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En aquest nimero de Diferents, festegem dos esdeveniments que han estat claus en els precedents d'aquesta
publicacié. D’una banda, el centenari del naixement del critic d'art Vicente Aguilera Cerni (Valéncia, 1920-
2005) i, d’altra, una de les tantes realitzacions fruit de les seues inquietuds intel-lectuals, el cinquanté aniver-
sari de la creacié del Museu d’Art Contemporani Vicente Aguilera Cerni de Vilafamés. I és precisament per
aquest motiu, que la porta de la revista lobrim amb una aproximacio a la seua biografia de la ma de Lydia
Frasquet, resultat dels seus treballs d’investigacid, ens presenta un recorregut vital on, en nombroses ocasi-
ons, l'art i la politica aniran de la ma, com ho faran les llums i ombres en la percepcié que dell tindran els
seus coetanis a mitjans de la decada dels anys setanta del segle passat. Un periple vital que, als ultims anys
de la seua vida, tindra el reconeixement a una trajectoria intensa.

Larticulacié de I'Eix Besos -conformada pels barris de la Fabra i Coats i del Bon Pastor- a través de politi-
ques culturals publiques de participacio, és 'analisi aportada per Joan Roca i Carme Turégano. Unes experi-
encies que adopten un caracter descentralitzador de la ciutat de Barcelona per construir nous paradigmes
culturals amb la intencié d’incorporar les periferies al relat evolutiu de la mateixa ciutat.

Una tipologia especial de museus, els memorials, és lobjecte d'assaig dAna Galan i Eduarda Vieira, que
aborda la preservacié de les col-leccions d’aquests museus, dedicats a la commemoracié dels crims publics
contra la humanitat i ubicats als mateixos indrets on es van produir els esdeveniments. Conservacié que
requereix protocols d’actuacio que garanteixen l'artefacte amb les empremtes deixades pel pas del temps.

Per la seua banda, Laura Pelayo centra el seu interés en la Col-lecci6 de I'Art Brut de Lausanne. Una ex-
periéncia singular sorgida de la ma de Jean Dubuffet, en donar la seua col-leccié dobres recollides a diversos
hospitals psiquiatrics suissos a la ciutat de Lausanne. La valoritzacié d’aquestes creacions, des de comenga-
ment del segle xx, portara a l'aparicié de museus i centres d’art que tenen focalitzades en aquestes obres el
punt central de les seues col-leccions.

El projecte d’un espai per a allotjar la col-lecci6 d'art abstracte de Fernando Zdbel, que donara lloc a la
creaci6 del Museo de las Casas Colgadas de Cuenca, és lobjecte destudi de José Luis Panea. Amb forts pa-
ral-lelismes amb el Museu de Vilafamés, el de Cuenca combina la conservacio i recuperacié darquitectures
historiques amb el disseny d’'un discurs museografic on, per damunt de cronologies o estils artistics, esta la
composicio estética adaptada a cadascun dels espais per tal d’integrar passat i present en un tot significatiu.

Lobra de l'artista Fernando Buenache és el motiu de la teoritzaci realitzada per Joan Manuel Marin. A la
localitat de Buenache de la Sierra (Cuenca), Fernando ha anat creant diferents indrets expositius: el Museu
de Zoolits, el Museu Etnobotanic i el Parc dels Troncosauris. La natura li proporciona els elements basics de
les seues creacions, la pedra i la fusta, dotant-les de noves interpretacions i significats.

Carmen Casado i Malgara Garcia analitzen levolucié que ha experimentat el projecte iniciat en 1994 a
Genalguacil. Un projecte artistic originat a una xicoteta localitat de la Serralada de Ronda que, amb el pas
del temps, s’ha convertit en motor del desenvolupament rural, no tan sols de la localitat sin6 del seu entorn.
Una mostra pionera de com lart i la cultura poden dinamitzar el mén rural.

Tanca el numero l'aportacié de Maria Dolores Arroyo sobre El Instante Fundacién. Una experiéncia, en
aquest cas, des del mon urba, més concretament centrada al barri de Palos de Moguer a Madrid, sorgida des
de la participacié interdisciplinaria i que ha comportat la regeneracié urbana i 'apropament de la cultura a
la ciutadania.

En una situacié com lactual, provocada per la pandémia de la covid-19, amb fortes repercussions en
lambit economic i social, de les quals no és alié el mon dels museus, potser aquestes pagines i les aportacions
dels seus autors i autores ens ajuden a evadir-nos de la complexa realitat en qué vivim i ens puguen endinsar
en experiencies i projectes vivificants i esperangadors.

editorial
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Camel Award Giovanni, sin datar. Archivo Herederos Vicente Aguilera Cerni.




NUEVAS APORTACIONES A LA BIOGRAFIA
INTELECTUAL DE VICENTE AGUILERA CERNI.
REFLEXIONES EN EL CENTENARIO

DE SU NACIMIENTO

NEW CONTRIBUTIONS TO THE INTELLECTUAL
BIOGRAPHY OF VICENTE AGUILERA CERNI.
REFLECTIONS ON THE CENTENARY OF HIS BIRTH

Lydia Frasquet Bellver
Doctora en Historia del Arte

Resumen  Vicente Aguilera Cerni (1920-2005) es uno de los criticos e historiadores del arte
espafioles del siglo xx con mayor proyeccion internacional. La reciente investiga-
ci6n llevada a cabo sobre su biografia desvela una serie de datos que nos conduce
areflexionar sobre la visién panoramica de su trayectoria. Aguilera desarrollé una
importante labor que debe ser reivindicada, puesto que practicé con firmeza una
critica y una promocién del arte comprometida con su época bajo sus particula-
res circunstancias. En el centenario de su nacimiento recordamos su figura como
tedrico del arte y creador del Museu de Vilafamés, uno de los més singulares de
nuestro pais.

Palabras clave  Biografia intelectual, diplomacia cultural, critica de arte, arte y politica, arte durante
el Franquismo, arte espafiol contemporaneo.

Abstract  Vicente Aguilera Cerni (1920-2005) is one of the most famous Spanish art critics
and historians of the 20th century around the world. Recent research conducted
on his biography has revealed some information that makes us reflect on the
panoramic vision of his career. The importance of Aguileras work should be duly
recognized as he firmly conducted a form of critique and promotion of art that
was committed to his time under his particular circumstances. On the centenary
of his birth, we remember his figure as an art theoretician and founder of the
Museum of Vilafamés, one of the most unique museums in our country.

Keywords  Intellectual Biography, Cultural Diplomacy, Art Criticism, Art and Politics, Art
during Franco’s Regime, Contemporary Spanish Art.
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Vicente Aguilera Cerni es uno de los criticos e
historiadores de arte espafoles del siglo xx con
mayor proyeccion internacional. Recientemente
se ha publicado Vicente Aguilera Cerni y el
arte espafiol contempordneo, monografia de la
autora de este articulo, que se plantea como
el primer acercamiento a su legado cultural y
activista. La obra, resultado de una tesis doctoral
dirigida por José Martin Martinez y codirigida
por Juan Angel Blasco Carrascosa, expone el
papel diferente que Aguilera cumplié respecto
a otras figuras del mismo momento histérico, al
creer y practicar firmemente una critica y una
promocion del arte comprometidas con su época
bajo sus particulares circunstancias. Igualmente,
el estudio se hace eco de uno de sus mayores
logros, la creacion del llamado, en su momento,
Museo Popular de Arte Contemporaneo de
Villafamés y que ahora lleva su nombre. Un
doble motivo: el del centenario de su nacimiento
y el cincuentenario de la fundacién del Museo,
nos impulsan a escribir este texto.

A o largo de mi investigacion, el hecho de
trabajar directamente con el archivo personal de
Vicente Aguilera, custodiado por su hija Merce-
des, ha supuesto una oportunidad para localizar
las aportaciones mas relevantes al conocimiento
de la trayectoria del critico. Tener acceso a este
conjunto documental ha sido esencial para si-
tuar muchos de los episodios vitales de Aguilera.
También se han encontrado cartas y documen-
tos relacionados directamente con ¢l en diversos
archivos repartidos por la geografia espafiola,
del que destaca —por custodiar el informe sobre
Aguilera del Ministerio de Informacion- el Ar-
chivo General de la Administracion en Alcala de
Henares.

Junto a esta documentacion novedosa, la
dimension de la figura del critico valenciano se
va precisando a través de una serie de entrevistas
realizadas a los intelectuales y artistas que
trabajaron o compartieron su tiempo con €l. Las
entrevistas a coetdneos son siempre una fuente
muy valiosa para situar a las personas sobre las

que se investiga. En este caso, los testimonios
aportaron, enriquecieron y aclararon aspectos
de la biografia de Aguilera y de su desarrollo
profesional, al tiempo que han ayudado a
comprobar como se recibi6 la obra de Aguilera
en su momento. Se ha entrevistado a Salvador
Aldana, Mercedes Aguilera, Doro Balaguer,
Romén dela Calle, Juan Angel Blasco Carrascosa,
Emeérit Bono, Victor Fuentes Prosper, Manuel
Garcia Garcia, Jacinta Gil, Beatriz Guttmann,
Jesus Huguet, José Huguet Chanza, Tomas
Llorens, Salvador Montesa, Luis Prades, Rosalia
Sender, José Soler Vidal [Monjalés], José Maria
Yturralde y Amparo Zaragoza. Todas estas
personas nos han aportado datos muy valiosos
sobre su figura y legado.

Vicente Aguilera Cerni nace en 1920, y es
un joven inquieto que con 16 aflos frecuenta las
filas de la izquierda estudiantil, y que, al estallar
la Guerra Civil, se suma a ella como voluntario.
A su regreso escribe y lee sin descanso. Segun el
Informe del Ministerio de Informacién y Turismo
antes mencionado, mantiene su vinculacién
con el pCE clandestino y con organizaciones
intervenidas por la policia, quedando finalmente
desconectado del grupo principal.

Los inicios profesionales de Aguilera los
situamos entre 1953 y 1958. Durante este periodo
abandona la actividad filocomunista iniciada
en su juventud. Es ahora cuando se vincula a
una institucion publica, lo que seguramente
contribuye a este paréntesis. Su primer trabajo
fue en el Servicio de Estudios Artisticos de
la Institucion Alfonso el Magnanimo de la
Diputaciéon de Valencia entre 1954 y 1959.
Alli desarrollé tareas como investigador sobre
arte en la Edad Media con el apoyo de Felipe
Maria Garin Ortiz de Taranco, quien ostentaba
cargos de responsabilidad en la ciudad bajo las
instrucciones del régimen. En este ambito de
trabajo —y gracias a la correspondencia que existe
entre ellos- ya se revela su voluntad de vincular
sus primeros articulos sobre arte medieval con el
notable hispanista de la Universidad de Harvard



En primer plano, Vicente Aguilera Cerni en el patio del MACVAC de Vilafamés, junto a la escultura de Eduardo Chillida.
Fotografia: Pepe Agost.

el profesor Chandler Rathfon Post. Esta faceta
medievalista, del que fuera sin embargo uno
de los grandes criticos de arte contemporaneo
espafiol, ha sido analizada por Juan Angel Blasco
Carrascosa (2016: 59-71), quien subraya ademas
otros iniciales intereses literarios ahora ya bien
conocidos.

Pronto comienza a publicar estudios sobre
arte americano, y ha salido a la luz, gracias a la

documentacion de su archivo personal, que el
servicio de informacién de los Estados Unidos
respalda su carrera entre 1954 y 1959: le encargan
conferencias para sus numerosos centros en
Espana (las Casas Americanas), publica en sus
revistas y medios de comunicaciéon e incluso
llega a formar parte de su equipo de direccion.
En contrapartida, el servicio de informacion
del gobierno americano se fija en Aguilera para
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Aguilera junto a Sanchez Ayuso y Tierno Galvan, 1977. Archivo
Herederos Vicente Aguilera Cerni.

servir de altavoz de los valores americanos en
territorio espanol.

En 1956 comienza la andadura el Grupo Par-
palld con Aguilera como coordinador de la for-
macion. Se han reunido numerosos testimonios
orales de los artistas que explican y ratifican el
papel que jugd Aguilera al ser el responsable de
enfocar el grupo hacia la modernidad.

El periodo dlgido de su carrera se desarrolla
en los anos siguientes, entre 1959 y 1964, en los
que poco a poco deja ver su compromiso politico
con la izquierda. Un hecho muy relevante en su
biografia es la recepcion del premio de la critica
de la Bienal de Venecia en 1959; su carrera cobra
en ese momento una proyeccion internacional.
Tras su concesion, el régimen pasa a encargarle
proyectos, como ser el comisario espafol de
la 1 Bienal de Alejandria, entre otros. En
consecuencia, Aguilera ha de escuchar la voz

discrepante de los artistas. Es decir, que esta
inmerso en el debate de aceptar o no la promocion
del arte contemporaneo que realiza el régimen.

En el ambito editorial, dirige la revista Suma
y sigue del arte contempordneo entre 1962y 1967,
auténtica plataforma de intercambio internacio-
nal desde la que apoy6 el arte normativo y segui-
damente las nuevas formas de realismo social y
critico. Se considera un hito en un momento en
el que se carecia de este tipo de publicaciones. Se
afirma que es una de las revistas especializadas
en artes visuales y arquitectura mas destacadas
del periodo del desarrollismo espafiol (1962-
1968). Su puesta en marcha estd considerada
como uno de los logros mas destacables de Agui-
lera, y muchas de las personas a las que hemos
entrevistado afirman que tuvo una repercusion
muy relevante en la vida intelectual espafiola de
los afos sesenta.

En 1965 Aguilera da forma al término Crénica
de la Realidad, propugnando una pintura que
auna rasgos del pop con contenido social. Este
término gozé de un éxito quiza inesperado,
tanto que permanece actualmente en el uso
bibliografico mas comun.

Estos afios, entre 1961 a 1965 y 1967, par-
ticipa en los encuentros mas relevantes de la
critica militante europea, los congresos de Ri-
mini, dirigidos por Giulio Carlo Argan, y que
tenfan su plasmacion en las Bienales de San
Marino. Aguilera traslada a Espafia las ideas
alli discutidas (la alternativa al informalis-
mo, la relacién entre arte y ciencia) y anima
a los artistas espafoles a participar en estos
conclaves. El Ministerio del Interior tenia
registrado su paso por estos encuentros. La
correspondencia entre Aguilera y Argan nos
revela el papel que desempena en la creacién
de una seccion nacional espafiola de criticos
dentro de un organismo internacional como
AICA (Asociacién Internacional de Criticos de
Arte). Ademas, es Aguilera quien moviliza a
los criticos espafioles para unirse a esta plata-
forma y a defender el oficio.



suma y sigue del arte contemporaneo

LS

Monjalés, portada para Suma y sigue del arte contempordneo, niimero 3, abril-mayo-junio de 1963. Fuente: Centro Internacional de
Documentacion Artistica de Vilafamés.
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Serd Aguilera el encargado de seleccionar a
determinados artistas espafioles para participar
en la mitica exposiciéon celebrada en Italia
titulada «Espafa Libre» (1964-1965), en la
que se mostraba arte al margen del control del
régimen. Abiertamente se le considera critico
militante, frente a la postura mas ambigua de
solo tres afos atras, como comisario del envio
oficial espafiol de la Bienal de Alejandria.

Entre 1965 y 1976 desarrolla una serie de
proyectos en los que ya se muestra contrario al
régimen. Por ejemplo, en 1965 participa en el
Congreso Mundial por la Paz en Helsinki, or-
ganizado por el departamento internacional del
Comité Central del Partido Comunista soviéti-
co. El dosier policial del Ministerio de Informa-
cion califica su trayectoria como la de persona
desafecta al régimen. En pocos afos ha pasado
de amigo del imperialismo americano a compa-
fiero de viaje de los comunistas.

En el plano profesional, publica en 1966
su obra posiblemente mas citada: Panorama
del nuevo arte espariol, en la que aborda el arte
desde 1940 a 1966. Publica ese mismo afo
Ortega y D'Ors en la cultura artistica espafiola,
y poco después Iniciacién al arte espariol de la
postguerra, ademas de varios libros que recopilan
una seleccion de sus articulos, entre otras muchas
publicaciones y textos para catalogos. Un dato
poco conocido que hemos sacado a luz es que el
Ministerio de Educacion y Ciencia le encargé al
menos seis guiones para documentales de arte,
entre los aflos 1966y 1971.

Pasan los afos, sufre el desencanto tras
la Primavera de Praga, y Aguilera decide
vincularse con el proyecto del profesor Tierno
Galvan. Su compromiso politico le lleva a
desempenar el cargo de presidente del Partido
Socialista Popular-pv entre 1975y 1978.

En estos aflos pone en marcha varias inicia-
tivas innovadoras, como la denominada Antes
del arte, que se desarroll6 entre 1968 y 1969 y en
la que se exploraron las relaciones entre el arte y
la ciencia. Reunid a los artistas Joaquin Micha-

vila, Eduardo Sanz, Eusebio Sempere, Francisco
Sobrino, Ramon de Soto, Jordi Teixidor y José
Maria Yturralde. Este ultimo destaca como esta
experiencia marcé la trayectoria de todos sus
componentes.

Emprende la aventura de fundar un museo,
el primer centro de arte contemporaneo de la
Comunidad Valenciana, que abre al publico
en Vilafamés (Castellon) en 1972. Aguilera lo
concibe como un museo popular, democratico y
renovable frentealaidea de museo elitista, que nos
habla de su voluntad de cambio y de traer aires de
modernidad. Nuestro biografiado configura este
museo de una manera inusual, y es que solicita
las obras a los autores en régimen de cesion o
de donacidn, y esa formula se considera pionera
en nuestro territorio. La coleccion asi formada
tiene la capacidad de cambiar y ser dindmica. En
cualquier caso, hay que recordar que la coleccién
se configura como una seleccion realizada por
Aguilera. Ademds ostenta la caracteristica de
ser una de las primeras instituciones museisticas
dedicadas al arte contemporaneo en Espana.

En 1972 se inaugura en Valencia la Galeria
Punto. El matrimonio que la gestiona, formado
por Miguel Agrait y Amparo Zaragoza, buscan
el asesoramiento de Aguilera desde el inicio de
su andadura, y trabajara con ellos durante los
quince afos siguientes. La labor de Aguilera
en Punto posibilita que pueda introducir a los
artistas de sus lineas de pensamiento y ayuda a
crear un espacio de vanguardia.

Poco después, en 1975, se produce un punto
de inflexion con dos sucesos que dejan a Agui-
lera en una situacion profesionalmente compro-
metida: el encargo -frustrado- de la muestra
espafiola en la Bienal de Venecia de 1976, que
finalmente realizara otro equipo de especialistas
capitaneados por Tomas Llorens y Valeriano Bo-
zal. La correspondencia entre Aguilera y Renau
informa de los intentos —sin éxito- de Aguilera
por movilizar un manifiesto de protesta.

Otro suceso comprometido acaece en tor-
no a la exposicién promovida desde el Ayun-



tamiento de Valencia titulada «75 afos de
pintura valenciana». Aguilera forma parte de
la comisién organizadora, pero no encuentra
apoyo en los artistas que se alzan en contra
por considerarla una propuesta todavia vin-
culada al régimen. Nos encontramos asi ante
un Aguilera controvertido, que vive dos reali-
dades opuestas: es reconocido y admirado en
Italia, cuestionado en su ciudad. Paradodjica-
mente, en 1976 la prestigiosa revista Bolaffiar-
te de Turin realiza una encuesta para elegir al
hombre del ano entre las personalidades del
mundo del arte. Las respuestas son unanimes,
y Aguilera es proclamado el ganador. A la vez,
los artistas y criticos de su ciudad se han al-
zado en contra por no representar la opcion
para ellos mas coherente para el momento his-
torico, la anhelada ruptura con el franquismo.
Aguilera y la politica del PCE eran mas parti-
darios de la «reconciliacién nacional».

Como consecuencia de estos sucesos pierde
la posicién de indiscutible lider cultural que
ostentd durante tantos afios, pero esta activo
practicamente hasta el afio 2005. Dirige la
Historia General del arte valenciano en 6
volumenes (1986), una obra que todavia hoy
no ha sido superada en su ambito. Entre 1979
y 2003 aborda la direccion de la tercera revista
de su trayectoria, Cimal, todo un referente entre
las publicaciones espafiolas de cultura visual
contemporanea. Desde esta plataforma Aguilera
apuesta de nuevo por ofrecer informacion
critica sobre la modernidad, planteando tanto
textos de reflexion tedrica como de informacién
y critica artistica, sin perder de vista el horizonte
europeo. Aguilera fue el encargado de reunir las
muchas voces criticas que hablasen de manera
rigurosa de la creatividad de su momento.

También en estos afios se funda la Aso-
ciacién Valenciana de Criticos de Arte, cuya
presidencia ejerci6 entre 1980y 1987, testimo-
niando su voluntad de respaldar el oficio. Este
mismo afio se celebra, por tanto el cuadragési-
mo aniversario de su puesta en marcha.
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POLITICA

ALIANZA POPULAR
PARTIT COMUNISTA DEL P.V.
PARTIDO DEMOCRATA LIBERAL
PARTIDO LABORISTA
PARTIDO POPULAR
PARTIDO SOCIALISTA OBRERO ESPANOL
PARTIDO SOCIALISTA POPULAR
PARTIT SOCIALISTA DEL P.V.
UNIO DEMOCRATICA DEL P.V.

ENCUENTROS DE VILLAFAMES

Cultura y politica, 1977. Fuente: Centro Internacional de
Documentacion Artistica de Vilafamés.

Creemos relevante también poder datar
su compromiso con las filas del socialismo,
ya que en 1981 Cipria Ciscar (conseller de
Cultura del gobierno socialista) lo nombra
asesor para el ambito cultural. Hasta el altimo
de sus dias, Aguilera mantuvo su afiliaciéon
al PsOE. Se le requiere para un organismo
consultivo denominado Consell Valencia
de Cultura (cvc) desde 1985, ejerciendo
su presidencia entre 1994 y 1996. Entre las
tareas que desempefid podemos destacar la
recuperacion de piezas de autores valencianos
enviadas al Pabellon espafol de la Exposicién
Internacional de Paris de 1937. En opinidén del
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SEMANA DE CULTURA NORTEAMERICANA

ATENEO MERCANTIL DE VALENCIA
MAYO 1954

Diptico de la Semana de Cultura Norteamericana en el Ateneo
Mercantil de Valencia, 1954. Archivo Herederos Vicente Aguilera
Cerni.

actual secretario, Jesus Huguet, la aportacion
mas seflalada que realizd6 Aguilera desde
la presidencia fue la produccion editorial,
concretamente la introduccion de las artes
plasticas en las publicaciones. Al mismo
tiempo, la prensa de su archivo deja ver
cédmo queda relegado de los proyectos que las
nuevas estructuras culturales estan poniendo
en marcha.

En los ultimos afos de su vida recibe galar-
dones y reconocimientos institucionales, pero
la generacién de la Transicidn, tanto criticos
como artistas, no ve en ¢l la figura del intelec-
tual. Sin embargo, nos deja vigente su legado,
en el que plasm¢ la firme conviccion de que el
arte y la cultura, desde la libertad, eran los pi-
lares sobre los que construir la mejor sociedad
posible.

Estas nuevas aportaciones nos permiten
arrojar varias miradas sobre su trayectoria vital.

Tuvo un posicionamiento politico muy confu-
so, propio de un contexto de postguerra y de un
régimen represivo, manteniendo una posicién
poco definida. Como se ha sefialado, su carrera
no es una linea univoca y a lo largo de su tra-
yectoria ejecuta determinadas acciones con y
contra el régimen, desarrolladas practicamente
en los mismos periodos temporales.

En la trayectoria de Aguilera existieron
ocasiones en las que pudo pronunciarse y
denunciar al régimen. En otras, en cambio,
acepta encargos directos. Muy probablemente
se trataba de una actitud precavida, y prefirié
pronunciarse en ambitos que él contaba
como seguros, como los encuentros de la
AICA, donde se permitia hablar claro sobre la
situaciéon espafola y demostrar su oposicién
a la dictadura. En este sentido, Aguilera seria
uno delos personajes atrapados en esa paradoja
que se dio en el arte espafiol contemporaneo,
al ser utilizado y dejarse utilizar por el régimen
para su promocion en el exterior.

Esta situacion poco definida tendra sus
consecuencias ya que se vera rechazado por
la siguiente generacion de criticos y artistas,
mientras habia sido considerado desafecto
por el régimen franquista. Podemos afirmarlo
gracias al acceso brindado a la documentacién
personal de Aguilera, asi como a su informe
ministerial.

Con mucha probabilidad, Aguilera se im-
plico lo que pudo en la denuncia de la situacion
espafiola, y se arriesgd cuando lo considerd
oportuno, aunque nunca llegé a tomar posi-
ciones que le llevasen hasta la carcel, como lo
hizo su coetdneo José Maria Moreno Galvan.
Tal vez por eso, a los ojos de los protagonis-
tas de la siguiente generaciéon —Tomas Llorens,
Valeriano Bozal, por ejemplo- su posicién no
tue clara y su postura poco comprometida.

Si bien sus escritos no sufrieron el ataque
de la censura, si en cambio era observado por
la dictadura debido a su relacion e implicacion
con determinadas instituciones y organizacio-



nes, asi como por su participacion en céncla-
ves muy relevantes.

Los documentos guardados en su archivo
personalrevelan que entre 1954y 1959 Aguilera
form¢ parte de la red cultural norteamericana
que se habia instaurado en Espafia en 1945.
El trabajo que el critico realiza dentro de esta
plataforma cultural tiene tal peso (publica
articulos, libros, imparte charlas por muchos
de sus centros en Espafia) que modifica la
lectura de su trayectoria. Hasta ahora crefamos
simplemente que habia sido el pionero en
escribir sobre historia del arte norteamericano
en Espafia, y en realidad va mds alld: fue
considerado por las instituciones vinculadas
al Servicio de Informaciéon Americano
(usis) como una persona lo suficientemente
influyente, capaz de difundir los valores de
la vida y la cultura norteamericana a través
de su trabajo. Por este motivo, se impulsé su
carrera, ofreciéndole sus medios y plataformas
culturales para publicar y seguir investigando
sobre cultura norteamericana.

Aguilera contribuye a abrir la brecha de
aislamiento cultural que habia impuesto la
dura postguerra en toda la Peninsula. Esta
apertura la lleva a cabo desde varios frentes,
desde el ambito de la gestion de exposiciones
y colectivos, y desde la activacién de la
publicacién de escritos.

La posicion profesional de Aguilera —no es
docente en la escuela de Bellas Artes ni ostenta
ningun puesto dentro de la organizacion fran-
quista- le permite mantener la independencia,
que le posibilita activar determinados colecti-
vos o grupos. Estos colectivos surgen porque
dentro de la escuela, sometida por el régimen,
no es posible mantener contactos con otros
centros.

En un contexto yermo, Aguilera realiza el
papel, tan necesario, de servir de mediador
entre los artistas y las instituciones. El es el
facilitador de esas primeras exposiciones en
centros y organizaciones (como el Ateneo,

etcétera), tan necesarias para el desarrollo por
parte de los artistas de sus obras. También es el
impulsor de esas primeras publicaciones con
voluntad de cambio, y de generar un espacio
social nuevo para la creatividad en la ciudad
de postguerra. Ese papel lo desempefia con
el Grupo Parpalld, con el realismo social y
con Antes del arte. Este rol lo ejerce pidiendo
desde sus escritos a los artistas que realicen su
trabajo con una actitud responsable hacia la
sociedad en la que viven.

Otro de los roles que desempefié Aguilera
en la década de los sesenta y principios de los
setenta fue el de ejercer un papel patriarcal
o de paraguas bajo el que adoptar artistas,
demostrando facilidad para aglutinarlos bajo
denominadores e impulsarlos dentro de una
tendencia.

Aguilera realiza un trabajo de compilacion,
enumerando quién participa en este momento
enla historia del arte espanol; esa relacién es un
trabajo necesario, ya que constituye el primer
escalon para que la siguiente generacion dé un
pasomasallaypuedateorizarsobreesa primera
larga lista de nombres, hechos y movimientos.
Juega por tanto un papel esencial, al realizar lo
que se considera la primera tarea para avanzar
en esta disciplina y lo ejercié con buen criterio
de calidad.

Esta voluntad integradora la plasmé en
varias de sus obras, y muy notablemente en
Panorama del nuevo arte espariol (1966),
en el que ofrecié un exhaustivo estado de la
cuestion en un momento en el que apenas
existian publicaciones sobre creatividad
contemporanea, y ninguna con esa ambicién
compiladora. Con el transcurrir de los afios, su
actitud inclusiva muy posiblemente también
le pasara factura.

Alo largo de su trayectoria, Aguilera realiza
una labor en ambos sentidos: exportando
el arte espanol contemporineo fuera de
las fronteras de la Peninsula y ayudando
a importar a Espafa las ideas estéticas de

Diferents. Revista de museus num. 5, 2020, pp. 6-17. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: http://dx.doi.org/10.6035/Diferents.2020.5.1

15



Lydia Frasquet Bellver « Nuevas aportaciones a la biografia intelectual de Vicente Aguilera Cerni. Reflexiones en el centenario de su nacimiento

modernidad. Su trabajo de difusion del arte
espafiol hacia el exterior, sobre todo hacia
Italia, se plasma en la seleccién de artistas
y obras, posibilitando que determinados
creadores espanoles fueran visibles en los
encuentros del momento en los afios sesenta:
selecciona obras para la Bienal de Alejandria,
para la muestra «Espana Libre», para la
relevante exposicion dela galeria Marlborough
de Londres, entre otras muchas. El hecho de
sumarse a la A1ca desvela su voluntad de ser
portavoz y plataforma de los artistas en un
escenario internacional. Aguilera, alo largo de
su carrera, hace de puente entre Valencia y el
panorama internacional.

Al mismo tiempo, ejerce con seguridad el
movimiento inverso, trasladando la influen-
cia de lo que se estaba creando en el exterior
del pais, difundiendo y escribiendo sobre arte
norteamericano al inicio de su carrera, intro-
duciendo teorias a través de sus escritos, sus
charlas, resefiando los libros que se publica-
ban en Francia e Italia, incluso promoviendo
su traduccion al castellano.

Una ultima reflexion: innegablemente es
Aguilera quien ayuda a activar la vida artistica
valenciana de postguerra, quien contribuye a
generar un espacio de desarrollo y de debate a
través del respaldo a gruposy de posibilitar que
se celebren exposiciones en instituciones. En
el campo de la critica, es quien le proporciona
entidad, al crear revistas en las que otros
criticos pueden publicar, pero va mas alla y
convierte estas revistas en plataformas desde
donde difundir en Espana las voces criticas
de la modernidad, contando con textos de
colaboradores extranjeros. Contribuye, a
través de sus escritos, a que la critica tenga
una voz de calidad. Genera un espacio de
colaboracion para los artistas en el Museo de
Vilafamés. Colabora a impulsar una galeria
de arte en la ciudad; redacta un diccionario y
una Historia del arte valenciano, escribe en la
prensa diaria, crea la Asociaciéon Valenciana

de Criticos de Arte, en definitiva, pone en
marcha proyectos que en su momento fueron
novedosos y necesarios para el desarrollo
tanto de las carreras de los artistas como de los
criticos que trabajaron con él. En conclusién,
podemos afirmar que la labor emprendida por
Aguilera genera un espacio —que no existia
en el entramado social espafiol- para el arte
contemporaneo, para la historia del arte, para
la historia de la critica y para la historia del
pensamiento.
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Portada del catdlogo del Grupo Parpall6. Sala Gaspar de Barcelona, 1959. Fuente: Centro Internacional de Documentacion
Artistica de Vilafamés.
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Obertura de 'exposici¢ «Fabra i Coats fa museu» (maig de 2014), organitzada pel MunBA (Museu d’Historia de Barcelona) en col-laboracié amb els
Amics de la Fabra i Coats, altres entitats i el Districte de Sant Andreu, en el marc del projecte de lespai museistic sobre la ciutat del treball. Fotografia:
Jordi Mota. © MUHBA.



LA GESTIO PARTICIPATIVA | EL MUSEU DE
LA CIUTAT. PATRIMONI, CIUTADANIA | NODES
CULTURALS ALS BARRIS DE BARCELONA

PARTICIPATORY MANAGEMENT AND THE CITY
MUSEUM. HERITAGE, CITIZENSHIP AND CULTURAL
NODES IN THE NEIGHBOURHOODS OF BARCELONA

Joan Roca i Albert
Director del MUHBA (Museu d’Historia de Barcelona)

Carme Turégano Lopez
Gerent de Coordinacio Territorial i Proximitat de 'Ajuntament de Barcelona

Resum  Si bé l'urbanisme funcionalista va permetre, fa mig segle, allotjar amb escassos
recursos un gran nombre de persones que havien immigrat ala ciutat, també és cert
que aquest model no va trigar a mostrar la seva cara poc sostenible. Actualment
Sestan recreant els significats dels barris i posant lesfor¢ en la construccié d’una
esfera publica més participativa, on el paper de la cultura és clau en la posada en
valor del capital social. Al llarg de larticle, ens referim a algunes museitzacions
de la periféeria urbana de Barcelona que creen noves nodalitats culturals a partir
de xarxes on sentrellacen el patrimoni, la ciutadania i el museu com a espai de
participacid i coneixement. En aquest context, en un marc de desenvolupament
de nous paradigmes culturals, volem centrar-nos en els casos de la Fabra i Coats
i del Bon Pastor, que es configuren com a nous nodes culturals en larticulacié de
I'Eix Besos.

Paraules clau  Nodes, museitzaci6, barris, gesti6, patrimoni, periféries, centralitats, policéntric,
ciutadania, sostenibilitat.

Abstract  Despite functionalist city planning which, with scarce resources, allowed to
accommodate the large number of people who had been migrating to the city
over halfa century ago, it soon became apparent that this was hardly sustainable.
Neighbourhoods’ core values are currently being recreated in an effort to build a
more participatory public sphere where culture is key to enhance social capital. In
this article, we are referring to some musealisations in the outskirts of Barcelona
that have created new cultural nodes in a network where heritage, citizenship
and the museum conceived as a space for participation and knowledge come
together. Within this context where new cultural paradigms evolve, our aim is to
focus on Fabra i Coats and Bon Pastor, which are becoming new cultural nodes
in the Besos area.

Keywords — Nodes, Musealisation, Neighbourhoods, Management, Heritage, Outskirts,
Centralities, Polycentric, Citizenship, Sustainability.
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De les ciutats funcionals a les ciutats nodals

El planejament basat en la zonificacié ha deixat
un posit notable en les ciutats actuals, la qual
cosa ha propiciat el seu allunyament dels ritmes i
components de la vida quotidiana, poca sosteni-
bilitat i una classificaci6 segons el mer valor uti-
litari assignat a les zones, que dificilment posa en
valor la seva historia social i la seva contribucio
a la trajectoria de la ciutat en conjunt. Lesperit
zonificador que modelava zones rigides propi de
T'urbanisme funcionalista ha condicionat la ciu-
tat en la llarga durada. El procés d’urbanitzacié a
la ciutat industrialitzada moderna va comportar
que, de la difuminaci6 de limits entre el moén de
la producci6 economica i el mén de la reproduc-
ci6 social en la vida de les comunitats, es passés
a una segregacio urbana de funcions, separant el
mon del sistema laboral del mén de la vida quo-
tidiana. Els valors urbans derivaven dels negocis
i no de les funcions socials.

Sibé I'urbanisme funcionalista va permetre ja
fa més de mig segle, en temps de creixement ra-
pid, allotjar amb escassos recursos un gran nom-
bre de persones que havien immigrat a la ciutat,
no va trigar a mostrar la seva cara poc sostenible.
En els temps actuals, des de l'optica de les poli-
tiques democratiques de progrés social, es ne-
cessiten noves intervencions per aconseguir un
major benestar dels ciutadans. Lobjectiu és una
apropiacio ciutadana de lespai public, amb la re-
formulacio dels temps i espais de la vida urbana.

La reivindicacié de carrers, voreres, parcs i
barris té una llarga trajectoria que ha acompa-
nyat la critica de la ciutat de l'era industrial, de
Patrick Geddes a Jane Jacobs, i que a Barcelona
ha estat decisiva des de la Transici6, amb el mo-
viment veinal.

Quan Oriol Nello defineix la necessitat de
politiques publiques robustes i innovadores, que
incorporin la mirada territorial en I'abordatge
de les desigualtats socials, subratlla com sargir és
cosa de tots. Ara, en part pels canvis tecnologics
i la globalitzacio, aquestes politiques agafen nous

tons, amb reflexions que incorporen variables
com la seguretat, el génere i la proximitat per as-
segurar el benestar i posar en valor el capital soci-
al. El malestar en algunes zones, la crisi d’estima
i d’autoestima per la fragmentacio dels espais,
ha portat els moviments socials a buscar noves
perspectives des de mirades interdisciplinaries,
en les quals feminisme, urbanisme, cultura, art
i politica es retroben, a favor d’'una praxi urba-
na capag de transformar a velocitat de creuer el
paradigma de construccié de les nostres ciutats.
En aquesta linia va el republicanisme de Philip
Pettit, del tot aplicable en temps d’una critica in-
tensa de laccentuacid de les desigualtats sota el
neoliberalisme, iniciada pels nous moviments
socials en pro de l'exercici del dret a la ciutat: «la
no-dominaci6 [...] pot aconseguir-se per la via
de lestrategia del poder reciproc o per mitja de
lestratégia de la prevencié constitucional, i en
qualsevol cas entranya un control positiu sobre
les propies vies; assegura la possessi6 de la no-in-
terferéncia» (Pettit, 1999: 100).

La difusié de noves formes de contemplar la
vida quotidiana i la proximitat en el moén urba
del segle xx1 deriva del malestar que causava
una ciutat que es definia sense comptar amb les
necessitats de qui hi habita. I és aqui on apareix
I'interes del museu de la ciutat com a interlocu-
tor amb el territori i les situacions complexes, en
tant que instrument de reflexio sobre la trajec-
toria historica i de democratitzacié de I'accés a
la cultura, una idea de la qual ja parlava Patrick
Geddes I'any 1906. En aquest sentit, el museu de
la ciutat establert als barris pot ajudar a combatre
el seu menysteniment en el passat, amb el desen-
volupament de noves categories d’interpretacio i
percepci6 del territori, basades en la seva incor-
poracid plena a la historia urbana.

Enmig de la dura experiéncia de la
pandemia de la covid-19 en aquest any 2020, la
resignificacié del barri com a espai de proteccid
ixarxa de suport mutu ha aportat nous elements
al relat comunitari, amb la necessitat de posar
en valor tots els elements que hi convergeixen.



Rampa del mercat setmanal del Besos, 2002. Fotografia del projecte «Barcelone vue du Besos», de Patrick Faigenbaum i Joan Roca, que ha tingut
per objectiu la construccié d'una mirada a la ciutat des de la periféria al centre. © Patrick Faigenbaum.

S’estan recreant els significats dels barris —dins
els districtes, que en so6n el marc administratiu-
amb lesfor¢ per construir una esfera publica
més participativa en un espai més democratic,
com diu Manel Borja-Villel: «una societat esta
viva quan interpreta les seves narracions i es
commou amb elles» (2020: 51). S’ha de garantir
el dret de totes les persones a participar en la
seva construccio i a apropiar-se-les en llibertat.
En especial els més joves, difuminant al maxim
les barreres incomprensibles entre el moén de la
cultura i el moén de l'educacio.

Els serveis que participen en la redefinici6 i
la construccié d’espais publics d'interacci6 cul-
tural des de l'actuacié de 'administracid, el rol
clau de I'’cuB en aquesta materia, conjuntament
amb districtes, entitats i veins, tenen la responsa-
bilitat d’arribar a consensos amplis i plurals, que
incorporin els interessos comunitaris, en interac-
ci6 amb els relats de la ciutat. Lexperiéncia dels
autors d’aquest article ha tingut les seves arrels
en els serveis publics dels barris de la Barcelona
de l'eix del Besos, amb un interés compartit per
la incorporaci6 de les periféries al relat de la ciu-
tat. Cal remarcar limpuls actual en pro d’aquest

model territorial des de la gerencia municipal,
encapgalada per Sara Berbel.

Incorporar la periféria a Barcelona, una via
museistica'

El creixement urba accelerat de la segona
meitat del segle xx va anar per davant, a la
majoria de ciutats europees, de la creaci6 dels
equipaments i espais publics necessaris per
atendre les noves barriades i vincular-les amb
la ciutat. A aquestes mancances inicials s’ha
afegit 'impacte de les crisis posteriors, fins
al punt que la integraci6 de les periféries és
una de les qiiestions cabdals per al futur de
la democracia europea. Sovint s'oblida que la
incorporacié social de les majories urbanes és
determinant per aconseguir el respecte de les
minories. I en aixo també hi ha de tenir un
paper clau el mén educatiu.

1 En els aspectes referits al MunBA (Museu d Historia de Bar-
celona), el text present parteix darticles publicats al Muhba
Butlleti, 34 (2018) i 35 (2019), corresponents a Joan Roca i
Albert i també, en el cas del Bon Pastor, a Carmen Cazalla i
Aina Mercader, a les quals agraim la gentilesa de permetre’ns
utilitzar-lo.
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Visi6 estratégica de les relacions entre museu i ciutat, amb els espais vinculats al MUHBA, 2018. Cartografia dAndrea Manenti. © MUHBA.

En el cas de Barcelona, els temps de crei-
xement sense democracia sota la dictadura
franquista van crear un entorn socialment
ampli per a la reflexio6 critica sobre la ciutat.
Entre 1976 i 1995, en les primeres decades
de la democracia recuperada, Barcelona va
experimentar una gran renovacié als barris
impulsada per les reivindicacions ciutadanes,
combinada amb les grans infraestructures ur-
banes propiciades pels Jocs Olimpics de 1992.
La ciutat aconsegui un gran prestigi interna-
cional per les actuacions a l'espai public i als
equipaments culturals dels barris: bibliote-
ques, centres civics o escoles musicals, entre
altres. Fou una primera transicié cultural, que
va anar acompanyada totalment o parcial-
ment de lequipament en altres ambits depen-
dents del govern catala, com escoles, instituts
i centres assistencials. En aquells moments,

pero, els museus tan sols eren considerats
com a part de la xarxa cultural de capitalitat,
no dels barris.

Ja cap a finals del segle, dues institucions
museistiques del camp de l'art, la Fundacié
Antoni Tapies i el Museu d’Art Contempo-
rani de Barcelona (MACBA), van figurar entre
les primeres a trencar el gel i apropar-se a les
xarxes socials i culturals de la periferia. Van
comengar a freqiientar el Forum de la Ribe-
ra del Besos. El Forum es definia com «un
mercat d’idees, un espai de trobada i dialeg»
i havia estat creat en 1993 per I'Institut Barri
Besos, un centre public deducacié secundaria
que tenia per lema «un institut arrelat al barri
i obert al mon?».

2 Vegeu Roca, Joan i MESEGUER, Magda (eds.) (1994) i
Roca 1 ALBERT, Joan (2010), citats a la bibliografia.



MUHEA FABRA | COATS.
Barcalona, ciutat i treball
La Fabra i Coats s un recinte d'un interés
patrimanial excepcional, que seguelx el
model dels conjunts industrials anglesos. E1
prejecte impulsat des del MUHBA sorienta
cap a ln crencid d'un espal mussistic centrat
en la relacié entre ciutal i treball, des d'on es
wol reflexionar sobee el treball il seva evale
cid histbrica en el context i en la formacid de
la gran clutat. La nau F del recinte Coats és
l'espal destinat a acollir el projecte muselstic
Barcelona, ciutat | treball | compta ja amb

la Saky de Calderes, un espai patrimonial de
primer ordre, dnic a Catalunya | rellevant a
Europa perqué conserva el sistema energitic
complet | sense alterar de la fibrica

MUHEBA OLIVA ARTES.
Urbanitzacid de la metrépaoli.
Laboratori ciutada
©liva Artés & un punt de trobada entre |a formacié de
la ciutat al llarg del temps | ols seus potencials de futur,
Aguesta antiga fabrica taller, construtda 'any 1920 | que
es dedicava a la producco | reparacit de maguinaria, és
ara un espal laboratoeri del MUHBA al Poblenou.
Es tracta d'un espal que ha estat concebut com & musey
laboratori i participatiu sobre la historia, el legat i ol

de Ia ciutat alhora, també
45 un espai que treballa amb associacions i centres

IV, 'Arxiu Histaric del Peble Nou | 'Associacio de veins i
Veines del Poblenou.

| museus

EIX BESOS

d'estudis veinals, com per axemple la Taula de I'Eix Pera R | I‘JF‘ (l e |-I [rimoni

MUHBA CASA DE L'AIGUA.
METTERT

La Casa de 'Aigua és un conjunt patrimanial de
primer ordre de la histbria del proveTment d'algua
ala ciutat, El seu Gs com a museu s'amalgama de
manera innovadora amb altres usos sacials | culturals
als dos extrems de |n galeria que connecta l'estacio
elevadora de la Trinitat Vella, a Sant Andreu, amb
ol dipdsit de |a Trinitat Nova a Nou Barris, Fls usos
muselstics actuals de la Casa de I'Algua, com a espal
vinculat al Museu d'Historia de Barcelona, han permes
incorperar continguts expositius que expliquen tant les

del conjunt oM aspectes

relatius o ln histdvin dels usos | e proveimen! d'aigun
al Pia de Barcelona. L'espai | les activitats s'han
concabut en
format de museu
laboratori.

MUHBA BON PASTOR
Habitar Barcelona

L Llei de Gases Barates de lany 191111921 s'proven per
donar resposta al problema habitacional de la Barcelona
de principis de segle xx. Lany 1929 el Patronato de la
Habitaclén entrega quatre poligons de Cases Barates; el
conjunt de Milan del Bosch, més tard Bon Pastor, en va
o1 gl mis poblat, amb T84 habitatges. La transformacic
del barri ha posat de manifest la importancia de conservar
una illa de cases, Es recuperen 16 cases, vuit de les quals
es museftzaran. En quatre d'elles I'objectiu serd mostrar la

histéria de 'habitatge a

la Barcelona del segla xx;
les altres quatre cases

& museTtzar mostraran
I'evalucid de I"habitatge
obrer a Barcelona amb
quatre periodes que
marguen també la historia
de 'habitatge de la ciutat.

Proposta de I'Eix patrimonial del Besos, 2019. Detall amb els espais adscrits al MUHBA i els gestionats per altres institucions i entitats. Diagra-

macié dAndrea Manenti. © MUHBA.

S’hi reunien de manera regular entitats molt
diverses: associacions de veins, centres educatius
i sanitaris, cooperatives d’habitatge, parroquies,
serveis de proximitat, etc., i també hi acudien les
universitats i, com s’ha dit, institucions del camp
de Tart. Funcionava com un «mercat d’idees» a
multiples escales, era un node entre multiples
xarxes que es concentrava en el debat; després,
les decisions per al'accid eren cosa de cadasct en
el seu ambit. La major part dels temes abordats al
Forum es referien a les politiques redistributives
urbanes, en els camps de I'habitatge, els equipa-
ments publics, l'educacid i la cultura.

La reflexid sobre els paisatges i el patrimo-
ni dels antics barris industrials i dels poligons
d’habitatge va quallar en aquest entorn a partir
de 2003 (Roca i Albert, 2004), en valorar-se’ls
com un motor de la incorporacié6 de les majo-
ries socials i les periferies contemporanies als

relats historics i les representacions de Barce-
lona: en fou un simbol el combat ciutada per
Can Ricart.

Inicialment, des del museu de la ciutat,
amb el suport del Districte de Sant Marti, es
va aconseguir tirar endavant la proposta d’in-
corporar un nou espai museistic dedicat a la
cultura industrial a la fabrica de Can Saladri-
gas. Posteriorment, aquest projecte va canviar
de perfil conceptual i d’ubicacid per situar-se
a la fabrica d'Oliva Artés. MunBA Oliva Artés
s’ha concebut com un espai interrogatiu sobre
la historia metropolitana i com un laboratori
sobre la ciutat contemporania, vinculat també
a d’altres institucions d’innovacié cultural de
I'Eix Pere 1v, a la zona 22@bcn, com Bit Habi-
tat i, en el futur, CEscocesa i Can Ricart.

A Barcelona, el museu de la ciutat és
policentric des dels temps del seu fundador,
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Agusti Duran i Sanpere, pero el salt per
ubicar-se més enlla del nucli antic s’ha produit
recentment. El proposit de relligar un conjunt
d’espais patrimonials per teixir una visid
articulada de la metropoli es va intensificar
amb el Pla estratégic del museu presentat el
2008, quan també va adoptar el nom de Museu
d’'Historia de Barcelona i l'acronim MmunBA. El
pla esmentat propugnava un museu «amb les
sales repartides per la ciutat».

Aquest model de museu xarxa de polaritats
interconnectades ha de tenir el seu hub a la
Casa Padellas, concebuda com a Casa de la
Historia, al nucli antic, vora la plaga del Rei i
a prop de la Casa Gran municipal. El MuHBA
es configura aixi com un museu que va del
centre a la periféria i de la periféria al centre,
i contribueix a reconnectar la ciutat dividida
per arees funcionals per crear altres capes
interconnectades i nodals.

A la Barcelona de llevant, el MUHBA ha per-
filat quatre aproximacions estratégiques de la
historia de la metropoli en espais patrimonials
i de coneixement al llarg de l'eix del riu Besos,
en el marc d'un projecte publico-comunitari
compartit amb districtes, associacions de veins,
centres d'estudis locals i universitaris i altres
entitats. La historia és accio, i les quatre seus
corresponen a quatre verbs de la vida urbana:
proveir (Casa de I'Aigua de la Trinitat: medi
ambient, aigua i recursos), treballar (Fabrica
Fabra i Coats: la ciutat del mén laboral), habitar
(Cases del Bon Pastor: l'allotjament popular) i
urbanitzar (Oliva Artés: la formacié de la me-
tropoli, museu laboratori ciutada i educatiu).

Aquests espais patrimonials, ben articulats
amb els altres del museu per propiciar una visio
consistent de Barcelona i la seva historia, han
de poder funcionar de manera conjunta, flexi-
ble i sostenible i en bon acord amb les entitats i
els districtes. No com a espais patrimonials es-
tatics, que tan sols obren les portes als visitants,
sind com a nodes participatius incentiven la re-
cerca, el debat, les col-leccions i la invencié de

noves mirades urbanes, contaminant en positiu
el seu entorn, sense oblidar el mén escolar, i es-
sent un referent per a visitants vinguts de prop
o de lluny... i per als nous habitants de la ciutat
(Rocai Albert, 2012).

Abordar aquests espais com un sol eix, com a
Riba museistica del Besos (com una reinvencid, a
la periferia, de la conceptualitzaci6 de I'eix fluvial
al centre de Frankfurt, la Museumsufer), contri-
bueix a la seva complementarietat conceptual.
Aixi mateix, convida a passejar per aquests terri-
toris, revalorant-los simbolicament com a espais
significatius, rellevants, dins la ciutat.

Plantejat d'aquesta manera, I'Eix patrimoni-
al del Besos també pot incorporar sense difi-
cultats altres espais patrimonials, gestionats per
entitats diverses:

D’entrada, a Montcada, hi ha tot un seguit
d’elements clau del patrimoni de laigua, que
formen part de la historia del proveiment de
Barcelona, i que estan connectats amb la Casa
de 'Aigua, ja comentada.

Hi ha també el rec Comtal, molt estudiat pel
Centre d’Estudis Ignasi Iglésias, i les centrals
térmiques vora la desembocadura del riu, mo-
tiu de l'existéncia de la Plataforma per ala Con-
servacio de les Tres Xemeneies de Sant Adria.
Els dos casos es refereixen al proveiment ener-
getic: hidraulic i medieval en el primer, termo-
electric i contemporani en el segon.

Des de l'optica dels patrimonis de la mobili-
tat, hi ha la Fundaci6 del Museu Historicosocial
de la Maquinista Terrestre i Maritima i la Maco-
sa, amb un espai explicatiu propi, que quedara
aviat reforgat amb la incorporacié d’'una loco-
motora de maniobres fabricada a la Maquinista.
I també hi ha la Torre de les Aigiies del Besos,
amb un caracter patrimonial doble, com a espai
de l'antiga metal-ltirgica Macosa i com a diposit
d’un projecte per proveir daigua Barcelona.

Cal esmentar també un espai explicatiu del
seu vessant huma, el Museu d’'Historia de la
Immigracid, vinculat a Ajuntament de Sant
Adria i al Museu d’'Historia de Catalunya.



Fabra i Coats: la Nau E futur espai museistic, la Sala de Calderes, i la representacié de Relats de Fabrica pels antics treballadors de 'Associacio
d’Amics de Fabra i Coats, el 19 de marg de 2011. © MUHBA. Fotografia: Pere Vivas, Xavier de la Cruz i Yolanda Pinel.
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La sala d’actes de I'Institut Marti i Pous manté el ritme de les columnes com a pauta estructuradora del conjunt de lespai, junt amb altres ele-
ments del passat industrial de ledifici. Barcelona viu en l'actualitat un clima de debat estimulant sobre les modalitats d’intervencid en el patri-
moni industrial, que té un lloc de privilegi en les actuacions successives al recinte de la Fabra i Coats. © liniaxarxa.cat, 2019.

La visi6 metropolitana de 'Eix patrimonial
Besos permet idear-lo com un vector cultural
intermunicipal.

Abans d’entrar més en detall en les modali-
tats de cooperacié entre entitats, institucions i
administracions, voldriem centrar-nos tot se-
guit en els casos de la Fabra i Coats i del Bon
Pastor, que es configuren com a nodes cen-
trals daquest Eix Besos.

Fabra i Coats i el mon del treball

La Fabra i Coats ha estat una de les grans
fabriques textils de Barcelona, a Sant Andreu,
i era també present al Ripolles, a Borgonya.
El 1903 es va incorporar a la multinacional
escocesa Coats. El recinte fabril que ens ocupa
va estar en actiu fins al 2005 i en bona part s’ha
conservat. Durant 'any 2018 es va convocar
un concurs d’idees entorn de I'adequacié del
futur espai museistic explicatiu del mén del

treball i la ciutat. Va guanyar la unitat temporal
d’empreses formada per Patricia Tamayo,
Ramon Valls i Gemma Serch (Matters scp).

A partir d’aquest resultat, 'equip d’arqui-
tectes, 'operador municipal d’obres BiMsaA i
el MUHBA, en collaboracié amb els Amics de
Fabra i Coats i altres entitats, van comengar a
treballar per establir les linies generals del pro-
jecte arquitectonic i museologic. Lespai mu-
seistic ocupara 'anomenada Nau F i comptara
amb 1.705 m?. Aquest espai museistic formara
tandem amb I'element patrimonial nucleador
de tot el recinte, la magnifica Sala de Calderes
de Fabra i Coats, que s’ha pogut conservar i
que es pot visitar en modalitat provisional, a
I'espera de la seva restauracio.

Lequip de museologia, com és habitual al
MUHBA, el formen personal del museu i un no-
dritivariat equip extern. Entre els seus membres
s’hi compten ['historiador de la Fabra i Coats
Pere Colomer i els grups de recerca d’Historia



Industrial i de I'Empresa (Marc Prat) i de Tre-
ball, Institucions i Génere (Cristina Borderias,
Lloreng Ferrer), ambdés de la Universitat de
Barcelona. Hi ha, aixi mateix, sessions de treball
compartides amb les entitats directament vin-
culades al projecte: Amics de la Fabra i Coats,
Fundacié Maquinista i Macosa, antics treballa-
dors d’Hispano Suissa/Pegaso, antics treballa-
dors d’Elizalde/Emmasa/Mercedes, Associacid
de Veins i Veines del Bon Pastor i Centre d’ Es-
tudis Ignasi Iglésias, entre altres.

Un element definitori del projecte, en la
seva definicié actual, és la conceptualitzacio
del binomi treball-ciutat en la llarga durada,
des de la ciutat antiga, pero posant el focus
en l'era manufacturera i industrial, amb
les successives revolucions o etapes de
canvi tecnologic. Tot plegat, a partir d’una
interrogacié inicial sobre les modalitats de
treball més recents, comencant pel teletreball
i els treballs de cura familiar i comunitaria: el
treball domestic. Aquesta perspectiva amplia
incorporara també «el temps historic curt»
en sis moments: 1786, la manufactura; 1855,
la mecanitzacio; 1919, I'electrificacio, les vuit
hores; 1953, el fordisme; 1973, la crisi mundial
i 2005, la globalitzacio.

A partir d’aquest esquema s han d’incor-
porar en clau historica les diverses modalitats
de treball (esclau, servil, assalariat, autonom,
informal, etc.), de 'espai en qué es realitza, les
condicions laborals, la regulacié normativa i
la conflictivitat social. Per altra part, un dels
espais es dedicara especificament a explicar la
Fabra i Coats, com a gran empresa textil amb
vincles al rerepais de Catalunya i globals, i un
altre es destinara a mostrar en una reserva vi-
sitable la rica colleccié recuperada per I'As-
sociaci6 d’Amics de la Fabra i Coats i altres
institucions i entitats, conjuntament amb el
Museu. Tot plegat, es tracta de crear una pers-
pectiva general que, de la Fabra estant, perme-
ti apropar-se als temps i espais de Barcelona
des de I'optica del treball. A partir daquestes

idees inicials, el projecte ha de fer un llarg re-
corregut fins a acabar-lo de debatre i definir.

Viure des de dins el recinte de Fabra i Coats

Un dia laborable qualsevol, I'Escola Bressol La
Filadora obre les portes per tal que molts infants
del barri de Sant Andreu del Palomar, entre 0 i
3 anys, facin la seva escolaritat no obligatoria
en una nau transformada del recinte fabril de
Fabra i Coats, amb entrada a l'accés sud. Mitja
hora més tard, I'escola Can Fabra inicia el curs
després del confinament i interrupcié de les
activitats lectives des del mare¢. A poca distancia,
I'1es Marti i Pous ocupa un dels edificis més
antics del recinte, i la seva sala dactes mostra
de manera simbolica els carrets de colors de fils
tradicionalment produits a la fabrica.

Els projectes de I'Ajuntament de Barcelona
passen per potenciar que aquests equipaments
educatius siguin un motor dels projectes lo-
cals i de ciutat, tant de cultura com d’educacio,
ubicats en el recinte, entre altres equipaments i
habitatges. També trobem a la Fabra altres ope-
radors educatius i culturals locals (com ara els
Serveis Educatius i el Centre de Normalitzacié
Lingiiistica de Sant Andreu) i equipaments
culturals que presten servei a tota la ciutat.
Ledifici central, amb grans finestrals que el fan
molt transparent i lleuger, conté la Fabrica de
Creaci6 de Fabra i Coats, i també ha d’albergar
I’Escola de Musica de Sant Andreu. En aquesta
gran nau hi ha a més un altre equipament mu-
seistic, el Centre d’Art Contemporani de Bar-
celona. Val a dir que les estrategies definides
des de l'area municipal de Cultura, Educacio,
Ciencia i Comunitat, regida per Joan Subirats,
per vertebrar els programes educatius i cultu-
rals del recinte de Fabra i Coats han servit de
model a 'hora de plantejar-les a I'escala del
conjunt de la ciutat amb el programa Conne-
xions, en temps de la pandémia de covid-19.

Plenament incorporats al projecte del
recinte Fabra i Coats, hi ha els dos espais
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patrimonials vertebradors de la historia vista
des del mon del treball, com ja s’ ha comentat
anteriorment. En primer lloc, el futur espai
museistic a la Nau F amb una colleccié
catalogada de més de 2.000 peces i amb
l'arxiu de I'antiga fabrica i un nombre creixent
d’objectes d’altres empreses i tipus de treball.
En segon lloc, la Sala de Calderes en la seva
totalitat, essent una de les més importants
conservades del pais.

La implicacié comunitaria en la gestié del
recinte és molt gran, i les entitats socials i
culturals compten a més amb seus cedides en els
espais patrimonials d’antics tallers. Destaquem
els Amics de la Fabra i Coats, entitat a la qual
ens hem referit a |" inici d” aquest apartat. Aixi
mateix, és notable la implicacio dels equips
municipals. Cal destacar en aquest sentit,
que és habitual trobar persones de !’equip
del MUHBA, en interlocucié amb les persones
de les entitats o preparant propostes per al
Districte amb vista a implementar millores
en el manteniment; o sigui, formant part de
la dinamica quotidiana del recinte, en el qual
equipaments de ciutat i de proximitat poden
crear un ambient caracteristic de node cultural
al Districte de Sant Andreu.

Les Cases del Bon Pastor i el mon de I’ habi-
tatge

El 1929 es van edificar els primers quatre po-
ligons de Cases Barates a Barcelona per donar
resposta a la manca dramatica d’habitatge, es-
pecialment important a les portes de I’ Exposi-
ci6 Universal i amb I'enderroc de nombroses
barraques en arees proximes a la plaga d’ Es-
panya. El conjunt del Bon Pastor, anomenat
inicialment Milans del Bosch, va ser el més
nombrds, amb 784 habitatges. El 2001, el Pa-
tronat Municipal de I'Habitatge —avui Institut
Municipal de I'Habitatge i Rehabilitacié de
Barcelona, IMHAB- va iniciar un procés inte-
grat de remodelaci6, amb el pas de les cases

barates a pisos publics de protecci6 oficial. La
proposta va generar al principi una polémica
notable entre dues opcions: rehabilitar les cases
o remodelar el barri. Després d’un debat llarg
i complex, el projecte municipal va obtenir un
suport notable i majoritari de veins i veines. El
2018 va acabar la tercera fase d’aquesta trans-
formacid, amb el trasllat dels habitants als nous
pisos i amb 'inici de la construcci6 de la quarta
fase, que ha de servir per reubicar els veins que
encara ara viuen a les cases.

El Museu d’Historia de Barcelona, amb la col-
laboracié del Districte de Sant Andreu, I'Institut
Municipal de 'Habitatge i la Rehabilitacio de
Barcelona, el Pla de Barris, IAssociacié de Veins
i Veines de Bon Pastor i la Universitat de Barce-
lona, impulsa el projecte de recuperacié d'una
de les illes d’habitatges, que s’ha de convertir en
equipament de barri i espai museistic amb obres
previstes dins aquest mandat municipal. Lilla,
ubicada entre els carrers de Tarrega-Claramunt
i Bellmunt-Barnola, esta formada per 16 habi-
tatges dels quals se'n museitzaran la meitat: qua-
tre mostraran levolucié de les cases en diferents
periodes (entre 1929 i 2017) i els altres quatre
conformaran un espai expositiu per mostrar la
historia de Barcelona des de la perspectiva de
I'habitatge. Les altres cases seran un equipament
vinculat a les entitats culturals del barri, en es-
pecial a les dedicades a la seva documentaci6 i
estudi, en connexi6é amb el Museu.

El projecte de Bon Pastor ofereix I’ opor-
tunitat de coneixer en viu un procés de mu-
seitzacidé socialment participat des del seu
inici, que es produeix de manera simultania
al canvi d”habitatge dels residents. La relacid
de complicitat que I’ equip del MUHBA ha cre-
at i manté amb els veins i veines ha permes
el seguiment i la documentacié completa del
trasllat, des d’habitar la casa fins a la vida al
pis, passant per la gestié del canvi des d’ una
perspectiva administrativa, operativa i emo-
cional. Hi ha hagut un interés ampliament
sentit per documentar la trajectoria historica



La conservacié d’una illa completa com a conjunt patrimonial permetra la restitucié de diverses cases, amb elements i mobiliari originals,
actualment en fase de restauracio, i amb una tasca de recerca de base que implica, entre altres, el treball de la documentacié de I'antic Patronat
Municipal de I'Habitatge i la compilacié de fonts orals. Col-laboradores de lequip del MUHBA entrevisten Antonio Rongera a les Cases Barates
del Bon Pastor, 2018. Fotografies: Marta Delclos.
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E1 30 de marg de 2019 el MUHBA, les entitats i els veins i veines del Bon Pastor van muntar el Museu al carrer, a la manera del film Dogville de Lars
von Trier. El projecte museistic de les Cases Barates, «Dogville Virtual» inclos, es presentara al proper congrés de l'Associacié Europea d’Historia
Urbana a Anvers. Fotografia: Marta Delcl6s.

del barri i preservar les memories comparti-
des, que ha ajudat a la recuperacio i recol-lec-
cié de materials i béns mobles d’ alguns dels
habitatges.

Molts dels habitants del barri han contribu-
it amb les seves pertinences a la col-leccié que
servira per vestir les cases que es museitzaran
i que, en els casos més rellevants, passaran a
formar part de la Colleccié d’Historia Con-
temporania de Barcelona del museu, amb una
incorporacié especialment significativa del
mobiliari. A més, hi ha hagut un interes crei-
xent per la construcci6 rigorosa de fonts orals i
no sén pocs els residents al barri que han par-
ticipat desinteressadament explicant les seves
histories de vida.

Aquest recorregut per la constitucié d’un
fons patrimonial sobre la historia i les memo-
ries del Bon Pastor, amb la participacié dels
seus habitants, inclou la consulta i recopilacié
de fotografies a partir d’arxius familiars. Tam-
bé s’han documentat les edificacions pel meéto-
de arqueologic, mentre s’avancava en el buidat
sistematic de la documentacié als arxius de
l'antic Patronat Municipal de I'Habitatge. Al

mateix temps, shan impulsat els estudis més
enfocats cap a la restitucié patrimonial, com
els referits al mobiliari i equipament dels habi-
tatges populars al llarg del segle xx.

Aquests treballs es desenvolupen en un
context de debat public, al qual sincorpora
el nombrds equip que treballa en el projecte,
com mostren els programes de les jornades
«Bon Pastor: la construcci6 participativa d’ un
museu de 'habitatge» el 2018 i «Arquitectura,
interiors i identitat social. La classe treballadora
i la ciutat» el 2020. Lequip guanyador per fer
el projecte de I'obra, gestionada per 'empresa
municipal BIMSA, esta format pels arquitectes
Aurora Fernandez, Ricard Mercadé i Andrea
Manentiicompta amb el suport de Pla de Barris.

En la perspectiva europea, el projecte s’ha
de poder situar en la trajectoria dels estudis so-
bre la historia social de I'habitatge, tan desen-
volupats als paisos escandinaus. Aixi mateix,
en la restitucié patrimonial hi ha un dialeg
amb altres realitzacions, en especial les finlan-
deses, com és el cas del Museu de I' Habitatge
dels Treballadors, que és una secci6 del Museu
de la Ciutat d'Helsinki (Helsingin kaupungin-



museo). Tot plegat és a la base de la ideaci6
museologica i la concrecié museografica ac-
tualment en curs. Museitzar les Cases Bara-
tes del Bon Pastor no és només un pla per a
la patrimonialitzaci6 de la Barcelona nord, és
una oportunitat unica per perfilar i mostrar
un boci d historia urbana i explicar Barcelona
també des de la seva periféria.

Veure i viure al Bon Pastor: el museu com a
part de Pespai public

De bon mati el barri del Bon Pastor ja és en
moviment, entre les ultimes cases barates en-
cara habitades i les obres dels habitatges de
la fase 4, que marca el final de la seva trans-
formacié. Al mig de l'antiga zona de casetes,
hi ha una illa de 16 habitatges perfectament
identificada, amb un cartell que indica que
s esta treballant per a la museitzacié d’aquest
conjunt. L’edificacié s’ha protegit al maxim
possible contra els desperfectes, retirant i em-
magatzemant els elements originals.

Els veins que estan en les entitats vincula-
des al projecte patrimonial, historic i memo-
rialistic d’ aquest barri obrer de Barcelona es
troben sovint amb les técniques del MUHBA,
les quals inicien la jornada freqiientment al
peu de la recerca, com un mestre del barri o
un assistent social, o sigui, amb la maxima
proximitat a les persones en I’entorn en el
qual estan treballant. També persones tecni-
ques de Pla de Barris s6n properes al conjunt
de les Cases Barates i, conjuntament amb el
Districte, han proporcionat un espai per a
poder emmagatzemar i comengar a restaurar
els mobles i altres elements de I’ interior de les
cases que s ha decidit conservar.

El barri compta amb I'Associacié de Veins
i Veines del Bon Pastor, que participa inten-
sament en el projecte, interessant-se per les
memories del barri, per la historia de la ciu-
tat i altres ciutats que s’hi puguin comparar.
Participatiu i molt actiu. Es molt interessant

comprovar com les entitats fan de motor i al
temps de gresol, acompanyades del MUHBA i
el personal técnic que treballa al barri. A les
jornades académiques que tenen per objecte
fonamentar la linia museistica del projecte, hi
ha una alta participaci6 de veins i veines, en
alguns casos com a ponents. Al mateix temps,
I"associacié ha articulat amb la Universitat de
Barcelona, a través d’Antoni Remesar, una
linia d’investigacié i recerca sobre I’ espai
public i la seva resignificacié artistica. Aques-
ta relacié amb la UB queda plasmada en un
conveni que impulsa el Districte i on totes les
parts contribueixen a definir els objectius i la
metodologia a emprar.

Es aixi com, tot comptat, els ciutadans del
barri del Bon Pastor viuen alhora el canvi ma-
terial, fisic, del barri, amb els nous habitatges,
i la patrimonialitzacié de les cases barates.
Sén, i es consideren, part del projecte de cre-
acio del nou espai del museu de la ciutat, amb
la recuperacié de materials i el seguiment de
les recerques en curs.

El projecte ha defugit una visi6 localista, li-
mitada a la memoria comunitaria, per plante-
jar-se com una operaci6 d historia i patrimoni
de ciutat, a multiples escales i d’ interés general.
«Volem explicar el Bon Pastor al mén i el mén
des del Bon Pastor, que per explicar-nos el barri
a nosaltres mateixos ja ens ho fem, no ens feu
falta»; aquesta fou, poc més o menys, la frase
amb la qual al principi Salvador Angosto va re-
bre el museu de la ciutat en la primera visita a
lassociaci6 veinal.

El projecte de les Cases Barates, concebut
aixi com un dels espais explicatius de la ciu-
tat dins del museu xarxa que és el MUHBA, no
és concebut com un museu prefabricat, sind
com un constructor de dialegs, amb la sedi-
mentacid de la historia i les memories obre-
res, posant davant dels joves del mateix barri
i d’altres indrets I'esfor¢ dels pares i els avis
per tirar endavant en una ciutat fragmentada
i zonificada pel preu del sol i el negoci im-
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mobiliari. Aquesta creacié de noves transver-
salitats culturals en espais compartits i com-
partibles, es planteja com una contribucio6 a
la creacié de noves visions de la ciutat metro-
politana, en les quals el coneixement i expli-
caci6 del passat ajudi a trencar limits a I’hora
de pensar el futur.

Sobre la gestié publico-comunitaria i altres
propostes participatives

A Barcelona, ciutat on els moviments urbans han
tingut un paper cabdal des del combat antifran-
quista, la noci6 de museu xarxa, amb espais pa-
trimonials arrelats als barris, pot actuar com un
element de consolidaci6 de les arees que s’han
format al segle xx i que avui malden per incor-
porar-se amb plenitud a la vida urbana.

El dret a la ciutat, que ja va plantejar Henri
Lefebvre el 1968, ha de considerar-se de manera
multiescalar: és «dret al barri» i «dret al centre»
alhora. I el dret a la ciutat és també el dret a apro-
piar-se de la trajectoria de la ciutat i de la ciutada-
nia: més enlla de l'interés per les memories dels
passats encara presents, i és el dret a la historia i
al patrimoni historic que se'n fa resso.

Lexperiéncia de cogestid, en graus diversos,
plantejada per a espais patrimonials de I'Eix
Besos, ha pogut comptar amb lexperiencia prévia
adquirida al Turé de la Rovira, on la intervencid
va comengcar amb l'exposicié «Barraques, la ciutat
informal» feta al hub del Museu al nucli antic, la
Casa Padellas, de juliol de 2008 a abril de 2009, que
preludia la intervencid patrimonial en els espais de
la Guerra Civil i la postguerra dalt del Turd.

En aquesta construccié participativa del
patrimoni, sobre la base de nova recerca historica
i de la publicacié de resultats que l'avalin, les
experiencies de gestié compartida han estat cada
vegada més diverses. Amb el temps, i no sense
dificultats, es va perfilant un triangle virtués
entre a) el Museu, adscrit al'1cus, b) els districtes
i ¢) les entitats veinals, els centres d’estudis locals
i institucions universitaries, etc.

Les formules varien en cada cas, pero no seria
convenient unificar-les. Es tracta de practiques

culturals i socials concretes, amb suport de la
institucié municipal, que varien segons el seu
origen, els seus components i els seus objectius;
en tots els casos, perd, apunten cap a una major
sostenibilitat social. En comentem tot seguit al-
guns exemples.

Com ja s'ha dit abans, a la Fabra i Coats,
tant pel que fa a la Sala de Calderes com a la
col-leccio i el futur espai museistic sobre ciutat
i treball, el Museu i el Districte tenen com a
interlocutor principal ara com ara els Amics
de la Fabra, que també fan visites a lespai i que
treballen per millorar la colleccié i perfilar el
projecte museistic, en collaboraci6 amb les
universitats i centres de recerca. Hi col-laboren
també les associacions de la Maquinista, Pegaso
i Mercedes, I'avv Bon Pastor, el Centre d’Estudis
Ignasi Iglésias i els equips de recerca T1G (Treball,
Institucions i Geénere) i d’Historia Industrial i de
I'Empresa de la Universitat de Barcelona.

A la Casa de I'Aigua hi actuen dos districtes,
Sant Andreu i Nou Barris. En 'area del primer
hi ha també la Fundacié Trinijove, que usa
la casa per a leducacié social, incloent-hi
un hort, i en la del districte de Nou Barris és
una altra entitat la que té cura de 'espai, per
encarrec del Districte. El museu compta a més
amb I'Associacid per a la Recerca i Divulgacié
de la Memoria Historica de Trinitat Vella,
el Centre d’Estudis Ignasi Iglésias i I'Arxiu
Historic de Roquetes. I per als temes de clima,
aigua i proveiment sostenible hi contribueix la
Universitat Autonoma de Barcelona.

Al Bon Pastor, la proposta de fer a les Cases
Barates la seccié d’habitatge del MUHBA és plena-
ment compartida des del primer dia, com ja sha
exposat anteriorment, amb I'Associacié de Veins
i altres entitats i institucions, inclosa la Universi-
tat de Barcelona, conjuntament amb el Districte
de Sant Andreu, que hi ha tingut un paper cab-
dal. El cas del Bon Pastor constituira una bona
oportunitat a '’hora d’experimentar formules de
cogestié publicoprivada entre un ens «central»
de 'administracié municipal, com és un museu
de la ciutat, un ens «territorial» de 'administra-
cié municipal com és el Districte de Sant Andreu
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i una entitat com I'avv Bon Pastor (o tal vegada
una nova seccid d’estudis de I'entitat).
Finalment, a Oliva Artés, 'espai laboratori
del munBA dedicat a la ciutat contemporania
al Eix Pere 1v del Poblenou, hi conflueixen en
activitats molt diverses entitats d’altres indrets
de la ciutat i del Poblenou, com I’Associacié de
Veins i Veines, Arxiu Historic del Poblenou i
la Taula de I’ Eix Pere 1v, conjuntament amb el
Districte de Sant Marti, que ha tingut un paper
decisiu en I’ impuls i financament del projecte.
Tots els casos exposats son, ara com ara, me-
canismes de cogestié publica i publico-comuni-
taria informals, que convindra formalitzar per
tal de fer-los més estables i previsibles, sense
perdre’n el potencial creatiu. Heus aqui un dels
reptes del que, en el cas de Barcelona, bé es pot
anomenar «Segona Transicié Cultural», amb la
difuminaci6 de barreres entre equipaments de
proximitat i equipaments d’excel-lencia.

Trencar limits des d’'un espai museistic

El museu de la ciutat, per la seva posicid a cavall
entre les politiques urbanes i les politiques so-
cioculturals, és un espai d’innovacié privilegiat
per assajar nous models (Roca i Albert, 2018).
No és una necessitat especificament barcelo-
nina, com expliquen els membres de la xarxa
europea que es reuneix al MunBa (City History
Museums and Research Network of Europe).
Podem citar el cas de Berlin, on els museus
d’ historia dels districtes (Heimatmuseums) i
el museu de la ciutat (Stadtmuseum, amb cinc
grans seus) no han trobat per ara la manera de
teixir una xarxa compartida. O el cas d’Ams-
terdam, on el museu de la ciutat compta amb
una trentena d’espais a la xarxa de biblioteques,
pero per a projectes d’exposicié temporal.
Aquest enfocament en la ideacié dels nous
espais del museu de Barcelona, socialment in-
serits en el seu entorn i mirant, alhora, al con-
junt de la ciutat, aspira a trencar els limits d’ una
institucid, la dels museus de ciutat, que arreu
del moén es mostra ara mateix molt innovadora.

La revisio de la funcié del museu de la ciutat
com a tal va de la ma del desenvolupament del
marc comunitari, perfilant-se una instituci6 de
coneixement i cohesio social. Aixi veiem com el
museu uneix estudis i activitats i com iniciatives
com les que aqui hem presentat, en el camp del
museu, i d’altres en el camp de les arts, poden
contribuir a fer front a un aillament personal
creixent a 'hora d’abordar «oportunitats, riscos
i ambivaléncies de la biografia» (Beck, 2002:
118), creant entorns on els antics espectadors
dels relats urbans hegemonics puguin prendre
la paraula. De manera similar a com, en el camp
de les arts, també s’ ha optat des de I'1cus per
programes descentralitzats, per exemple el
circuit Barcelona Districte Cultural i les festes
de la Merce, fets encara més visibles en aquest
any de la pandemia.

La construccié de la identitat col-lectiva a
través de la paraula compartida, en un procés de
confeccié d’un relat rigorés i obert alhora que
incorpori en el procés de treball a la ciutadania,
sense hegemonies ni prejudicis de valors, posa
el museu de la ciutat en la seva actuaci6 urbana
en el punt de connexi6 entre allo que hem estat
i allo que, pensant-hi, voldriem ser. Els barris
periferics de les ciutats, que van créixer en un
entorn de fragmentacié urbana, s'han sentit
sovint distanciats de la cultura institucional.
Amb aquesta nova aproximacié als llocs de la
vida diaria, de manera transversal i multiescalar,
I'impuls cultural democratitzador sestén des
dels barris cap al conjunt de la ciutat i viceversa.

La nova concepcié de I'articulacié museis-
tica al nord de Barcelona, amb la proposta de
I'Eix Besos com a eix patrimonial i cultural
llangada des del museu de la ciutat en col-labo-
racié amb les entitats i les administracions dels
districtes, contribueix a canviar la posicié dels
seus habitants. De trobar-se en lloc de l'espec-
tador, passen a formar part d’ un relat historic i
d’unes memories compartides, com a base per
repensar el futur amb més llibertat i en un marc
d’ interrelacions col-lectives en pro del bé comu.
Per aquest motiu, la creacié del nou paradigma



del museu de la ciutat en xarxa va a favor d’'una
estructuracié de la ciutat més policentrica, cui-
dadora i sostenible, on molts dels serveis esti-
guin a 15 minuts’ i on, sense renunciar en cap
cas a l'apropiaci6 ciutadana dels espais centrals,
els béns culturals també estiguin distribuits en
barris que prenen el vol en el futur col-lectiu.
Es en aquest context que la ideacié de nodes
culturals vinculats a espais patrimonials represen-
tatius, al mateix temps, del barri i de la ciutat, pren
tot el seu sentit en la construccié de la ciutadania.
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Resumen  El presente ensayo parte de la reflexiéon sobre los museos memoriales como museos
diferentes que custodian un tipo de objetos sensibles por su origen y heterogéneos
en cuanto a sus valores (tangibles e intangibles), materialidad y significancia, que
requieren una nueva perspectiva por parte de los profesionales de la conservacién
del patrimonio.

Alolargo del articulo abordaremos varias cuestiones para identificar y comprender
mejor los fines y las férmulas que adoptan estos museos: como es la institucién,
cudl es el peso del lugar patrimonial donde se ubican y como se construye la
significancia de las colecciones. Para ello nuestro punto de partida sera el marco
de construccion de la nueva definicion de museos del 1coMm, International Council
of Museums, y la carta de Museos memoriales de IcMEMO, el Comité Internacional
para Museos en Memoria de las Victimas de Crimenes Publicos.

Palabras clave  Museos memoriales, ética, colecciones de la memoria, significancia, conservacion.

Abstract  This essay is a reflection on Memorial Museums as special Museums that keep
artifacts that are considered sensitive due to their origin, and diverse as regards
their values (tangible and intangible), materiality and significance, which require
a new perspective on the part of conservation professionals.

In this text, we will address several questions in order to identify and better
understand the mission and the formulas adopted by these museums: how the
institution is, how important the place where they belong is, and how the process
of construction of the collection’s significance is. In order to do so, our starting
point is the new museum definition created by 1com and the Charter of icMEMO,
International Committee of Memorial Museums in Remembrance of the Victims
of Public Crimes.

Keywords ~ Memorial Museums, Ethics, Collections of Memory, Significance, Conservation.
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Introduccion

La preservacion de las colecciones de la memoria
es relativamente reciente, vinculada al propio
devenir de una tipologia especial de museos.
Para poder dar respuestas a los interrogantes
que suponen la construcciéon de criterios de
conservacion, es preciso conocer los museos y las
comunidades que representan, su memoria, esto
es, su patrimonio material e inmaterial. Conocer
como se han formado, cudl es su mision y cudl
es su relacion con las comunidades de las que
proceden los objetos, nos ayudara a comprender
los procesos internos de los museos y también a
construir una base para el razonamiento futuro
en nuestras acciones.

Para tipificar este tipo de museos memoriales
y acercarnos mejor a sus colecciones, podemos
partir de la definicion de museo que nos
proporciona el 1com, y especialmente acudir
a la red 1cMEMO, su Comité Internacional para
Museos en Memoria de las Victimas de Crimenes
Publicos. Este ultimo organismo nos habla de la
mision y responsabilidad social y politica de los
museos, de sus formulas como institucion, asi
como del enfoque de la museologia critica para
elaborar sus narrativas historicas de respeto a las
diversas memorias y su ubicacion en los lugares
histéricos traumaticos.

Definicion de Museos memoriales

Citados en las fuentes como museos tragicos,
museos de patrimonio incdmodo, e incluso
museos de la vergiienza', los museos memoriales
se erigen para recordar el efecto de los traumas

1 Sobre mas definiciones de este patrimonio: disonante,
hiriente, negativo o indeseado (Ortiz Garcia, 2011: 3), Los
museos de la vergiienza: «La verglienza entendida como la
aceptacion publica de la pérdida y el despojo de la dignidad
humana, resultado de los excesos del poder gubernamental.
Pero la vergiienza también entendida como la aceptacién de
las précticas de intolerancia que los miembros de una comu-
nidad tienen sobre los miembros de otra comunidad» (Witker
Barra, 2016: 93).

sufridos por las comunidades. Sus cimientos se
apoyan en los vinculos del pasado para sanar el
presentey conservan un patrimonio comunitario.

Sin embargo, si todos los museos son,
en origen, instituciones que conservan y
transmiten un legado tangible e intangible de
las comunidades a las que representan, ;a qué
nos referimos concretamente y qué define esta
tipologia de museo? Veamos la definicion del
1coM de 2017, segun la cual todos los museos
son una institucion:

sin fines lucrativos, permanente, al servicio de
la sociedad y de su desarrollo, abierta al publico,
que adquiere, conserva, investiga, comunica y
expone el patrimonio material e inmaterial de
la humanidad y su medio ambiente con fines de
educacion, estudio y recreo.

La realidad museoldgica vinculada ala cultura
de la remembranza, se espera quede reflejada
en la nueva definicién de museo del siglo xxi,
actualmente en proceso de elaboracion, pues
sabemos que el trabajo actual del 1com para la
renovacion de esta definicion aporta aspectos
clave de los museos memoriales, y de alguna
manera posiciona y refrenda la necesidad de esta
tipologia:

La definicién de museo debe ser clara res-
pecto a sus objetivos y a la escala de valores que
utilizan como referencia a la hora de hacer frente
a retos y responsabilidades relacionados con la
sostenibilidad, la ética, la politica, la sociedad y
la cultura del siglo xxr*.

Es decir, la ética y la sostenibilidad ocupan
un lugar relevante, subrayando la responsabi-
lidad adquirida de los museos con las comu-
nidades, y son aspectos a reconocer por los
profesionales del area de la conservaciéon en
los museos, a través de la puesta en marcha de
su cddigo deontoldgico profesional.

2 1coM. Definicion de Museo. Disponible en https://
icom.museum/es/recursos/normas-y-directrices/defini-
cion-del-museo/ [Fecha de consulta 10/05/2020]


https://icom.museum/es/recursos/normas-y-directrices/definicion-del-museo/
https://icom.museum/es/recursos/normas-y-directrices/definicion-del-museo/
https://icom.museum/es/recursos/normas-y-directrices/definicion-del-museo/

Entrada del Auschwitz-Birkenau Museum (Auschwitz I). Fotografia: «Entrance to Auschwitz-Birkenau Museum 2019» por Adrian Grycuk bajo
licencia CC BY-SA 3.0 PL.

a) Respecto ala sostenibilidad, se trata de
un elemento considerado por la comunidad
cientifica tal y como sabemos del congreso de
MINOM de 1COM-MINOM celebrado los dias 22
y 23 de julio de 2020 en formato virtual, cuyo
titulo recoge este fin: «Hacia una museologia
4D: social, ambiental, politica y econémica-
mente sostenible’».

b) Respecto al papel de la ética y codigo
deontolégico en la nueva definicién de museo,
podemos considerarlo una referencia para
integrar el rol de las comunidades y su papel
en la conservacion. En definitiva, la base que
subyace es el pensamiento holistico de las
colecciones que el museo memorial preserva

3 MmINOoM-IcoM «Hacia una museologia 4D: social, ambien-
tal, politica y econdmicamente sostenible». Disponible en
http://www.minom-icom.net/noticias/xx-conferencia-inter-
nacional-galaico-portuguesa-minom-icom-2020 [Fecha de
consulta 1/05/2020]. Asistencia 22-23 julio 2020.

teniendo en cuenta a todos los agentes
implicados en su coleccidon.

Partiendo de la ética y sostenibilidad se
construye un contexto mas amplio en torno
al patrimonio histérico, no solo por su
materialidad sino por su significancia: valores
sociales, antropoldgicos, en el que el peso de
la memoria es su rasgo mas importante. En
definitiva, preservar la memoria para defender
los derechos humanos. Es este valor el que le dota
principalmente de su significancia; la memoria
individual refuerza la memoria colectiva.

Sobre la produccién de significados de las
instituciones museisticas partiendo de la éti-
ca, el museo como ente «supraindividual»,
dice Navarro citando a Heinz, que tiene una
responsabilidad moral hacia todos los miem-
bros de su sociedad, pues en esta cultura de
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Entrada del Museo del campo de concentracion de Westerbork (Holanda). Fotografia: «Entree museum herinneringscentrum» por Hanno Lans
bajo licencia CC BY 4.0.


https://commons.wikimedia.org/wiki/User:Hannolans

la remembranza los museos «tratan con la
memoria, la historia, la representacion de la
identidad y la construccion de la alteridad»
(Navarro, 2011: 53).

En el marco del icom y en el afio 2001 se creo
el icMEMo*, el Comité Internacional para Mu-
seos en Memoria de las Victimas de Crimenes
Publicos, estableciendo como objetivo, coinci-
dente con la UNESCO «... mantener el deber de
memoria y promover la colaboracién cultural
dandole mas importancia a la ensefianza y po-
niendo los conocimientos al servicio de la paz».

Asimismo, plantea en su propia definicion
su mision, pues «se dedican a la conmemora-
cion de las victimas de crimenes de Estado, de
crimenes cometidos con el consentimiento de la
sociedad o en nombre de motivos ideoldgicos».

Sobre el espacio museistico, el comité espe-
cifica que «se sitian en el sitio donde fueron
cometidos esos crimenes o en lugares elegidos
por los supervivientes con el objetivo de la
conmemoracion».

Enrelacién alas comunidades yla preserva-
cidn de la memoria, nos dice que: «pretenden
dar a conocer los acontecimientos del pasado
situandolos en un contexto histérico creando
a la vez fuertes vinculos con el presente».

En los estatutos fundacionales de la
red 1ICMEMO, nos dicen que los Museos de
Sitio Histérico y Museos Memoriales de los
crimenes publicos contra la humanidad:

... son instituciones que trabajan como mu-
seos con una coleccion de objetos histéricos, que
generalmente integran edificios, y que trabajan
en las dreas tradicionales de los museos: acumu-
lar, preservar, exhibir, investigar y educar. Estan
concebidos como memoriales exhortando a los
visitantes para que protejan los derechos huma-
nos basicos, y cooperan con las victimas y otros
testigos contempordneos, tomando por tanto

4 1coM. ICMEMO, el Comité Internacional del 1com para
Museos en Memoria de las Victimas de Crimenes Publicos.
Disponible en https://icom.museum/es/committee/comi-
te-internacional-para-museos-en-memoria-de-las-victi-
mas-de-crimenes-publicos/ [Fecha de consulta 10/05/2020]

un cariz psico-social especial. Sus esfuerzos por
transmitir informacién sobre hechos historicos
estan moralmente cimentados y aspiran a defi-
nir una relacion con el presente, sin abandonar
una perspectiva historica» (2001: 3).

Por tanto, son un tipo de museos conme-
morativos, que rememoran un hecho histérico.
Esto hace que hablemos de una tipologia espe-
cial de museo en el marco de la historia con-
temporanea, pero cuya mision esta alejada de
mostrar los avances tecnologicos de una civili-
zacion; mas bien al contrario, refleja los efectos
de la destruccion sobre la misma provocados
desde las propias sociedades. Asi, tienen una
importante mision critica y ética para que no
se vuelvan a producir situaciones del pasado.

Siun rasgo caracteriza los museos de la me-
moria, o a una buena parte de ellos, es su em-
plazamiento en los lugares histéricos donde
ocurrieron los hechos tragicos. Los espacios
son en si mismos un elemento patrimonial en
los que los museos se apoyan para conducir su
tarea educativa y civica. Son una herramienta
en primer orden, que junto al museo forman
paisajes patrimoniales de la memoria y aten-
diendo a la Carta de los Museos Memoriales®,
este gran potencial didactico integrado en el
discurso narrativo del museo debe ir dirigi-
do hacia la representacion de valores y prin-
cipios universales. Esto supone integrar los
conceptos de paz y la defensa de los derechos
humanos en la construccion de un contenido,
ademas de consensuarlo con todas las partes
implicadas, utilizando el hecho de su localiza-
cion en el lugar historico.

5 Articulo 9. «Los museos memoriales que se ubican en lu-
gares historicos auténticos donde se cometieron los crimenes,
ofrecen una gran oportunidad para conducir la educacion ci-
vica e histdrica, aunque hay también grandes riesgos. Es por
ello que los museos memoriales necesitan orientar su trabajo
educativo menos hacia el acuerdo del contenido y més hacia
principios universales. Esto requiere que los visitantes no se
vean sobrecogidos o adoctrinados por el contenido, que se
respeta el punto de vista subjetivo de los individuos, y que
esos temas controvertidos son tratados efectivamente como
controvertidos».
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Panoramica exterior del Jewish Museum of London (Inglaterra). Fotografia: «Jewish Museum London - Joy of Museums» por Joyofmuseums

bajo licencia CC BY-SA 4.0.

Entonces, podemos decir que los museos
memoriales se identifican por el interés en
representar la realidad de minorias que han
sufrido crimenes publicos, que muestran un
vinculo especial con el espacio y los lugares
donde ha ocurrido el hecho traumatico, y una
fuerte carga ética y de responsabilidad social
respecto a las comunidades agraviadas pero
también con las sociedades presentes en la
defensa de los derechos humanos.

Diversidad museoldgica para preservar la
barbarie

Las formas multiples que pueden seguir los
museos para activar la memoria y promover la
autocritica proceden de la situacién trauma-
tica: «genocidios, represion, discriminacion,

explotaciéon, pandemias, situaciones de su-
frimiento social, causadas por desastres am-
bientales o eventos climatologicos, situaciones
cotidianas o extremas de desigualdad o de
intolerancia entre otros» (Maceira, 2012: 87).
Por tanto, los museos memoriales abordan el
trauma surgido por la pérdida de vidas huma-
nas y los efectos de la limitacion o anulacién
de los derechos humanos universales, afectan-
do sobre todo a grupos en minoria: por pensa-
miento politico, por religion, por cultura, por
etnia, o por no cumplir con los estandares so-
ciales determinados por el régimen totalitario
en el poder.

Un primer acercamiento a los museos que
forman parte de la red 1cMEMO® nos indica

6 1ICMEMO-Miembros. Disponible en http://icmemo.mini.icom.
museum/about/other-members [Fecha de consulta 12/05/2020]


http://icmemo.mini.icom.museum/about/other-members
http://icmemo.mini.icom.museum/about/other-members

Casa Museo de Ana Frank (Amsterdam). Vista desde el patio interior. Fotografia: Ana Galan-Pérez.
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cierta heterogeneidad en este tipo de museos
de la memoria y espacios de la barbarie mu-
sealizados, como el Auschwitz-Birkenau State
Museum (Polonia), Museo de la Paz de Gerni-
ka (Espafia), Museum of Gulag (Rusia), entre
otros’.

Si atendemos a las fuentes, autores como
Hernandez (2011), Velazquez (2011), Williams
(2007), Winstone (2010), observan pluralidad
en los diversos museos memoriales, e identifi-
can el germen de este tipo de museos a partir de
las instituciones que han musealizado lugares
del Holocausto nazi. Este grupo de museos han
sido la referencia para los museos de la memo-
ria ante crimenes publicos y de los que hay nu-
merosos ejemplos en Latinoamérica. También
Luz Maceira (2012: 73), al hablar sobre museos,
memoria y derechos humanos, cita los museos
de historia social, museos de la paz, museos de
derechos humanos, museos comunitarios, mu-
seos de sitio, y museos conmemorativos.

El autor Martin Winstone (2010: 11) realiza
una revision de los lugares del Holocausto
en Europa, pais por pais, y clasifica de la
siguiente manera: «campos de concentracién
y de exterminio. Campos de transito; lugares
de masacre; ciudades y guetos; centros de
eutanasia; lugares de Sinti y Roma “campos
gitanos”; museos y memoriales de victimas del
holocausto».

A su vez, Hernandez (2011: 81) plantea
la existencia de: «museos artefactuales; po-
liorcética e infraestructura militares; museos
monograficos y centros de interpretacion vin-
culados a campos de batalla®; espacios conme-
morativos: cementerios militares, memoriales

7 Preserving Collections of Memory. Disponible en https://
preservingmemorycollections.org/memorial-museums-
world/ [Fecha de consulta 3/07/2020]

8 Sobre la musealizacién de los campos de batalla, Hernandez
alude al ejemplo del Consorcio Memorial de los Espacios de
la Batalla del Ebro (coMmEBE) creado por la Generalitat de
Catalunya, cuyo fracaso alude a causas como la inviabilidad
institucional por sobredimensionamiento, la ausencia de
método cientifico, ausencia de investigacion arqueoldgica, y
falta de control ante los actos de furtivismo.

y monumentos conmemorativos». También
podemos identificar los museos de la resisten-
cia, como ejemplo de una buena proliferacién
de esta tipologia en Yugoslavia, Grecia, Polo-
nia, Francia e Italia (Hernandez, 2011: 85).

En esta busqueda de clasificacion mediante
rasgos identificatorios de los museos de la
memoria, Velazquez (2011: 28-29) reflexiona
y aporta ciertos matices sobre los elementos
planteados por Williams (2007) e incluso
algunos de ellos son coincidentes en la Carta
de Museos Memoriales que hemos analizado
en parrafos anteriores.

Respecto a la vinculacién de los museos
memoriales al lugar donde se ubican, que
defiende Williams, ademas de la participacién
de un publico habitual con el museo, o
constituirse como un lugar donde desarrollarse
actividades de especial relevancia politica
por parte de las comunidades, Velazquez
argumenta que son rasgos compartidos con las
instituciones museisticas en si mismas, puesto
que los museos se ubican alli donde enraizan
con la comunidad que representan, y pone el
ejemplo de los museos de arte y antropologia
que «reflejan posturas politicas como
estrategias de legitimacién como estrategia
de legitimacion del régimen que les dio la
vida y la creacién de identidades colectivas de
representacion» (Veldzquez, 2011: 28).

Sin embargo, el rasgo definitorio de estos
museos es el apoyo de las victimas, pues
los museos memoriales a diferencia de los
demds museos de historia’, respaldan en el
presente procesos de apoyo a las minorias
en la busqueda de la justicia, asi como la
funcion pedagégica de lugar de memoria
y remembranza y sanamiento social que

9 «Los museos de historia convencional, historia nacional
son centros de civismo, lugares donde se afilia al visitante a
los principios morales de estado, de la soberania, los llamados
valores nacionales (unidad, identidad); el problema es de qué
tipo de enseflanza moral se estd hablando, qué tipo de pensa-
miento critico fomenta y qué juicios establece sobre la historia
y el presente» (Velazquez, 2011: 29).


https://preservingmemorycollections.org/memorial-museums-world/
https://preservingmemorycollections.org/memorial-museums-world/
https://preservingmemorycollections.org/memorial-museums-world/
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Familiares de victimas y supervivientes acuden a sus archivos para obtener informacién. Museo y Archivo Wiener Library (Londres). Fotografia:

Ana Galan-Pérez.

supone el contacto con las victimas y
sus familiares a través de los programas
especificos de actividades. En este didlogo y
patrimonializacién del trauma con toda su
carga intangible, los objetos individuales pasan
a ser colecciones representativas de un mayor
espectro de la sociedad, a través del proceso
legitimador del museo. Y es en este proceso de
apoyo a las victimas y organizaciones civiles,
y de reivindicacion de aspectos pendientes de
juicio y todavia no tratados por los museos
tradicionales de historia, son los que ambos
autores coinciden como rasgo identificatorio
(Velazquez, 2011: 29).

Los lugares de la memoria han progresado
hasta su patrimonializacién, no solo material

sino inmaterial, y es en este aspecto en el que
la museologia critica tiene un peso relevante.
Las reflexiones sobre la patrimonializacion
de la guerra ayudan a construir las estrategias
museoldgicas. Destaca Xavier Roigé (2008: 24)
que ha habido una evolucién en la narrativa,
y que si anteriormente se subrayaba la
glorificaciéon de hechos militares y el propio
ejército (Herndndez, 2004) en la actualidad
el pensamiento critico construye discursos
conducentes a mostrar la «fragilidad de la paz».

Encontramos en las fuentes obras que
reflexionan sobre la musealizacion de la
barbarie y se preguntan si todo se puede
patrimonializar. El caso de la guerra y sus
testimonios es recurrente, y de nuevo se apoya
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Panordmica exterior del Imperial War Museum (Londres). Fotografia: «Imperial War Museum, London (geograph 4108048)» por Peter

Trimming bajo licencia CC BY-SA 2.0.

el cambio de paradigma en la narrativa: se
necesita una mirada distinta que respecto a los
discursos tradicionales patridticos, cambie y
ayude a «comprender la violencia organizada
y su superacion». De la misma manera que en
el parrafo anterior, que ayude a comprender la
guerray a fomentar la paz (Maceira, 2012: 96).

Por tanto, multiples formas museisticas
parala reflexion yla construccion de narrativas
contemporaneas éticas sobre la barbarie y
la guerra, de la defensa de las victimas y los
derechos humanos, asi como la busqueda de la
sostenibilidad y la conservacion de su legado
material.

Las colecciones y su preservacion

En términos generales, podemos decir que los
museos son instituciones que gozan de aprecio

social porque se les reconoce una capacidad
cientifica y cultural, legitimando su existencia
y sus acciones. Las comunidades se apoyan
en estas instituciones para proteger su legado
y su memoria pues confian en su mision,
es decir, en los objetos y su significancia
(Maceira, 2012: 12)". La preservacion abarca
como concepto todas las acciones dirigidas a
su mantenimiento y transmision en el tiempo
para presentes y futuras generaciones, tanto de
su materialidad como del mensaje del que es
testimonio.

En el caso que nos lleva, los objetos de los
museos memoriales tienen una carga simbdlica
y una significancia que va a ser determinante

10 «En general, a partir de razones y significados diversos, el
aprecio social y la legitimidad del museo suelen estar bastante
extendidos» (Maceira, 2012: 12). Espacios confiables en tér-
minos informativos o cientificos.



Vista interior del Imperial War Museum (Londres). Fotografia: Ana Galdn-Pérez.

para construir los criterios de conservacion.
Museos que preservan valores intangibles,
un patrimonio inmaterial identificado por
las comunidades, para mejorar la vida de
las generaciones actuales y transmitirlas a
generaciones futuras (Barcenilla, 2019: 28-43).
Y en esta relacion de valores patrimoniales, los
artefactos representan «la presencia de la vida,
pues también existe el rastro objetual derivado
de ella». Es decir, los objetos' que conforman
las colecciones poseen este «rastro de la vida».

11 «La inmaterialidad, la presencia de la vida (...) también
existe en el rastro objetual derivado de ella». Idea del rastro
de la vida como patrimonio intangible o inmaterial intima-
mente relacionada con el objeto patrimonializado, como obje-
to a conservar dentro de un contexto museolégico (Boucher,
2000: 27-33 en Maceira, 2012: 12).

Ademis, destacamos una dificultad afiadida
que es la gran heterogeneidad de objetos. Los
museos memoriales pueden contar entre
sus colecciones con objetos procedentes de
las artes decorativas, de la industria, pero
también integran las expresiones artisticas'?
y el patrimonio documental, colecciones de
la antropologia, como diarios y cartas. Son
por tanto instituciones para la memoria y
defensa de los derechos humanos, de compleja
clasificaciéon o tipificacion museistica, pues
historia y arte, tecnologia e industria, sociedad
y antropologia se incluyen, entre otros, en su
acervo museistico.

12 Valga como ejemplo la exposicién sobre el artista plastico
Olére, que mostrd colecciones propias y en préstamo del Mu-
seo Estatal de Auschwitz-Birkenau.

Diferents. Revista de museus num. 5, 2020, pp. 36-55. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOT: http://dx.doi.org/10.6035/Diferents.2020.5.3

47



Ana Galdn-Pérez y Eduarda Vieira « Museos memoriales, museos diferentes: buscando claves para su conservacién

Panordmica de la exposicion de David Olére, artista prisionero del campo de concentracion nazi de Auschwitz-Brikenau. Fotografia: Ana
Galén-Pérez.

Entonces, ;qué rasgos nos pueden ofrecer
luz para preservar, esto es, conservar y
transmitir el mensaje del que son testigos?
Al fin y al cabo, buscamos nuevas claves para
comprender y por tanto abordar el andlisis y
diagndstico desde la profesién, y saber como
detener el deterioro asi como manipularlos
tanto dentro del museo como fuera de su lugar
de origen.

El primer punto caracterizador de la
conservacién curativa de estas colecciones
es asegurar la autenticidad, y por ello el
principio de minima intervenciéon es la
principal consigna en museos memoriales
como el Museo Estatal de Auschwitz-
Birkenau, en Polonia. De esta manera,

como si se tratara de una foto congelada del
momento exacto en el que se encontrd ese
objeto, la misién de los profesionales es la
de estudiar pormenorizadamente el objeto,
conocer las causas de su deterioro, el porqué
de las huellas que le aportan este gran valor
histérico y documental como testimonio de
los crimenes de la humanidad y mantenerlas
visibles. Entonces, es significativo que en
modo contrario que ocurre en el patrimonio
histérico-artistico, en el patrimonio de la
memoria se debe asegurar la pervivencia del
propio material y de la huella misma de la
degradacion. Y esto es bien complejo, tal y
como aseguran los profesionales del museo
memorial (Bormann, 2018: 38).



Camién de bomberos que acudié al rescate del ataque terrorista el 11 de Septiembre de 2001 en Nueva York. Museo Memorial 9/11 de Nueva
York (Estados Unidos). Fotografia: Ana Galdn-Pérez.

Asi pues, la restauracién tal y como la
comprendemos aplicada al patrimonio
histérico-artistico, es una acciéon apenas
perceptible en los protocolos de conservacion
de patrimonio de la memoria. Devolver la
legibilidad del aspecto o uso que tuvo en
origen el objeto no se contempla en este caso,
pues lo realmente significativo y valioso es
mostrar la tragedia vivida de su propietario,
a través del testimonio material que ofrece
el objeto. La maleta, el zapato, los utensilios
cotidianos tienen su significancia en el duelo.
Estos objetos que portaban las victimas son
objetos cotidianos comunes del siglo xIx y
primera mitad del siglo xx (Galdn, 2020: 49-
70). Por supuesto ofrecen datos relevantes.

Nos cuentan de sus manufacturas, fébricas,
técnicas de elaboracidn, del pais de origen,
pero sobre todo nos hablan del drama de esas
personas y de los deportados al campo de
concentracion nazi, y del camino vivido desde
su llegada hasta su perecimiento.

Conservar es detener las causas de
degradacion para que no sigan avanzando
y destruyan por completo el objeto. Esta es
la segunda consigna para su preservacion.
Rescatar del olvido o descubrir de nuevo
desde su escondite (enroscados, plegados
entre los ladrillos del campo, enterrados bajo
los barracones, en las bases de latas o botellas).
Documentar individualmente y en conjunto.
Estudiar los soportes materiales, eliminar el
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Estudio e intervencion de la coleccion en el Laboratorio de Conser-
vacién del Museo Estatal Auschwitz-Birkenau. Fotografia: Andrzej
Jastrzebiowski, Departamento de Conservacion. Museo Estatal de
Auschwitz-Birkenau (Polonia). Octubre 2020.

deterioro del papel, el cartén, la madera, el
metal, el cristal, el plastico... Y mantener sus
huellas, sus golpes, arafazos, agujeros.

Esta delicada balanza entre mantener la
huella y eliminar las causas del deterioro es en
la tesitura que se encuentran los profesionales
de los museos memoriales para conservar este
patrimonio.

Y a la hora de manipular o exponer estos
objetos fragiles, la dificultad es doble y es otro
rasgo que los caracteriza respecto a otros pa-
trimonios. Por un lado, por la propia falta de
consistencia de los soportes, pues ademas de
los objetos de los deportados, una buena parte
de estas colecciones trata de objetos realiza-
dos con restos de materiales de despojo. Por

otro lado, aunque se encuentren estables tras
los cuidados de los profesionales, su paso por
el campo y por inclemencias de todo tipo, ha-
cen que todavia hoy haya reacciones quimicas
complejas de prever y de detener, segtin pala-
bras de sus conservadores (Bormann, 2018:
38).Y en ultimo lugar, todo lo relacionado con
la prevencion de riesgos (conservacion pre-
ventiva) a la hora de manipular, transportar y
exponer este patrimonio es de suma preocu-
pacion para sus custodios y para las comuni-
dades que representan, pues no solo se trata de
objetos patrimoniales, sino de testigos tnicos
de hechos tragicos, de la memoria individual
y colectiva. Todo detalle, desde cdmo viajan
con los controles adecuados y haciendo un
seguimiento de las vibraciones en los medios
de transporte, hasta como se colocan en las vi-
trinas, sus soportes, sus formas, qué mensaje
transmiten, asegura para futuras generaciones
la conservacion de su significancia y del patri-
monio de la memoria.

Conclusiones

Los museos memoriales son instituciones
conmemorativas que rememoran un hecho
historico, que preservan las colecciones de la
memoria, diversas y heterogéneas, y nos ofrecen
el contexto y el enfoque para investigarlas y
conservarlas.

Un rasgo de estas instituciones es su vincula-
cién con los lugares de la memoria, generando
espacios museisticos en los paisajes historicos.
Este hecho da lugar a que se produzca una tipo-
logia muy diversa de museos para preservar la
barbarie y de colecciones heterogéneas: objetos
procedentes de la arqueologia contemporanea
que se han descubierto en dichos lugares (sitios
historicos y bélicos), objetos de la vida cotidiana
(portados por los prisioneros de los campos de
concentracion), expresion artistica para la su-
pervivencia, todos ellos integrados en edificios
industriales y militares, principalmente. Todos



Objetos descubiertos con técnica arqueoldgica en la zona denominada Kanada. Museo Estatal de Auschwitz-Birkenau. Fotografia: Ana Galan-Pérez.

estos objetos forman colecciones diversas rela-
cionadas con el lugar en el que ocurrieron los
acontecimientos historicos.

Desde un punto de vista museoldgico,
los percibimos alejados de las clasificaciones
mas reconocidas en el imaginario colectivo
respecto a los Museos de Arte o Museos de
Historia propiamente dichos. Si bien es cierto
que comparten rasgos propios de los Museos
de Sitio e Histdricos, Museos Militares, Museos
de Historia y Cultura Local e incluso, de
Archivos, por el importante volumen de objetos
documentales que testimonian el legado de
las comunidades (pasaportes, salvoconductos,
documentos oficiales asi como diarios, cartas y
mensajes en diversos soportes).

Desde el punto de vista de la conservacion
preventiva, especialmente lo que se refiere al
conjunto de acciones en el marco de las expo-
siciones temporales, son las propias institucio-
nes de origen, los museos memoriales, los que
se constituyen como fuentes primarias de co-
nocimiento y los que determinan cémo y por
qué se forman las colecciones, se conservan y
restauran sus objetos®. Es decir, el corpus nor-

13 Exposicion temporal itinerante «Auschwitz. No hace mu-
cho. No muy lejos». Para estudiar la significancia de este tipo
de objetos no hay manuales de colecciones de la memoria, o de
colecciones de la Shoa. Por ello, hay que acudir directamente a
la fuente, a cada institucion prestadora, para conocer también
los planes de Seguridad y Emergencias, el Plan de Conserva-
cion Preventiva, o los criterios de dichos museos de las inter-
venciones de Restauracion que se han realizado a las piezas.
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Documento mecanografiado original del diario de Eddy de Wind,
médico superviviente del campo de concentracion. El diario se ha
traducido en 2019 en varios idiomas, incluido el espafiol. Fotografia:
Ana Galan-Pérez.

mativo sobre el que construir los criterios va a
proceder de la documentaciéon generada por
los museos y sus departamentos de conserva-
cién, que en muchas ocasiones reconocen que
se van construyendo conforme se estudian ca-
sos concretos de intervencion de las piezas. Al-
gunos interrogantes para resolver son: ;cual es
el peso de las comunidades a la hora de definir
el alcance de los procesos de conservacion y
restauracion?, ;como representan los objetos la
defensa de los derechos humanos en los diver-
sos museos?, ;como han llegado las colecciones
a los museos?, ;cudl es el rasgo que diferencia
a unos museos respecto a otros en los procesos
de conservacion?, sen base a qué fines se cons-
tituye la politica de colecciones de las diversas
tipologias museisticas?, ;como se establece la

significancia de los objetos?, ;cudles son mas
relevantes en un plan de conservacioén preven-
tiva y de prevencion de riesgos?, ;como afecta
la huella de la historia y del drama en los mate-
riales constitutivos de los objetos?, ;desde qué
especializacion podemos partir para abordar la
conservacion material de los objetos de la me-
moria?, ;cuando tienen peso en su conjunto,
por su volumen, y cuando son representativos
de un colectivo, en su individualidad?, ;como
elaborar protocolos de conservaciéon preventi-
va y gestion de riesgos en los que se integren
todos los agentes relevantes en la preservacion
de la memoria?

Por tanto, acercandonos alasinstituciones de
remembranza, comprenderemos los aspectos
necesarios para abordar la preservacion del
legado de la memoria. Y para ello, hemos
reflexionado sobre el museo del siglo xx1
como contenedor de la memoria, garante
de un pensamiento critico, asi como de las
conexiones con las comunidades para preservar
su legado y los objetos que forman parte de sus
colecciones. Siguiendo a Luz Maceira sobre qué
se conserva y qué se lega en esta relacion entre
museos y memoria, «mas que un espacio fisico,
el museo es una red de relaciones entre objetos
y personas» (Maceira, 2012: 52).
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Valla electrificada en la exposicién «Auschwitz. No hace mucho. No muy lejos» en Madrid, Fundacién Canal, 2018-2019. Fotografia: Wences Rambla.
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Vista de la fachada de la Collection de IArt Brut en Lausanne. Fotografia: «Losanna, collection de l'art brut, 01» por Sailko bajo
licencia CC BY 3.0.
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DE LA CLANDESTINIDAD AL MUSEO: LA
COLLECTION DE LART BRUT EN LAUSANNE

FROM SECRECY TO THE MUSEUM: THE
COLLECTION DE ART BRUT IN LAUSANNE

Laura Pelayo Gonzélez
Doctora en Historia y Teoria del Arte
Biblioteca y Centro de Documentacién del MNCARS

Resumen  Este articulo se centra en la Collection de 'Art Brut en Lausanne, explorando su
singularidad y el desarrollo de su coleccion. Ademas, se han introducido algunas
experiencias previas del &mbito psiquidtrico que contextualizan esta propuesta,
asi como iniciativas coetdneas y posteriores al museo suizo que avisan de un
aumento considerable en el numero de entidades dedicadas al art brut y a otras
practicas artisticas afines.

Palabras clave  Collection de IArt Brut, art brut, Jean Dubuffet, outsider art, arte marginal, arte singular.

Abstract  'This article focuses on the Collection de I'Art Brut in Lausanne exploring its
uniqueness and the development of its collection. In addition, some previous
experiences from the psychiatric field have been introduced to contextualize
this proposal, as well as contemporary initiatives that came after the museum’s
foundation which bring attention to the considerable increase in the number of
entities dedicated to art brut and other related artistic practices.

Keywords  Collection de Art Brut, Art Brut, Jean Dubuffet, Outsider Art.
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« De la clandestinidad al museo: la Collection de 'Art Brut en Lausanne

Laura Pelayo Gonzalez

Un museo singular en Lausanne:
la Collection de 'Art Brut

El museo de la Collection de I'Art Brut se en-
cuentra en Lausanne y surge a raiz de la dona-
cién que el artista Jean Dubuffet realizo a esta
ciudad suiza en 1971. Se trata de la coleccién
que el autor habia ido seleccionando cuidado-
samente a lo largo de su vida en torno al art
brut'. Este articulo pretende llamar la atencion
sobre las peculiaridades de este proyecto y
contextualizarlo para ofrecer una panoramica
mas completa sobre la revalorizaciéon de estas
practicas artisticas y su creciente musealiza-
cion. Asi, en las paginas siguientes, se expon-
dra primero qué es el art brut y cuéles fueron
algunas de las experiencias previas dedicadas
a su conservacion, difusion y estudio; a con-
tinuacidn, se profundizara en la coleccion
desarrollada por Jean Dubuffet, atendiendo
también al museo de Lausanne; y, finalmen-
te, se presentara una vision general que refleje
el aumento progresivo de este tipo de centros,
un andlisis que, sin ser exhaustivo, servira para
subrayar algunas cuestiones fundamentales
que se retomaran a modo de conclusion.

sQué es el art brut?

El término art brut fue acunado por Jean Du-
buffet (Le Havre, 1901-Paris, 1985) en 1945
cuando, a raiz de su viaje por diversos hos-
pitales psiquidtricos suizos, conocid la obra
singular de algunos individuos considerados
enfermos mentales. Dentro de esta expresion,
englobd las producciones de estos pacientes,
asi como las de los médiums, prisioneros y
otras personas sin formacién artistica, siem-
pre que cumplieran dos requisitos: no perte-
necer a los circuitos comerciales y desarrollar
obras que destacasen por su espontaneidad, es
decir, por su novedad respecto de la norma del

1 A lo largo de este texto se opta por emplear el término art brut
en francés, en lugar de su traduccién al espanol de «arte bruto», que
podria llevar a confusiones y equivocos.

momento. Como se vera, estas tltimas matiza-
ciones, altamente condicionadas y subjetivas,
marcaran el desarrollo de las teorias de este
autor, las reestructuraciones de su coleccion y
el museo de Lausanne.

En Lart brut préféré aux arts culturels,
Dubuffet propuso esta definicion de las
creaciones brut:

Obras ejecutadas por personas indemnes
de cultura artistica, en las cuales el mimetismo,
contrariamente a lo que ocurre en los intelec-
tuales, tenga poco o nada que ver, de manera
que sus autores lo extraen todo (temas, elecciéon
de materiales usados, medios de transposicion,
ritmos, formas de escrituras, etc.) de su propio
fondo y no de los topicos del arte clasico o del
arte de moda. Asistimos en él a la operacion ar-
tistica totalmente pura, bruta, reinventada por
completo en todas sus fases por su autor, a partir
unicamente de sus impulsos. Se trata del arte,
pues, donde se manifiesta la unica funcién de
la invencién, y no aquellas, constantes en el arte

cultural del camaledn o del mono (1973:91-92)2.

Como se aprecia en estas lineas, la creacion
del ambito de lo brut llevd aparejada, por parte
de Dubuffet, una critica implacable hacia el arte
contemporaneo, lo oficial y lo aprendido. Estos
ataques se combinaron con una defensa enérgica
delalibertad creativa que creia propia de algunos
individuos pertenecientes a ciertos colectivos
marginados, en los que las injerencias y los
condicionantes de la sociedad y del mercado
artistico habrian tenido un menor efecto.

Se trataba, por lo tanto, de una definicion
personal donde Dubuffet decidia qué artistas
concretos podian enmarcarse dentro de este
término. Este dirigismo del artista francés
contribuyd a que, con el tiempo, otros
coleccionistas y especialistas prefirieran
emplear nomenclaturas nuevas, acordes a
lo brut, pero menos restrictivas. Es el caso
de la expresion outsider art, muy extendida
en el ambito anglosajon (Cardinal, 1972), y

2 Todas las traducciones del francés y del inglés que aparecen en este
articulo han sido realizadas por su autora.



de las acepciones mas libres de arte singular,
visionario o marginal.

Ademas de la importancia de Jean Dubuffet
en la concepcidn y teorizacion del art brut,
fue fundamental su esfuerzo por conservar y
difundir unas obras que, generalmente, eran
subestimadasy desechadas. Poraquel entonces,
las escasas colecciones existentes procedian en
su mayoria de instituciones mentales y habian
surgido como intentos puntuales de algunos
médicos de archivar las producciones de sus
pacientes’. Estas iniciativas funcionaron como
antecedentes de la Collection de I'Art Brut y
despertaron el interés de Dubuffet por este
ambito, quien, ademds, adquirié algunos de
sus fondos*.

Los antecedentes de la Collection de PArt
Brut: el arte de los locos

Las primeras colecciones de lo que se denomind
posteriormente art brut surgieron a finales del
siglo x1x y principios del siglo xx en algunas
instituciones mentales europeas. Se trataba
de recopilaciones puntuales de algunas
produccionesdelosinternos que eran empleadas
como pruebas de las enfermedades que se crefa
que estos sufrian. Los casos documentados de
conservacion de estos conjuntos fueron una
excepcion en unas décadas en las que, en lineas
generales, ni se alentaba la practica artistica
de los pacientes-reclusos ni, de producirse, se
guardaba o protegia. Asimismo, es importante

3 Como se verd mas adelante en este texto, algunos representantes
del surrealismo y del expresionismo aleman supieron de la existencia
de estas creaciones a través de las publicaciones de algunos doctores.
4 De forma maés general, la labor de Jean Dubuffet, en cuanto al
estudio y la revalorizacion de la alteridad, se podria remontar al
Romanticismo y a su atencién por la locura y por la infancia. Un
interés que recorrio el siglo x1x hasta alcanzar a las vanguardias
histéricas desarrollandose entonces también una especial admiracién
por las creaciones de otros pueblos y culturas, por el arte naif'y por
el arte popular.

Con el animo de no dilatar en exceso esta contextualizacion, el
apartado siguiente se centrard en la conservacion y en el estudio de
las creaciones artisticas realizadas por aquellas personas consideradas
enfermas mentales. Existen otros ambitos afines al art brut, como
pueden ser el arte infantil, el arte de otros pueblos y culturas, el arte
popular o el arte naif, que ejercieron una influencia notable sobre él,
pero cuyo andlisis excederia las pretensiones de este estudio.

considerar que la emergencia paulatina de este
ambito de interés —que tildaron de arte de los
locos- englobaba a individuos de sintomatologia
muy variada que podian padecer o no una
patologia. Estas personas habian sido encerradas
y condenadas, generalmente de por vida, en
funciéon de una demencia que sus familiares,
sus vecinos o las autoridades habian observado
y sentenciado.

El doctor Auguste Marie, director del asilo
de Villejuif en Francia, fue uno de los primeros
en dedicarse al estudio y a la conservacion de
las creaciones realizadas por sus pacientes. En
1905 hizo publica la colecciéon que habia ido
desarrollando y la abordé en su articulo Le
Musée de la folie (E1 Museo de la locura), en
la revista Je sais tout. Hay que considerar que
este texto, en lugar de aparecer en la seccion
Arts et Lettres (Artes y letras), formé parte del
apartado Curiosités (Curiosidades) (Morehead,
2011: 102). Esta clasificacion avisaba de que
estas practicas no eran en absoluto identificadas
como arte, sino como producciones extrafas,
exoticas, mas propias de un gabinete de
curiosidades.

Dos afos después de esta presentacion del
Musée de la folie, Paul Meunier, que ejercia
también como doctor en Villejuif, publicé
Lart chez les fous (El arte de los locos), una
de las primeras ediciones dedicadas a este
tipo de creaciones. Meunier, probablemente
temeroso de las opiniones de sus compaieros
de profesion, no saco a la luz este libro bajo su
rubrica, sino que se oculté tras el pseudénimo
de Marcel Réja. Ademas, se cuidé de no emplear
la expresion obra de arte, postulando que las
perturbaciones psiquicas podian originar la
aparicion de una «actividad artistica compleja»
en la que el individuo se elevaba por encima de
sus capacidades habituales, pero que en ningtin
caso conseguia igualar al artista académico.
Su ensayo concluia asociando al loco con los
ninos, los salvajes y los prisioneros; grupos muy
distintos y cuyas creaciones son tremendamente
diversas, pero que han servido historicamente
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Adolf Wolfli, General view of the island Neveranger, 1911. Fotografia: «Adolf Wolfli General view of the island Neveranger, 1911» por Wiccan
Quagga bajo licencia CCO0 1.0.



como constructos contrapuestos al hombre
heterosexual blancoy sano que desde su discurso
dominante los ha degradado e igualado.

Los trabajos de Meunier y de Marie en Ville-
juif dan indicios de un clima algo mas propicio
para la realizacion de este tipo de practicas por
parte de los internos, y de una mayor considera-
cion de los especialistas que tomaron estas crea-
ciones como objeto de estudio y conservacion.
Sin embargo, fueron atn casos aislados en los
que, ademas, no existi6 una valoracion artistica
como tal, sino, sobre todo, un interés clinico.

Una aproximaciéon mas novedosa en este
sentido fue la del psiquiatra suizo Walter
Morgenthaler, que publicé Ein Geisteskranker
als Kiinstler: Adolf Wolfli (Un enfermo mental
como artista: Adolf Wolfli) en 1921. Esta
monografia versaba sobre Adolf Wolfli (Berna,
1864-Berna, 1930), internado en la clinica de
Waldau (Berna) desde finales del siglo xix.
La practica artistica de Wolfli destacd por su
monumentalidad. Durante su encierro gest6
una autografia de cuarenta y cinco volimenes,
compuesta de unas veinticinco mil hojas repletas
de dibujos y collages. El doctor Morgenthaler,
testigo de esta labor minuciosa y constante,
decidié consagrarle un estudio en cuyo titulo
empleaba el término artista como signo de su
reconocimiento y consideracion.

Walter Morgenthaler también tuvo un
papel fundamental en la conservacién del
arte de los enfermos mentales en Suiza. El
Hospital psiquiatrico de Waldau albergaba la
coleccion de la Sociedad Suiza de Psiquiatria,
formada con las creaciones de algunos internos.
Morgenthaler se implico en el desarrollo de este
conjunto y consiguié que otras instituciones
psiquidtricas depositaran en Waldau este
tipo de producciones. De esta manera fue
conformando en Berna un pequeiio museo,
accesible solo a unos pocos especialistas, cuyo
funcionamiento y presentacién recordaban

a una especie de gabinete de curiosidades’.
El proyecto impulsado por Morgenthaler
sigui6 desarrollandose a lo largo del siglo xx
hasta constituirse como Psychiatrie Museum,
actualmente dentro del circuito de los museos
de la ciudad suiza.

El trabajo de Morgenthaler puede ponerse
en paralelo con el del psiquiatra e historiador
del arte aleman Hans Prinzhorn. En 1922, un
aio después de que la monografia de Wolfli sa-
liera a la luz, Prinzhorn publicé Bildnerei der
Geisteskranken: Ein Beitrag zur Psychologie und
Psychopatologie der Gestaltung (traducida al es-
pafol en 2012 como Expresiones de la locura.
El arte de los enfermos mentales). Esta investi-
gacion analizaba con detenimiento las obras de
los pacientes y establecia una clasificacion de las
mismas basandose en la identificacion de una
serie de pulsiones fundamentales. Bildnerei der
Geisteskranken incluy6 un gran nimero de ima-
genes y tuvo una influencia notable entre algu-
nos artistas de las vanguardias histdricas, como
Paul Klee o Max Ernst, para quienes estas com-
posiciones constituyeron una referencia y una
fuente de inspiracion (Cardinal, 1993: 104-107).

De forma similar a Morgenthaler, Prinzhorn
no solo contribuyé a la revalorizaciéon del arte
de los enfermos mentales con la publicacion
de su estudio, sino que, ademas, se implico en
el desarrollo de la coleccién del hospital don-
de trabajaba, en su caso, la Clinica psiquiatri-
ca de Heildeberg. No obstante, cuando dejé de
trabajar en esta institucion, la iniciativa quedo
paralizada y la mayor parte del conjunto perma-
neci6 acumulado en cajas, sin un control efecti-
vo®. Mas adelante, Rave Schwank retom¢ el pro-
yecto y, en la actualidad, Prinzhorn Collection

5 El museo también recogia otra documentacion valiosa de sus
archivos y ciertos materiales empleados habitualmente en las clinicas
como, por ejemplo, camisas de fuerza.

6 Parte de sus fondos fueron exhibidos en «Entarte Kunst» (Arte
degenerado) (1937), una muestra donde el nazismo puso en paralelo
las obras de vanguardia con las creaciones de enfermos mentales
resaltando asi el declive que creian que se habia producido en parte
del arte occidental (Barron, 1991).
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Vista interior de la Collection de 'Art Brut, Lausanne, en la que se puede apreciar la obra de Aloise Corbaz. Fotografia: Caroline Smyrliadis,
Atelier de numérisation - Ville de Lausanne. Archives de la Collection de 'Art Brut, Lausanne.

conserva alrededor de seis mil obras realizadas
desde mediados del siglo x1x hasta 1940 por pa-
cientes de diversas instituciones psiquiatricas.

Los esfuerzos de Prinzhorn y Morgenthaler
fueron fundamentales para poner en valor
el trabajo artistico presente en este tipo de
creaciones. A pesar de que sus publicaciones
y colecciones funcionaran ain como casos
excepcionales, fueron la base de la que partié
Jean Dubuffet que, al no ser un profesional
de la psiquiatria, abordé estos autores y
sus practicas desde una Optica diferente,
trataindolos plenamente como artistas y obras
de arte, sin buscar una explicaciéon médica, e
introduciéndolos en las salas de exposiciones
y en el entramado editorial de la criticay de la
historia del arte’.

7 Otros ejemplos serian el doctor Charles Ladame en Suiza o el
britdnico Edward Adamson, considerado uno de los fundadores de
la arteterapia.

Jean Dubuffet y su coleccion de art brut

Hasta los anos cuarenta la dedicacion de Jean
Dubuffet al arte habia sido intermitente. En su
juventud habia acudido a la Académie Julian en
Paris, pero solo durante un breve periodo de
tiempo, ya que después habia preferido alejarse
de los circulos académicos y formarse de mane-
ra autonoma. En 1924 abandond la pintura para
consagrarse al negocio familiar de los vinos vy,
aunque realizd algin acercamiento anterior, no
retomo su carrera como artista hasta 1942. Esta
vuelta al arte discurri6 en paralelo a sus prime-
ros contactos con el arte marginal de los locos,
los médiums y otros autodidactas. Presentd su
primera exposicion en la Galerie René Drouin
en 1944 y, un afo después, emprendid junto a
Jean Paulhan su viaje iniciatico por Suiza cono-
ciendo de primera mano el arte que se escondia
en sus hospitales psiquidtricos.



Esta incursion por diversas clinicas le
sirvié para conocer las obras de algunas de las
figuras mas destacadas del art brut y nucleo
de su coleccion: Aloise Corbaz, Adolf Wolfi y
Anton Miiller. La finalidad de este primer viaje
no era realizar adquisiciones, sino conocer
estas practicas, investigarlas y abordarlas en
una publicacion. No obstante, posteriormente,
la desaparicién y la clandestinidad a la
que parecian avocadas estas creaciones,
desatendidas por la historia del arte y por las
instituciones artisticas, le llevaron a emprender
esta tarea de recoleccién y conservacion. Los
contactos que establecié en 1945, mediados en
parte por el escritor suizo Paul Budry, fueron
fundamentales en el devenir de este proyecto.

En sus primeras reflexiones, Dubuffet
vincul6 el arte realizado en los psiquiatricos no
solo con el de los médiums, los autodidactas
y los prisioneros, sino también con el arte de
otras culturas, el arte infantil y el arte popular.
Sin embargo, esta nocién inicial tan laxa del
art brut fue después pulida en detrimento de
estos ultimos ambitos que crefa mas cercanos
a lo oficial y a la tradicion. De esta manera,
el arte popular, naif, infantil y el realizado por
otras culturas fueron excluidos de su coleccién
principal. No obstante, siguié reconociendo en
algunos de estos individuos y colectivos cierta
singularidad, de modo que teji6 en su discurso
la posibilidad de un escalon intermedio, entre
lo brut y lo cultural, que se materializd en
una coleccién secundaria denominada Neuve
Invention (Nueva Invencion) (Thévoz, Roulin
y Peiry, 1988)%. Estos cambios y variables en
su concepcion tedrica se permeaban, por lo
tanto, a la formacioén y a la estructuraciéon de
su coleccidn, y el actual museo de Lausanne
sera heredero de estas divisiones y jerarquias.

8 Como se vio en la primera parte de este texto, Jean Dubuffet
arremetia duramente contra el arte cultural que asociaba con lo
aprendido, lo socialmente aceptado, lo valorado y lo fomentado.
Ambas colecciones formaron parte de la donacién de Jean Dubuffet
a Lausanne y, aunque en secciones diferentes, todas se retinen dentro
del museo que lleva por nombre Collection de PArt Brut. A lo largo
de este texto, cuando hablamos de «coleccion de Dubuffet» nos
referimos a ambas.

Otra reorientacion importante de su pen-
samiento se produjo al extenderse el cues-
tionamiento de los conceptos de pureza y
originalidad que Dubuffet asociaba a lo brut,
haciéndose evidente la imposibilidad de es-
capar de esa cultura a la que el artista francés
queria hacer frente. Finalmente, Dubuffet opto
por presentar, en lugar de categorias estancos,
dos polos opuestos, uno brut y otro cultural,
de manera que las obras tendieran mas a uno
0 a otro, pero sin ser posible zafarse comple-
tamente de la enculturacion (Thévoz, Roulin
y Peiry, 1988: 157). Esta vision posterior, mas
flexible, ha sido la continuada por sus segui-
dores, especialmente por Michel Thévoz, au-
tor de la obra de referencia Art Brut (1975) y
primer director del museo de Lausanne.

En cuanto a la instalacién de la coleccion
de Jean Dubuffet y a su devenir, su primer
emplazamiento oficial fue el Foyer de lart brut
(Hogar del art brut) en el s6tano de la galeria
René Drouin en Paris. Entre 1947 y 1948, este
espacio acogio las obras de distintos autores y
técnicas que se disponian sin ningun tipo de
sefializacion. Ante el rapido crecimiento de los
fondos, el editor Gaston Gallimard cedié un
pabellon enlaciudad donde poder trasladarlos.
Este nuevo emplazamiento se convirtio
también en la sede de la recién constituida
Compagnie de lart brut, de la que formaron
parte, entre otros, André Breton, Michel Tapié
y Slavko Kopac, nombrado conservador jefe
de la coleccién. La iniciativa se nutrié asi de
las aportaciones de nuevos compaifieros, y las
labores de busqueda de nuevos artistas y de
adquisiciéon de obras se prolongaron durante
los afos siguientes.

Paralelamente, se sucedieron las exposi-
ciones y las publicaciones que fomentaron el
estudio y la difusion del art brut. No obstante,
Dubuffet mantuvo una postura proteccionis-
ta respecto a la coleccion defendiendo que el
Foyer debia permanecer en cierto secreto y
penumbra, siendo visitado solo por unos po-
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cos amigos e interesados’. Esta presentacion
entroncaba con los origenes clandestinos de
estas obras, pero su motivacion fundamental
era el temor a su normalizacién: a que la criti-
ca, las instituciones y la historia del arte acaba-
ran engullendo estas creaciones y a sus autores
dentro de su maquinaria cultural®.

Tras estos afos de actividad, la coleccion
paso a un segundo plano en los intereses de
Dubuffet. En 1951 la compaiia se disolvié y
los fondos fueron trasladados a la residencia
de Alfonso Ossorio en Long Island (Estados
Unidos) donde gozaron de escasa difusion.
Tras este paréntesis, en 1962, se expusieron
algunas piezas en la galeria Daniel Cordier vy,
poco después, retornaron a Francia. Dubuffet
habia adquirido recientemente una propiedad
en Paris y la convirti6 en la ubicacién
temporal de estas obras, procediendo de una
manera reservada al permitir solo algunos
accesos puntuales. Durante este periodo,
reactivd también la Compagnie de lart brut
emprendiendo de nuevo la busqueda conjunta
de adquisiciones por diferentes paises del
mundo.

En 1967 se organizo una importante expo-
sicioén de la coleccion del art brut en el Musée
des Arts Décoratifs de Paris. Esta incursion
en el museo puede resultar paraddjica, ya que
Jean Dubuffet renegaba de esta institucion,
acusandola de tradicional y elitista, y la con-
traponia a las creaciones espontaneas y mar-
ginales que ¢l valoraba. Sin embargo, en este
momento, enfocd la muestra como un ataque
y una provocacion al sistema del arte. Una
forma de cambiar y dinamitar la institucién
desde dentro. El desarrollo de esta linea de ac-
cién explica en parte su donacion en 1971 a
la ciudad de Lausanne y su consiguiente mu-

9 Algunos de sus visitantes fueron, ademas de psiquiatras y especialistas
en medicina, Jean Cocteau, Claude Lévi-Strauss y Pierre Matisse. No
obstante, esta actitud de Dubuffet no impidi6 que se celebrase en 1949
una gran exposicion con sus fondos en la galeria René Drouin.

10 Este temor y estas precauciones seguiran latentes en la museali-
zacion de la Collection de I'Art Brut y en otras propuestas similares
tanto coetdneas como actuales.

sealizacion. Una cesién motivada también por
el deseo de Dubuffet, que por aquel entonces
rondaba los setenta aflos, de asegurar el fu-
turo de este conjunto, considerando tanto su
conservacion y desarrollo, como su estudio y
difusién.

El museo de la Collection de ’Art Brut

Ante el interés que empezd a mostrar Jean
Dubuffet por donar su colecciéon de art brut,
varios Estados le presentaron sus propuestas.
El Ministro de Cultura francés realizéo un
acercamiento en este sentido, ofreciendo el
nuevo Centre Georges Pompidou como posible
destino de las obras, pero la iniciativa resulto
infructuosa (Peiry, 2006: 172). Finalmente, a
través del conservador de arte suizo Michel
Thévoz, inmerso en la preparacion de su
monografia sobre el art brut, Dubuffet entré en
contacto con las instituciones helvéticas con las
que acabaria formalizando esta donacion. Un
acuerdo que se produjo en gran parte gracias
a la disposicién mostrada por George-André
Chevalla, quien se comprometié a tomar
las medidas adecuadas para que el proyecto
museoldgico y museografico estuviera en
consonancia con los deseos y las intenciones
del autor francés.

Hay que destacar que estas piezas, cuya
exhibicién permanente al publico habia sido
siempre rehusada, iban a presentarse ahora
ante cualquier visitante. Aunque la palabra
museo no formara parte del nombre de la enti-
dad, se trataba de una musealizacion del con-
junto y del art brut. Sin duda, esto refleja un
cambio importante en el pensamiento de Jean
Dubuffet: su proteccionismo cedia e inclinaba
la balanza hacia el lado de la preservacion y
de la difusién. Ciertamente, imponia impor-
tantes cuestiones al proyecto que aseguraban
la continuidad de sus ideas y postulados, ar-
mando a la entidad para intentar posicionarla
como un elemento critico y disonante respecto
del panorama museal habitual, pero la recon-



Vista interior de la Collection de 'Art Brut, Lausanne. En la zona central y en el lateral derecho, se pueden observar varias obras de Adolf Wolfli.
Fotografia: Caroline Smyrliadis, Atelier de numérisation — Ville de Lausanne. Archives de la Collection de Art Brut, Lausanne.

sideracion de parte de sus antiguas posturas
al crearse este centro es evidente. Ahora, mas
que renegar de la institucion o dinamitarla, se
iniciaba un proceso de reinvencién de la mis-
ma desde los margenes.

En cuanto a la eleccién de la ciudad suiza,
Dubuffet destacaba que no se trataba de una
de las grandes capitales del arte y que, ademas,
con este traslado, las colecciones regresaban
a su origen: al pais por el que realiz6 su viaje
iniciatico de 1945 y del que procedian buena
parte de los fondos. La sede prevista era el
castillo de Beaulieu, cuya construccién del
siglo xv1II tuvo que ser restaurada y adaptada
a las necesidades de la coleccion por los
arquitectos Bernard Vouga y Jean de Martin'.

11 Posteriormente, ha sufrido diversas reformas (1983, 1985, 2002
y 2005), sobre todo, orientadas a ampliar el espacio expositivo y las
zonas de trabajo interno.

En 1976 abrid sus puertas al publico con
un montaje expositivo que permeaba la
singularidad de las obras y enraizaba con las
connotaciones y los atributos otorgados al
art brut. Se trataba de una sucesion de salas
por diferentes pisos, marcados por una tenue
iluminacién y una rotunda pintura negra en
las paredes. Una ambientaciéon que pretendia
recrear el espacio intimo en el que estos
trabajos se habian gestado.

Michel Thévoz ejerci6 como primer
conservador jefe de la coleccién, formada
inicialmente por unas cinco mil piezas™.
Desde entonces, la -adquisicion de obras ha
sido constante, rondando en la actualidad las
setenta mil e incluyendo nuevos autores que

12 Thévoz se encargd de la direccion del museo desde su apertura
hasta 2001; a partir de entonces, le sustituy6 en este puesto Luicienne
Peiry y, desde 2011, Sarah Lombardi.
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Vista interior de la Collection de I'Art Brut, Lausanne. Se pueden apreciar piezas de madera de Emile Ratier y Clément Fraisse.
Fotografia: Caroline Smyrliadis, Atelier de numérisation — Ville de Lausanne. Archives de la Collection de I'Art Brut, Lausanne.

ya no han pasado el filtro de Jean Dubuffet.
Es notable la variedad de practicas artisticas
que constituyen sus fondos, en los que
tienen cabida las coloridas pinturas de Aloise
Corbaz, las mufiecas de Morton Bartlett,
las composiciones espiritistas de Fleury-
Joseph Crépin, las esculturas-bricolaje de
Auguste Forestier, los monumentales disefios
de Agustin Lesage, las composiciones con
conchas de Pascal-Désir Maisonneuve o el
vestido de novia de Marguerite Sirvins.

La institucion es heredera de la clasificacion
de Jean Dubuffet que distinguia entre art brut
y nueva invencién —aquel escalén intermedio
entre lo brut y lo cultural-. Por lo tanto, con-
serva una secciéon denominada Neuve Inven-
tion, donde se incluyen creaciones de Gaston
Chaissac o Friedrich Schroder-Sonnenstern,
que es definida como:

Un conjunto de obras subversivas e inven-
tivas (pinturas, dibujos, esculturas, creaciones
textiles) realizadas por artistas en una posiciéon
delicada respecto del medio cultural regulado
por las galerias y los museos. Los autores de
«Nueva Invencion» se desmarcan de la creaciéon
homologada, principalmente a través de los pro-
cedimientos estilisticos que ponen en practica,
los materiales que emplean o sus audaces elec-
ciones iconograficas (Collection de I'Art Brut,

Lausanne, 2020).

Ademas de la coleccion permanente, las sa-
las albergan exposiciones temporales que se
han ido sucediendo desde su inauguracion. Se
trata de proyectos donde tienen cabida tanto
creadores brut que han gozado de una mayor
difusiéon y estudio (Madge Gill, Adolf Wolfli,
etc.), como autores mas recientes (Judith Scott,
Guy Brunet) o de latitudes mas alejadas, por
ejemplo, en Art Brut du Japon, un autre regard



Imagen que muestra parte del Rock Garden de Nek Chand. Fotografia: «Chandigarh Rock Garden 34» por Ijon bajo licencia CC BY-SA 4.0.

(Art Brut desde Japdn, otra mirada) (2018).
Asimismo, se han ido tejiendo investigacio-
nes colectivas alrededor de alguna tendencia
o0 aspecto comun, como Ecriture en délire (Es-
critura en delirio) (2004), y se ha procurado
el dialogo con otros centros en la drbita de lo
brut: Gugging (1984), Gugging: ceuvres récentes
(Gugging: obras recientes) (1990) y Creative
Growth Art Center (2016)"3.

Las exposiciones celebradas avisan también
del interés creciente por las arquitecturas y los
jardines de esculturas realizados por autodidac-
tas y emparentados con lo brut. Asi, entre no-

13 Desde noviembre de 2013, se realizan las Bienales del art brut,
donde se explora la relacién entre diversos artistas bruts y algin
ambito o referencia especifico; en el caso de la edicion de 2019, la
temdtica central fué el teatro.

viembre de 2005 y mayo de 2006, se pudo visitar
«The Kingdom of Nek Chand» (EI reino de Nek
Chand), una muestra dedicada a este reconoci-
do autor, artifice del Rock Garden en Chandigarh
(India). Chand emprendié la construccion de
este parque de esculturas de forma clandestina
en 1958 y acabo consagrandose de por vida a esta
labor, logrando que su jardin llegase a extender-
se por ciento cincuenta mil metros cuadrados.
También en esta linea arquitectonica-paisajisti-
ca se programaron en la Collection de I'Art Brut:
«Les batisseurs de 'imaginaire» (Los constructo-
res de lo imaginario) (1976), «Richard Greaves,
anarchitect» (Richard Greaves, anarquitecto)
(2001), «Centenaire du Palais Idéal du Facteur
Cheval» (Centenario del Palacio Ideal del Carte-
ro Cheval) (2012) y «Art Brut xxr» (2019).
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La Collection de I'Art Brut logra atraer a
casi cuarenta mil visitantes de media al afio y
cuenta con servicios y actividades propias de
un museo: visitas guiadas, organizacion de con-
ferencias, edicion de catalogos y publicaciones
especializadas, una libreria, un centro de docu-
mentacion, etc.'"®. No obstante, no ha perdido
el caracter reivindicativo y disidente con el que
Dubuffet vigorizaba el conjunto y sus responsa-
bles han seguido entendiéndolo y definiéndolo
como una especie de «anti-museo» (Peiry, 2006:
177). En 1995, su director, Michel Thévoz afir-
maba que:

Poner el Art Brut, es decir, el arte verdadera-
mente pobre, en el museo, recompensarlo ade-
mas con los ultimos perfeccionamientos técnicos
de conservacién y de seguridad, era una incon-
gruencia, desde luego, un poco como introducir
a un vagabundo en un palacio, pero una incon-
gruencia provocadora que, bien lejos de ‘recupe-
rar’ el Art Brut, volvia a poner el museo en crisis,
haciendo reflexionar al visitante, es decir, al hom-
bre del comun, sobre las virtualidades antropolo-
gicas de la expresion a las que la enculturacion le

habia llevado a renunciar (Thévoz, 1995: 67).

Este cariz subversivo, patente en las
palabras de Thévoz, ha sido continuado por
otras iniciativas, como La Fabuloserie. Sin
embargo, esta linea de accién no ha sido la
unica, también se han efectuado otros tipos
de recuperaciones que afrontan la difusién y
la musealizacion de las creaciones en la 6rbita
de lo brut desde otras perspectivas.

Una panoramica sobre otras colecciones
bruts®

Alain Bourbonnais habia abierto el Atelier
Jacob (Taller Jacob) en Paris, en 1972, enca-

14 Dentro de las actividades organizadas, se aprecia una atencién
especial hacia los ptblicos infantiles y juveniles que se pone de mani-
fiesto en las visitas y talleres especificos, vertebrados por un énfasis en
la creatividad y el sentido ludico de la practica artistica.

15 Se han realizado algunos intentos de mapeo de este tipo de cen-
tros, aunque orientados a la gufa de lectura util y rapida (Maizels,
2009).

minandose al coleccionismo del art hors-les-
normes (arte fuera de las normas) —un térmi-
no acordado con Dubuffet ya que este tltimo
queria reservar el calificativo de brut para su
propia coleccion-. Diez afios después, cerrd
el taller e inauguré La Fabuloserie, un museo
en la region de Dicy (Francia) realizado por él
mismo. Este espacio cuenta con dos areas di-
ferenciadas: la casa-museo y el jardin habitado.
El primero de ellos destaca por la extrafieza
de su arquitectura, que genera una estructura
laberintica y fantastica. El segundo, posibilita
la disposiciéon de piezas escultdricas de gran
tamano creadas por habitants-paysagistes (ha-
bitantes paisajistas) para sus jardines'.

Como se mencion6 al abordar las
exposiciones temporales de la Collection de
I'Art Brut, el ambito de la arquitectura y de los
jardines escultoricos en la érbita de lo brut es
un campo de estudio que goza de un interés
creciente. No obstante, por regla general,
estos entornos no son exhibidos fuera de sus
emplazamientos habituales al tratarse, no de
obras individuales, sino de conjuntos cuyas
piezas cobran sentido al presentarse juntas y
en la ubicacién para la que fueron ideadas;
ademas de que su tamaio, llegando a incluir la
propia casa o dreas muy extensas, complican
esta tarea. Sin embargo, aunque muchos de
estos jardines y arquitecturas hayan sido
convertidos en lugares de especial proteccién
por las administraciones -el Palacio ideal
de Ferdinand Cheval seria el mejor ejemplo
de este tipo de reconocimiento-, la mayoria
sufren un deterioro y expolio constante una
vez que sus artifices fallecen. En este sentido,
la labor de La Fabuloserie en la conservacién
y la difusion de este tipo de patrimonio es
vital. Una tarea que parece también estar
emprendiendo la Collection de I'Art Brut al
haber incluido algunos trabajos de Nek Chand
entre sus fondos.

16 Bajo la formula habitants-paysagistes, empleada habitualmente en
el ambito francéfono, se engloban los jardines de esculturas realiza-
dos por autodidactas cuyas obras lindan con el bricolaje y la arquitec-
tura (Lassus, 1975; Lassus, 1977).



La Fabuloserie fue descrita por Jean Dubu-
ffet como un anti-Beaubourg, enfrentandola
asi al Centre Georges Pompidou. Su catélogo
reafirma esta actitud contestataria: el prologo
de Michel Ragon sostiene que estas creacio-
nes son para sus artifices «una manifestacion
contracultural en relacidn a la civilizacion pe-
quefio burguesa en la que la mayoria de ellos
son obligados a ejercer sus actividades cotidia-
nas», afadiendo que «estan entre los escasos
artistas en nuestra sociedad mercantilista que
justifican todavia la funcién del arte» (Ragon,
1993: 21). Este autor subraya la gratuidad des-
de la que actiian estos artistas, mostrando un
desinterés por lo comercial y por lo estableci-
do, haciendo brotar sus obras de la motivacién
personal, pulsional, por crear.

Paralelamente a La Fabuloserie, en el con-
texto francés, han ido forjandose otras pro-
puestas: el Musée de la Création Franche, en
Bégles, que dentro de esta creacion franca
(honesta) incluye el art brut, el arte naif y, de
forma mas general, el arte singular; la Galeria
abcd en Montreuil, surgida a partir de la co-
leccién de Bruno Decharme; Halle Saint Pie-
rre, en Paris, que desde la exposicion de 1995
«Art Brut et Compagnie, la face cachée de lart
contemporain» (Art brut y compaiiia la cara
oculta del arte contemporaneo) ha albergado
distintas muestras temporales en la 6rbita de
lo brut, y la coleccién de LArcine, constituida
en los afios ochenta por Michel Nedjar, Made-
leine Lommel y Claire Teller. Este tltimo con-
junto fue objeto de donacién al Musée dart
moderne Lille Métropole en 1999.

Este museo, ahora denominado Lille Mé-
tropole Musée d’art moderne, dart contem-
porain et dart brut (LaM), articula desde una
Optica nueva la inclusion de obras bruts en las
instituciones. Otros centros de arte contem-
poraneo, a raiz del reconocimiento creciente
de este tipo de producciones, han ido adqui-
riendo obras destacadas relacionadas con el
art brut o el outsider art, como es el caso del
MoMA, el Metropolitan Art Museum, el Cen-

tre national dart et de culture Georges-Pompi-
dou o el Smithsonian American Art Museum.
Mientras que LaM, no solo ha incorporado un
importante fondo de art brut, sino que ha em-
pleado este término como parte del nombre de
la entidad, y ha propuesto un planteamiento
diferente en el que estas creaciones dialogan
y conviven en su exposicion permanente con
autores y movimientos reconocidos, promo-
viendo los acercamientos y las conexiones. Por
lo tanto, lejos de construir un espacio cerrado
y distante para lo brut, lo hace entrar de lle-
no en el contexto artistico contemporaneo si-
tuandolo en relativa igualdad de condiciones,
desdibujando sus limites y categorias.

Prosiguiendo esta rdpida panoramica, se
hace evidente la proliferacién, durante las
ultimas décadas, de centros dedicados a este
tipo de arte por la mayoria de los paises eu-
ropeos: Art et Marges Museum en Bruselas,
Moscow Mueum of Outsider Art, Museum of
Naive and Marginal Art en Jagodina (Servia),
Safnasafnid (The Icelandic Folk and Outsi-
der Art Museum, Islandia), Musgrave Kinley
Outsider Collection (desde 2010 incluida en
la Whitworth Art Gallery de Manchester),
Kunsthaus Kannen en Munich, Museum im
Lagerhaus de St. Gallen (Suiza) y Outsider Art
Museum en Amsterdam (vinculado al Hermi-
tage), entre otros.

En este breve recorrido por el contexto eu-
ropeo no se puede obviar el Art Brut Center
Gugging. La coleccién de su museo parte de
las experiencias llevadas a cabo en el Hospital
psiquiatrico Maria Gugging, ubicado cerca de
Viena, que desde los afos ochenta ha poten-
ciado la creacién artistica de sus pacientes al
proporcionarles un espacio privilegiado don-
de alojarse y dedicarse de forma libre al arte,
sin talleres ni horarios: la Haus der Kiinstler
(Casa de los artistas). Su fachada fue decorada
por sus artistas-habitantes y se contrapone a
la imagen del resto del hospital. Hay que des-
tacar que, dentro del ideario de Gugging, se
aboga por que los autores exhiban sus obras
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Fachada de la Haus der Kiinstler (Casa de los artistas) en Gugging. Fotografia: «<Haus der Kiinstler Ostfassade» por Fundacion privada - A rtistas
de Gugging (Privatstiftung - Kiinstler aus Gugging) bajo licencia CC BY-SA 4.0.

y puedan venderlas y cobrar por ellas. Mas re-
cientemente, el centro ha incorporado el taller
Gugging, un espacio abierto a cualquiera que
desee explorar la practica artistica.

En cuanto a Estados Unidos, también en este
pais ha emergido una cantidad considerable de
propuestas, sobre todo desde los afios noventa,
entre ellas: Intuit (The Center for Intuitive
and Outsider Art), American Visionary Art

Museum y Grassroots Art Center. Ademas,
otros museos dedicados al arte popular han
ido incluyendo obras outsider, como es el caso
del American Folk Art Museum de Nueva
York, que cuenta desde 2001 con el Henry
Darger Study Center. Asimismo, en la estela
de Gugging, se encuentra el Creative Growth
Art Center de Oakland, dedicado a personas
con necesidades especiales a las que provee de



un espacio donde poder dedicarse a la practica
artistica, fomentando también su exposiciéon y
facilitando su venta.

Otros paises y continentes también podrian
incluirse en este itinerario por el mundo bruty
outsider: Arts Project Australia, Museo Bispo
do Rosario (Brasil), Borderless Art Museum
NO-MA (Japdn), etc. Por lo tanto, es evidente
que, desde la apertura de la Collection de
IArt Brut en Lausanne, se ha producido un
aumento considerable de centros dedicados a
la conservacién y a la difusion de obras afines
a lo brut. Entidades entre las que se suelen
urdir estrategias de cooperacion comunes,
reconociéndose como aliados disidentes. No
obstante, sigue habiendo territorios en los
que estas propuestas ain no han fraguado con
determinacién, por ejemplo, el caso espaiiol,
donde la difusion de este tipo de obras se
ha tenido que limitar a las exposiciones
temporales, al ambito editorial y a los articulos
en publicaciones periddicas y paginas web'”.
Por lo tanto, aunque la operacién puesta en
marcha por Jean Dubuffet para sacar a la
luz estas creaciones partid6 de un contexto
terriblemente mas aciago y precario, en la
actualidad, una gran cantidad de conjuntos
singulares se siguen encontrando en una
clara situaciéon de riesgo de desaparicion.
Asimismo, a pesar de que en varios paises se
aprecia una paulatina toma en consideracion
de estas practicas, las iniciativas existentes,
generalmente, no cuentan con los recursos
ni con los apoyos adecuados para lograr la
consecucion efectiva de sus fines.

Ante la musealizacion del art brut

Guillermo Solana planteaba en 2006 una
problematica que ha estado latente desde que

17 Algunas de estas exposiciones son: «Visiones paralelas: artistas
modernos y arte marginal» (MNCARS, 1993), «La Coleccién Prin-
zhorn: trazos sobre el bloc magico» (MACBA, 2001), «Art Brut: genio
y delirio» (Circulo de Bellas Artes, 2006), «Mundos al descubierto»
(Fundacion La Caixa, 2006), «Jeanne Tripier: creacién y delirio» (La
Casa Encendida, 2018) y «El ojo eléctrico» (La Casa Encendida, 2019).

Jean Dubuffet iniciara su coleccién y a la que
la musealizacién de estas practicas artisticas
ha de hacer frente:

Una cuestion que me inquieta es saber has-
ta qué punto este interés, surgido como decia a
principios del siglo xx , no distorsiona el fené-
meno mismo del art brut. Es decir, el hecho de
que observemos el art brut desde la tradicion
del arte instituido, ;en qué medida lo transfor-
ma o incluso lo falsifica? (...) Es una paradoja
recurrente: la historia del arte y las instituciones
artisticas y culturales se sienten atraidas por esta
otredad —que tan apropiadamente representa el
art brut- pero, al mismo tiempo, con esa atrac-
cion corren el riesgo de hacer desaparecer el fe-
némeno o de distorsionarlo gravemente (Barja,

Fauchereau y Solana, 2006: 81).

No se trata de una polémica nueva, es
la misma que acontece a raiz del interés por
las creaciones de sociedades tildadas de
primitivas o cuando se produce la inclusion de
ejemplos de notable ascendencia provocativa,
incluso vandalica o callejera, en los centros
de arte contemporaneo. Esta paradoja de la
revalorizacién que, a la vez que favorece la
conservacion, el estudio y la reflexion, mitiga
el efecto critico, incluso subversivo, de ciertas
obras, es un asunto clave y especialmente
apreciable en el devenir de la coleccion de Jean
Dubuffet.

El artista francés reflexioné sobre este
punto y fue variando su postura de modo que,
aunque reacio a la consagracion oficial del art
brut, acabé inclinandose del lado de la balanza
en el que la supervivencia y el conocimiento
de estas obras prevalecian. En las pdginas
de este articulo, se han visto algunas lineas
de accion: la de la Collection de I'Art Brut y
La Fabuloserie, optando por ejercer como
contrapuntos, mas distantes de los centros
(sin que un alejamiento total sea posible);
la de los espacios que, de forma mas general
y mas apegados a la estructura del museo
tradicional, se consagran a lo popular y a lo
visionario como una oda a la creatividad de
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los seres humanos; la de los museos de arte
contemporaneo en los que obras afines alo brut
comienzan a formar parte de sus fondos, o el
caso de Lille Métropole Musée d’art moderne,
d’art contemporain et d’art brut, marcado por
una propuesta clara de acercamiento y dialogo.

Todas estas lineas de accién, por supuesto
mas complejas y difusas, y otras, algunas
de las cuales se podrian atisbar con un
analisis mas exhaustivo, forman parte de
esta panoramica cambiante en la que se
reinventan la instituciones. La cuestion ya no
es tanto derribarlas, como se desprendia de
las insinuaciones iniciales de Dubuffet, sino
imaginarlas y construirlas; poner en pie otros
museos posibles y alterar y transmutar los
existentes.

En el abanico de tacticas que se ha podido
perfilar se hace patente cdmo sus responsables
han decidido, como finalmente hizo Dubuffet,
no inclinar la balanza hacia el abismo de
la desapariciéon y del descrédito. Muy al
contrario, sus estrategias estan determinadas a
enriquecer el mapa de lo que entendemos por
museo y por creacion artistica ya que un arte
sin los otros, sin lo excluido y lo infravalorado,
ofrece solo una mirada ciclope, medio ciega.
No obstante, aunque estas tareas de inclusion
puedan llegar a ser permanentes y siempre
inconclusas, seran también reformulaciones
encaminadas a desdibujar continuamente las
fronteras, a construir entidades polimorfas,
gabinetes y laboratorios para el transito y la
reflexion critica.

Por lo tanto, a pesar de los peligros que, de
cara a la normalizacién y a la neutralizacién
de su capacidad subversiva, suponga sacar a la
luz y conservar estas obras, los proyectos que
recorren estos caminos nos ayudan a conocer
y a comprender mejor nuestros entornos
pasados y presentes. Mientras que relegar al
olvido y a la invisibilidad es una opcién que
lacera y distorsiona nuestra imagen de las
practicas artisticas, reinventar las instituciones
y los centros de arte desde estos enfoques

supone apostar por una panoramica mas
completa y compleja, mas diversa y poliédrica.
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Casas Colgadas, que albergan el Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca. Fotografia: cortesia de la Coleccion Fundacién March, Museo
de Arte Abstracto Espanol.



ESPACIO DOMESTICO, ABISMO Y EXPERIENCIA
ESTETICA: EL DISENO DEL «MUSEO DE LAS
CASAS COLGADAS» DE CUENCA

DOMESTIC SPACE, ABYSS AND AESTHETIC
EXPERIENCE: THE DESIGN OF «CUENCA’S HANGING
HOUSES MUSEUM»

José Luis Panea
Universidad de Castilla-La Mancha

Resumen  El Museo de Arte Abstracto Esparfiol, inaugurado en 1966, es el primer centro de arte
contemporaneo de iniciativa privada en Espaia. Localizado en Cuenca, una pequeiia
capital de provincias, y fundado por artistas, supuso una descentralizacion del tejido
cultural del momento y la reactivacion del centro histdrico de la ciudad al emplazarse
en su principal reclamo turistico, sus famosas «casas» (de ahi el popular apelativo
«Museo de las Casas Colgadas»). El proyecto concedié una importancia inusitada a la
convivencia entre obra y espacio expositivo, favoreciendo una experiencia estética in-
tima en las distintas estancias del edificio junto a las vertiginosas vistas de la peculiar
geografia de una ciudad tallada en la roca. Analizando su historia, desentrafiaremos
las poéticas de esta imbricacion entre arquitectura, arte y paisaje, la cual ha hecho de
este un Museo reconocido internacionalmente.

Palabras clave  Espacio doméstico, abismo, experiencia estética, museo, Casas Colgadas, arte abstracto,
Cuenca.

Abstract  The Museum of Spanish Abstract Art, which opened in 1966, is the first privately-
owned contemporary art center in Spain. Located in Cuenca, a small provincial
capital, and founded by artists, it brought about a decentralisation of the cultural
fabric at that time and a reactivation of the historical city center, as it became its
main tourist attraction — its famous «houses» (hence, the popular epithet «Cuenca’s
Hanging Houses Museum»). This project gave an unusual amount of relevance to the
coexistence between the artwork and the exhibition space. It also favored an intimate
aesthetic experience in its different rooms together with the vertiginous views of the
peculiar geography of a city carved on the rock. By looking into its history, we will
unravel the poetics of this blend of architecture, art and landscape, which has driven
a growing number of visitors to the Museum in recent years.

Keywords — Domestic Space, Abyss, Aesthetic Experience, Museum, Hanging Houses, Contemporary
Art, Cuenca.
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Introduccion

En un viaje «ni demasiado corto ni demasiado
cémodo» (Ramirez de Lucas, 1967: 35) se inicid
una de las paginas mas insolitas de la museologia
contemporanea. Cuenca, por aquel entonces una
sencilla, solitaria y agreste capital de provincias
de cierto caracter «insumiso» (Bolafos, 2006:
44), se postuld como candidata a albergar el
proyecto que el pintor Fernando Zobel llevaba
anos gestando: un lugar para exponer su
coleccion de pintura abstracta. Su intencién no
era propiamente crear un museo, sino disponer
de un espacio amplio, abierto ocasionalmente
al publico, donde reunir a sus amigos artistas
rodeados de la pintura abstracta del momento
y que fuera también su vivienda particular.
Tras afios contactando con la vanguardia del
momento asi como adquiriendo un importante
numero de obras —sin apenas espacio ya en su
apartamento para ellas-, emprendio tan utopica
empresa.

Buscaba una ciudad préxima a Madrid,
cerca de los principales circuitos culturales pero
lejos del bullicio de la metrépoli. Rechazada
Toledo al no encontrar espacio disponible, su
amigo Gustavo Torner le comentd que en ese
momento las Casas Colgadas de Cuenca se
estaban remodelando para albergar un posible
Museo de Etnologia e incluso una residencia de
artistas Junto a la galerista Juana Mordo, quien
le acompané desde Madrid en el peculiar viaje
antes referido, visit6 el inmueble y el entusiasmo
inmediato de Zébel al ver las casas confirmaria
este como el destino de su proyecto, «por su valor
histérico y patrimonial» (Galisteo Espartero,
2013: 22), pero sobre todo por su ubicacion, con
las vistas a la hoz del rio Huécar, en pleno abismo:
una imagen sublime, rica en matices, en sintonia
con el arte que iba a exponer. Habia nacido el
primer museo de arte contemporaneo de Espafia
de iniciativa privada, adelantandose incluso a los
dos centros culturales por excelencia del pais,
Barcelona y Madrid.

Breve historia de las casas

En su pormenorizada historia de las «Casas
Colgadas», Pedro Miguel Ibanez (2016: 229),
constata que, aunque dicha denominacion es
relativamente moderna pues comienzan a ser
llamadas asi en 1920 se trata de un complejo
arquitectonico construido hacia 1469, siendo
su representacion mas antigua un dibujo de
Anton van den Wyngaerde, titulado Cuenca
desde la hoz del Huécar, de 1565. Resulta
imposible entender la relevancia de las casas
sin atender a su ubicacion, al borde de uno de
los precipicios mas icénicos y representados
en pinturas, fotografias y postales a nivel
nacional e internacional. Sobre los dos cafiones
karsticos encajados ya en el Cuaternario
mediante erosion lineal por el rio Huécar y
Jucar, se halla una ciudad tallada en la roca,
en unas paredes de piedra que ascienden en
vertical. Su proteccidn ante posibles invasiones
en una posicion estratégica entre La Mancha y
el valle del Ebro oblig6 a los arabes a ocupar
dicho espacio, fundando la ciudad hacia el
784 d. C. (Troitino Vinuesa, 1984: 12). Con
el aumento de poblacién tras la Conquista
cristiana en 1177, el crecimiento de la urbe
se veia limitado al poco suelo disponible. Por
tanto, las construcciones hubieron de desafiar
lagravedad apurando los bordes delos cafiones
(también denominadas hoces), y erigiéndose
a su vez hacia arriba, con edificios de hasta
doce pisos -los asi llamados «rascacielos»
de Cuenca (Ibafiez, 2016: 124)- y sus tan
caracteristicos «pontidos» —unién del primer
piso de dos casas situadas enfrente cubriendo
de este modo la calle y convirtiéndola en un
pequeiio pasadizo (33)-. Por ello, el concepto
de «limite» en tanto espacio habitable (Trias,
1991: 18) esta ya en la génesis de la propia
historia de Cuenca.

Las «casas» son un conjunto formado por
cuatro viviendas anexas que a menudo com-
partieron ocupantes. Desde la fachada de en-



Las Casas Colgadas, hacia 1905 (izqda.) y después de la remodelacion de 1966 (dcha.). Elaboracién propia a partir de las fotografias cortesia de
la Coleccion Fundacion March, Museo de Arte Abstracto Espanol.

trada al Museo podemos diferenciarlas facil-
mente. En primer lugar, la Casa de la bajada
de San Pablo, al oeste, es decir, la casa que da
al puente de San Pablo bajando por el famo-
so «pontido». En segundo lugar, la Casa del
centro, mas estrecha, que queda a su derecha
y que se llamaba «del centro», pues antes que-
daba en el espacio central del Museo antes de
la ampliacion. En tercer lugar la Casa de los
escudos de Canamares, que es la mas repre-
sentativa, ya que durante el Medievo fue ocu-
pada por una serie de personajes ilustres como
el bachiller de Caflamares, como se atestigua
en los escudos de algunas de sus paredes. Esta
es la «casa» con mayor numero de elementos
arquitectonicos antiguos, como el mural goti-
co, la capilla o la escalera isabelina (Ramirez
de Lucas, 1967: 36). Por ultimo la cuarta casa,
al este, y la mas grande, es la de la ampliacion
de 1978, que formaria parte del conjunto mu-
seistico pero tardiamente. Todas tienen una
planta baja y dos pisos, e incluso sétano y des-
van, pero los numerosos desniveles —salvados

de forma heterogénea tras la unificacion para
respetar la originalidad de los espacios- no
nos permiten diferenciar a simple vista estos
pisos, de ahi su caracter laberintico.

Lo que le vali6 a estas casas su calificativo de
«colgadas» fueron los balcones en voladizo que
dan al precipicio, a la hoz del Huécar, siendo
su mayor atractivo, «la estampa identificativa
de la ciudad» (Lorente Lorente, 1998: 303).
Construidos en el siglo xv1, como atestiguan los
dibujos de van den Wyngaerde, estos balcones
fueron llamados popularmente «colgados»
o «volados», en ocasiones también «nidos»
(Ibanez, 2016: 228), debido al contraste con
la abrupta naturaleza en la que se apoyan, un
promontorio de unos 1170 metros sobre el nivel
del mar (Garcia Marchante, 2003: 182). Pero su
historia tiene suslucesysussombras. Sien el siglo
xvi1la ciudad se benefici6 de la pujante industria
textil y ganadera, con su hundimiento durante el
siglo x1x yla Guerra de la Independencia (1808-
14), comienza a arruinarse. Pese a ser ocupadas
las casas por personas pudientes, su fachada
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mostraba unas construcciones humildes y
pintorescas, precisamente por ello desafiantes
ante la naturaleza. Pero también por ello, sus
materiales acabarian pereciendo y la falta de
medios afect6 a su mantenimiento. La pérdida
del poder adquisitivo de sus duefos, que se
fueron sucediendo a veces de forma conflictiva,
hizo inviable cualquier remodelacion. La falta
de recursos y los desacuerdos municipales las
abocd casi a su destruccion. Por ello, comienzan
a adquirir interés -principalmente desde
el ambito intelectual- voces que clamaban
por la proteccién de semejante vestigio de la
arquitectura popular (Ibafiez, 2016: 229).

Con la idea de monumentalizar el conjunto,
solo muy tardiamente fueron parcialmente
derruidas, al igual que parte de sus interiores.
El proyecto, llevado a cabo por el arquitecto
Fernando Alcantara en 1927, pese a que salvo
las casas, result6 un «pastiche» ya que reemplazé
los sencillos balcones por unos miradores en
madera techados cuya planta hacia forma de
zigzag en uno de sus extremos (Ramirez de
Lucas, 1967: 36). Su majestuosidad exagerada
contrastaba con la sencillez de las fachadas de
alrededor, aportando un toque incluso oriental
y teatral que parecia traicionar cualquier intento
de recuperacion de la arquitectura tradicional
(Ibanez, 2016: 269). Y estos son los balcones que
nos han llegado a dia de hoy en mayor medida.
«Moderno chalet (...) ayuno de todo interés»,
«cosilla de confiteria», «gigantesca veleta»,
«hotelito volado... que quiere remembrar un
poco las construcciones de la China y el Japon»,
fueron algunos de los calificativos lanzados
por aquel entonces, destacando las palabras
del poeta Federico Muelas: estas casas, «antes
sencillas, humildes, impavidas, y casi timidas,
convertidas tras la poco afortunada restauracion
en una balandronada arquitectdnica, desafiante
y exotica» (267-268).

Tras la polémica, durante casi treinta afios
las obras quedaron paradas, con avances
muy lentos que no terminaron de resolverse

hasta su impulso final en los cincuenta. A
ello se suma el hecho de que la ciudad alta
experimentara una serie de condiciones
adversas, como «descenso demografico,
turistizaciéon y utilizaciéon ludica, pérdida
de funciones tradicionales, proliferacion
de residencias secundarias, expansion de
la hosteleria, e infrautilizacién de antiguos
edificios religiosos» (Aparicio Guerrero y
Espejo Martin, 2019: 199). Pero en 1956
el arquitecto Eduardo Torrallas trata de
conciliar lo ya construido regresando en lo
posible a la fachada original. Si bien ya nada
se podia hacer con la balconada de Alcantara,
coincidente con la Casa de la bajada de San
Pablo, si se pudo restaurar parcialmente
la Casa del centro y la de los escudos de
Canamares. Rodrigo Lozano de la Fuente, el
«alcalde poeta» (Lorente Lorente, 1998: 303)
daria «el impulso definitivo en dos sub-fases
hacia 1961 (...) junto al arquitecto Francisco
Ledn Meler, quien delega la direcciéon de la
obra en Alejandro Blond» (Ibafiez, 2016:
287-289).Y es en este punto donde aparece la
figura de Fernando Zobel.

El proyecto de Zdbel y la situacion de la
pintura abstracta en Espana

El «peripatético y cosmopolita» (Thompson
Goizueta, 2019: 7) pintor y coleccionista de
arte Fernando Zoébel, formado en Harvard,
antes de su llegada a Madrid habia sido direc-
tor honorario del Museo de Manila. Quienes
le conocieron hablan de su talante abierto, su
personalidad inquieta, y su espiritu colabora-
dor, asi como de la buena sintonia mantenida
con el alcalde Rodrigo Lozano. Su relacién fa-
cilité las cosas al inicio de la vida del Museo;
de hecho, Zobel califico la actitud del maxi-
mo dirigente municipal como un «gesto de
auténtico valor politico» (Soriano, 2010: min.
25:12), pues en pleno franquismo el arte con-
temporaneo era despreciado por su voluntad



Montaje de algunas de las obras en la entrada al Museo. Fotografia de Eric Schaal, A New View on the CIiff (publicada en la revista TIME, 1966),
cortesia de Eric Schaal.

critica, a pesar del éxito que la pintura de la
generacion de los cincuenta cosechaba en el
extranjero. Esta peculiar historia se asemeja a
la del creador del Museo de Vilafamés, el cri-
tico de arte Vicente Aguilera Cerni, persona
de izquierdas, quien trabajé de forma fructi-
fera con un alcalde de distinta procedencia
—Vicente Benet Meseguer-, fundando dicho
museo en 1972. Tanto Cuenca como Vilafa-

més serian dos ejemplos tnicos en la historia
de los museos espaiioles.

Los tramites del alquiler del Museo fue-
ron un proceso agil comparado a las dilata-
das gestiones de los afios anteriores. Por ello
es tan significativo, como prueban las escri-
turas del contrato de alquiler, que el objetivo
del Ayuntamiento con la fundacién del centro
fuera «elevar el nivel cultural de los habitantes
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de Cuenca» (Ibanez, 2016: 320). En este sen-
tido, la otra figura clave fue la del conquen-
se Gustavo Torner, «ingeniero de profesion,
y arquitecto de vocacion», quien posibilitd
el encuentro entre alcalde y artista (Galisteo
Espartero, 2013: 51). La «voluntad por parte
de los propietarios» coincidié asi con la «dis-
ponibilidad» del espacio (Aparicio Guerrero y
Espejo Martin, 2019: 193) y la delimitacion de
un proyecto claro: para Zdbel lo primero era
empezar por la coleccion y después encontrar
el edificio. El enclave tan significativo de las
casas con sus vistas entroncaba plasticamen-
te con unas obras que tenian en su nucleo la
relacion con los elementos, con la materia. Se
trataba ademas de un museo de «caracter mo-
nografico», limitado a la abstraccién espafola
protagonizada por artistas jovenes de reputa-
cion internacional (Vicent Galdon, 2010: 125).
«Un gentio reducido pero constante
reaccionaba de modos muy diferentes ante
la violencia de un arte tan desconocido en
Espafia: curiosidad, respeto, desdén y el
disgusto ante un arte tan ignoto y dificil de
entender» (Bolafnos, 2006: 37). Era el arte del
momento, un arte comprometido con

una nueva realidad: la (...) de la superficie
terrestre vista desde los aviones, (...) del mun-
do microscépico y (...) astrondmico; tematicas
que nunca habian sido objeto pictérico por la
sencilla razén de que nunca se habian produci-
do los veloces y grandes aparatos voladores, la
técnica revolucionando el vivir, la manera de ver
el mundo infinitamente pequefio y el infinita-
mente grande. Todas las conquistas (...) forzo-
samente tenfan que impresionar al artista (...)
La experimentacion, base de la ciencia, alcanzo
también al arte (Ramirez de Lucas, 1967: 38-39).

Si bien Dali o Picasso gozaban de éxito
internacional, la generaciéon de pintores
abstractos, con «una calidad equiparable a la
del informalismo europeo o el expresionismo
neoyorquino» (Bolafios, 2006: 43), aunque
tenia repercusion fuera de nuestras fronteras,

al volver a casa apenas era reconocida. Si
ya en el MoMA comenzaban a celebrarse
exposiciones como la de 1960 «New Spanish
Painting and Sculpture» (Thompson Goizueta,
2019:6), las instituciones espafolas «centraban
los esfuerzos en las necesidades inmediatas,
tales como el alojamiento, la instruccidn, las
infraestructuras» (Bolafos, 2006: 38), por
tanto el arte —y un arte tan alejado de los
intereses del Régimen- resultaba secundario.
Mas en una ciudad pequefia, aislada y
empobrecida.

No obstante, los tramites siguieron su curso
yelldejuliode 1966 tuvo lugarla inauguracién
del Museo, un Museo de artistas donde la
calidad de las obras era la inica protagonista,
de hecho no se admitian donaciones para
preservar el criterio e independencia del
proyecto (Soriano, 2010: min. 41:10). En
vistas de la expectacion que estaba causando el
Museo, «abrazando la abstraccion» el Régimen
quiso mostrar una relativa «modernizaciéon»
pues al fin y al cabo la abstraccién no suponia
una «politizacién explicita»  (Thompson
Goizueta, 2019: 13) como lo podia ser el arte
figurativo. De hecho, unos meses antes, el 5 de
tebrero de 1966, incluso el entonces ministro
Manuel Fraga visité6 Cuenca para inaugurar el
restaurante anexo al Museo. Aprovecho para,
incidentalmente, ver el proyecto zobeliano vy,
maravillado, se tom¢ fotos en el Museo para
atribuirse una casual apertura. Aunque este
aun no habia abierto, muchas de las obras
estaban montadas, con lo que Torner descolgé
a ultima hora algunos cuadros para no dejar
duda alguna en el politico (Pérez Molero,
2013: min. 27:52).

Algo muy relevante es que ya en su
fundacion se previo la ampliacion del edificio
—surgié, por tanto, ampliado-, lo que sera
una constante en la vida del espacio. En este
sentido, cabe destacar «la publicacion, en ese
aflo de 1966, de un texto pionero en el campo
de la sociologia museistica —Lamour de lart,



del joven socidlogo francés Pierre Bourdieu-
que denunciaba la orientacion elitista de la
institucién» (Bolanos, 2006: 38-39), lo cual
demuestra la radiante actualidad y el potencial
visionario de la empresa. La repercusion del
Museo, visitado por personalidades artisticas
de renombre universal, queda demostrada en
las sucesivas misivas del director del MoMA
Afred H. Barr a Zdébel y su historica visita a
Cuenca, asi como de Geraldine Chaplin (Bonet,
2006: 97). También es destacable el ingente
numero de publicaciones internacionales
que se hacian eco de la noticia, posicionando
a Cuenca en el mapa (Thompson Goizueta,
2019: 11), asi como la ediciéon del primer
catalogo del Museo ese mismo afo (Nufio y
Zdbel, 1966).

No obstante, a pesar de tratarse de un mo-
vimiento artistico tan rompedor y critico con
el sistema politico del momento (Bonet, 1989:
110), es destacable la gran ausencia de mujeres
en estas exposiciones, quedando estrictamen-
te limitadas a «un papel de apoyo» (Thompson
Goizueta, 2019: 12). Sin embargo, las fotogra-
fias de la inauguraciéon muestran también a
las artistas y galeristas de la época junto a los
pintores de renombre. De hecho, como se co-
mento al inicio, Juana Mordd fue una de las
protagonistas al visitar con Zdbel la capital
conquense (Bonet, 2006: 101), era la «matriar-
ca de todos ellos», siendo su firma la primera
del libro de visitas del Museo (Soriano, 2010:
min. 18:25). Elena Asins fue la tnica mujer
presente en la coleccion hasta la incorpora-
ciéon de Soledad Sevilla y Susana Solano' en
la ampliacién de 1978 (Thompson Goizueta,

1 La «Relaciéon de artistas» de la web del Museo estd
incompleta, destacando la ausencia de las tres mujeres de la
coleccion  (<https://www.march.es/arte/cuenca/coleccion/
relacion-artistas.aspx?l=1>). Solo accediendo desde otra ruta,
pesquisando expresamente —por ejemplo- a Susana Solano
desde los motores de busqueda (<https://www.march.es/arte/
cuenca/coleccion/artista.aspx?p0=38>), se puede consultar su
obra. Error que en estos momentos se estd subsanando con la
remodelacion de la pagina.

2019: 14) y Juana Francés, integrante del gru-
po El Paso, no fue incluida. Eso si, todos y to-
das, ellos y ellas, o bien se instalarian entonces
en la ciudad -tanto temporal como definitiva-
mente- o bien la visitaron a menudo a raiz de
la inauguracion, forjando un ecléctico circulo
intelectual denominado «Grupo de Cuenca»
(Soriano, 2010: min. 47:00). Progresivamente
se revitalizaba asi el tejido cultural de la urbe,
un tejido que se iba gestando en el timido cli-
ma aperturista de finales de los sesenta. A esto
se sumo en los setenta una serie de inversiones
publicas en la zona que mejoraron su estética
y accesibilidad, y a la vez atrajo nuevos mora-
dores a la ciudad alta (Troitifio Vinuesa, 1984:
634).

El Museo revitalizd la ciudad e inspir6 la
creacién de muchos centros de arte (Bellido
Gant, 2001: 222), de hecho, Espafa sera «un
pais de referencia en cuanto a la fundacién
de nuevos museos como emblema politico
de un proceso de descentralizaciéon en la
politica cultural» (Aparicio Guerrero y Espejo
Martin, 2019: 192), con la inauguracién en
los afos setenta de museos en Huesca, Las
Palmas de Gran Canaria, Lanzarote, Ibiza o
Castellon (Lorente Lorente, 1998: 305-307).
Pero llegados a los ochenta la salud de Zdbel
se resiente, muriendo con apenas sesenta
afos. Su multitudinario entierro en 1984
ilustra su enorme influencia en la ciudad, de
la cual cambiaria el destino «para siempre»
(Pérez Molero, 2013: min. 39:16). Dudoso
de las intenciones y los «vaivenes» de la
administracion publica para con «los museos
de provincias», como ¢l mismo expresd
(Soriano, 2010: min. 49:00), cedié el Museo a
la Fundacién Juan March en 1981. El concepto
—tan especial y concreto- podria ser tan
facilmente desvirtuado por las instituciones
publicas que lo mejor era dejarlo en manos
privadas, en las cuales confiaba plenamente.

Durantelossiguientesafos,eléxitodel Museo
no solo no decay6 sino que se acrecent6 en un
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clima cultural sin igual en la ciudad, sostenido
por una de las mas sélidas facultades de Bellas
Artes de Espaiia, creada en 1986. Durante los
noventa se siguieron editando publicaciones
sobre las exposiciones del museo (Bonet,
1991), se reavivo la actividad y las reformas
en la ciudad alta y tuvo lugar la concesion
de Cuenca como Ciudad Patrimonio de la
Humanidad por la uNEsco en 1996. Dos afios
después, se crea la Fundacion Antonio Pérez
y a partir de los 2000 comienzan los intensos
planes de rehabilitacion del casco histérico
gracias a la importante presencia del Consorcio
de Cuenca -entre otras instituciones—. Junto
a estas medidas, es destacable la aparicion de
otro de los fundadores del museo, Gustavo
Torner, con la apertura del Espacio Torner en
2005 en el antiguo Convento de San Pablo.
Todo ello coloca a nuestra ciudad en una
posicion destacada a nivel cultural y turistico.
Recientemente, en 2016, hemos de constatar la
celebracion del 50 aniversario del Museo, que
veria su ultima ampliaciéon con la cesién por
parte del Ayuntamiento de la sala del mesdn ese
mismo afo, mostrando asi tanto adquisiciones
mas recientes como antiguas obras que por
cuestiones de espacio nunca pudieron ser
expuestas en ¢él, tal como expone el filésofo,
critico de arte y comisario Manuel Fontidn
del Junco (2019: 21-22). Fuera del museo las
exposiciones de artistas de renombre como Ai
Weiwei en 2016 en el marco del 1v Centenario
de la muerte de Cervantes, y la de Bill Viola en
2018 (Aparicio Guerrero y Espejo Martin, 2019:
193-194), asi como el multitudinario encuentro
internacional organizado por la Facultad de
Bellas Artes La Situacion-Arte por venir (2016),
sacudiran el clima cultural de la ciudad.
Coincidiendo con esta época dorada ini-
ciada en los tltimos cinco afios, encontramos
numerosas mejoras en la infraestructura tu-
ristica de Cuenca (Aparicio Guerrero et al.,
2017: 1504), es por ello que las visitas al Mu-
seo han crecido exponencialmente, a lo que

cabe sumar la gratuidad de la entrada desde
este emblematico 2016. El indice de visitantes
de museo por habitantes estara incluso al nivel
del Prado (Aparicio Guerrero y Espejo Mar-
tin, 2019: 209) y, si bien el turismo local es im-
portante, hay una gran presencia de visitantes
internacionales, destacando franceses y esta-
dounidenses. No obstante, el Museo también
adolece de problemas: no esta habilitado para
personas con movilidad reducida, «no existe
un plano del museo en el folleto disponible
para los visitantes», ni cuenta «con un area de
investigacion» o «de conservacién y restaura-
ciéon propias», ni con una difusiéon apropia-
da, con apenas presencia en las redes (Vacas
Guerrero y De la Fuente Polo, 2016: 50-55).
Tal vez esta cierta exclusividad sea parte de su
caracter enigmdtico tan especial -rehusando
la masificacién—, no obstante un implemento
de estas cuestiones podria favorecer una pro-
mocién mayor que revertiria a la postre en el
enriquecimiento cultural de la ciudad.

Algo destacable a pesar de la trascendencia
del Museo, es el hecho de que solo reciente-
mente (sobre todo a partir de 2006 con la cele-
bracion de su 40 aniversario) ha contado con
estudios rigurosos sobre el mismo (como se
puede constatar en la bibliografia de este arti-
culo). Encontramos dos tesis doctorales sobre
él ya en los noventa (Lillo, 1990: Merino Her-
nandez, 1991), pero no fueron publicadas en
libro. Sin embargo, «una lectura minuciosa de
la bibliografia referente a la situacion artistica
espanola de los 50 a los 80» por parte de los
principales tedricos y criticos de arte en Espa-
fa revela un espacio anecddtico destinado al
gran hito de la aventura zobeliana, puede que
por no haber sucedido en los centros neural-
gicos del arte en nuestro pais, y mas en una
empobrecida capital de provincias. No obstan-
te, tratindose del primer museo de arte con-
temporaneo espafol, «un museo de artistas,
un museo democratico», anterior incluso al
«retorno de la democracia» (Fontan del Junco,



Vista de la fachada al Huécar de las Casas Colgadas. Elaboracion propia a partir de la fotografia cortesia de Colecciéon Fundacién March, Museo
de Arte Abstracto Espaiiol.

2019: 25-26) y que inspirarda modelos futuros,
esta cuestion resulta particularmente llamati-
va (Lorente Lorente, 1998: 309). Mds teniendo
en cuenta la particularidad estructural de su
disefio, como ahora desgranaremos.

El diseiio del Museo: un recorrido por sus
estancias

Un punto clave para entender la construccion
del Museo es la integracién —a menudo insé-
lita- de tradicién y modernidad (Fontan del
Junco, 2019: 19) asi como su «escala domés-
tica, a medio camino entre la privacidad de la
vivienda de un coleccionista y el neutralismo
de un museo publico abierto a la visita» (Bola-
flos, 2006: 45). En sus sucesivas ampliaciones y

remodelaciones han ido apareciendo elemen-
tos y desapareciendo otros. Si la reinterpreta-
cién de los balcones en voladizo a la fachada
al Huécar fue polémica, en la misma entrada
al edificio por la seccién de la ampliacion se
instald en 1978 una «portada renacentista
procedente de un palacio en ruinas» de Villa-
rejo de la Pefiuela. Esto «pone de manifiesto
la cultura del simulacro, la utilizacion (...) de
los elementos histéricos, para dotar de valor
simbdlico al conjunto, lejos del rigor histéri-
co» (Galisteo Espartero, 2013: 153). Y esa sera
la tonica general del conjunto.

De hecho, teniendo en cuenta Zébel que «la
decision de colgar un cuadro era un acto inter-
pretativo complejo», las obras se instalaron no
atendiendo a criterios cronoldgicos o estilisti-

Diferents. Revista de museus num. 5, 2020, pp. 74-93. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOT: http://dx.doi.org/10.6035/Diferents.2020.5.5

83



José Luis Panea « Espacio doméstico, abismo y experiencia estética: el disefio del «<Museo de las Casas Colgadas» de Cuenca

Balcones Planta en zigzag PLAMNTA BAJA

en voladizo de los balcones

Caso del  Casa de los escudos
centro de Cofamares

Sala 1 | Tienda

Patio
Pontide
Escalera Escalera Ampliacion de 1978
de Torner isobelina—

ey Vestibulo I '__S?If_lﬂ.e-x_p. Iemf_‘.}

Calle Candnigos
o la bailda e

an Pabla) ENTRADA

Plaza de la civdad
de Ronda Portada
renacentista

PRIMER PISO
Casa de la bajoda
de San Pable

e Casa del
s L centro
o

£ Capilla
% v B pala 2 Mural
) e gético

Biblioteca

Coso de los escudos
e Lonamares

Ampliccién de 1978

; Escalera
Sala 2| jsabeling =

Sala 11 (exp. temp.}

!
H

EGUN Pl
Caso de la bajada SEGUNDO PISO
de 5an Pablo

Casa del  Casa de los escudos
centro de Caofiomares

Sala @

(Grande) Ampliacién de 1978

! . Sala &
[Negra) | Sala B

Escalera
) isabeling

'::. ‘\(/-\" e t ‘ Sala.jo

Planos del Museo. Elaboracién propia a partir de los del propio museo, cortesia de la

Coleccion Fundacion March, Museo de Arte Abstracto Espafiol.

cos, sino estéticos, valorando la composicién
del conjunto como un todo, un todo «donde
el placer contase mas que el saber» (Bolafos,
2006: 49). El calificativo «doméstico» es esen-
cial aqui en la concepcién del proyecto, dado
que el propio Zobel escogia las piezas en fun-
cién del espacio que iban a ocupar. Nicolas
Mateo Sahuquillo, primer secretario del Mu-
seo, dijo que «lo mas bonito de este museo»
era que Zobel llamaba a los artistas y les co-
mentaba: «mira a ver qué cuadro tuyo crees
que debes poner aqui» (Pérez Molero, 2013:
min. 26:05), y los artistas decidian. Aunque las
obras no eran inamovibles, si que se pensaron
en base al lugar que ocuparian en dicho «con-
tenedor doméstico» al que solo le faltaban «los
muebles» (Ibafiez, 2016: 357). Se optd siempre
por una cierta intimidad, de hecho las dimen-
siones de las estancias no posibilitan el acogi-
miento de grandes grupos.

Solamente en el vestibulo ya hay varios ni-
veles de escalones que muestran lo tortuoso
del recorrido y los vestigios de las remodela-
ciones, siendo a la izquierda la escalera dise-
fada por Torner -inspirada en «las de Carlo
Scarpa de la tienda de Olivetti de Venecia»
(Ibanez, 2016: 336)— la que nos indica el paso
a la sala 1, correspondiente a la Casa del cen-
tro. Aunque los peldafios y la sefalética no
invitan a esta sala directamente (nos lo tie-
ne que indicar el recepcionista), esta misma
planta es compartida con las otras casas -si
nos situamos desde la entrada-, la de los es-
cudos de Caflamares enfrente y la ampliacion
a la derecha (la de la izquierda, la de la bajada
de San Pablo en este nivel no esta habilitada
como museo ni es accesible). La de los escu-
dos aqui se corresponde con una sala alargada
habilitada como tienda (antiguamente sala de
reuniones), y una escalera isabelina que con-
duce a las plantas superiores. A la seccidon de
la ampliacion y (a nuestra derecha) se accede
por una puerta que nos deja entrever parte de
la misma, destinada hoy para las exposiciones



temporales. Pero aceptamos el recorrido mar-
cado y por ello vamos a la pequefia sala 1 de la
Casa del centro una vez subida la escalera de
Torner, delimitada por las esculturas de Chilli-
da (Abesti Gogora 1v, 1960), Sempere (Latido,
1974) y la pintura de Torner (Marrén grisd-
ceo—chatarra oxidada, 1961), que otorgan un
recibimiento envolvente al situarse cada una
en un extremo de la sala (Villalba Salvador,
2006: 63 y 74). Las cortinas de fondo, tras el
Chillida, generan cierta incertidumbre al ne-
garnos las vistas a la hoz, forzando el recorrido
marcado a subir por la estrecha escalera de la
izquierda que nos conducira al primer piso.
Una vez subimos la escalera, en la también
reducida sala 2 (correspondiente asimismo
con la Casa del centro, pues estamos justo
encima), nos encontramos con cuadros de
Lucio Mufioz y Manuel Millares, cuyos colores
se integran armoniosamente con paredes
y suelo. La habitaciéon conduce a través de
un rellano a la sala 3 (Casa del centro) y la 4
(ya la izquierda, en el nivel de la Casa de la
bajada), en la misma planta y que luego sube al
segundo piso. Las salas 3 y 4 dan directamente
a través de un ventanal a la hoz del Huécar,
ya sin cortina, con lo que el paisaje se cuela
en la muestra interactuando con las piezas.
En la 3 se cuelgan tres cuadros de grandes
dimensiones —uno en cada pared- de Antoni
Tapies, Marron y ocre (1959), Rafael Canogar,
Toledo (1960) y Pablo Palazuelo, Omphale v
(1965-1966). No obstante, la cuarta pared -la
del ventanal- se corresponde ya con uno de
los balcones en voladizo, en concreto los que
hacen forma de zigzag. La imagen genera
un cuarto cuadro, pues nos trae el paisaje
de la hoz a la sala. La estancia, que también
dispone de un banco desde el que sentarnos
a contemplar todo el conjunto, lleva por una
puerta a su izquierda a la sala que da al balcon
dela Casa de la bajada de San Pablo, que queda
de esquina, el balcon mds monumental y
fotografiado por los turistas (la «casa colgada»

que todos conocemos). Es una estancia
diafana con columnas de madera pintadas
de blanco y suelo con moqueta. En ella se
reparten algunas piezas escultéricas como la
de Gerardo Rueda, Encuentro 11 (1970), y las
dos de las tres mujeres de la coleccion, Susana
Solano -Venecia 1 (1988)- y Soledad Sevilla
—Las Meninas (1983)-.

Esta sala permite mayor juego al visitante
por su amplitud al corresponderse con el fa-
moso balcon de las Colgadas, con unas vistas
desde las que observar a los turistas desde el
puente de San Pablo fotografiando-te. Pero si
queremos continuar el recorrido no nos que-
da mds que regresar al rellano que llevaba a la
sala 3 y seguir subiendo. Llegamos asi al se-
gundo piso, a la sala 5, correspondiente tam-
bién a la Casa de bajada de San Pablo (en el
margen izquierdo del conjunto). En ella es
destacable el reverencial cuadro horizontal de
Manuel Hernandez Mompd, Semana Santa en
Cuenca (1964) en frente, y las tres salas que la
estancia nos ofrece: la sala 6, enfrente, la 7 a
la derecha (ambas correspondientes a la Casa
de la bajada de San Pablo) y la 8 a la izquier-
da (correspondiente a la Casa del centro). La
sala 6 —o sala negra— era un antiguo almacén
que coincide concretamente con la parte supe-
rior del pontido de San Pablo, y no tiene sali-
da (Ibanez, 2016: 369). Esta pintada de negro
—ventanas incluidas- y la auratica ilumina-
cion se inserta en el perimetro de los cuadros
colgados en ella para destacar su potencial
cromatico, generando incluso cierta tridimen-
sionalidad en pinturas como la de Antonio Lo-
renzo, Numero 396 (1964). A la derecha de la
sala 5, en contraposicion, tenemos la sala 7 —o
sala blanca®- que perteneceria a un siguiente
nivel dentro de este piso (pues no habria un
piso tercero propiamente), con lo que de nue-
vo hay que subir algunos escalones. Tampoco

2 Altérmino de este articulo observamos que se ha intercam-
biado la numeracién de la sala blanca, que pasade serla7ala
6, mientras que la sala negra pasadeserla6ala?7.

Diferents. Revista de museus num. 5, 2020, pp. 74-93. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI http://dx.doi.org/10.6035/Diferents.2020.5.5

85



José Luis Panea « Espacio doméstico, abismo y experiencia estética: el disefio del «<Museo de las Casas Colgadas» de Cuenca

tiene salida y, como su nombre anticipa, esta
enteramente pintada de blanco. Se superpone
a la popular sala 4 que daba también a la hoz
pero «no posee galerias de madera»; en su lu-
gar hay «cuatro ventanas en quiebro continuo
que caen directamente sobre los célebres mira-
dores superpuestos» (Ibanez, 2016: 370). Estas
se insertan en el minimalismo de un espacio
diafano en tanto recortes de paisaje o cuadros
abstractos enmarcados en las ventanas (Apari-
cio Guerrero y Espejo Martin, 2019: 205). Una
vez deleitados con las matéricas y oscuras pin-
turas de Lucio Mufioz y César Manrique o las
minimalistas Columnas de Eusebio Sempere
(1974), en una estancia decididamente puri-
ficadora (Villalba Salvador, 2006: 72), es mo-
mento de bajar para continuar.

A la izquierda de la sala 5, sala de donde
partimos y que habiamos dejado a medias
con el Hernandez Momp¢ de frente, el tercer
acceso que se nos propone justo al lado de la
escultura espiral El viento de Martin Chirino
(1963), es la pequeiia sala 8, que si tiene salida.
Hemos abandonado ya al completo la Casa de
la bajada de San Pablo y esta sala, entonces, se
corresponde con la Casa del centro, con planta
similar a la 2 en el primer piso, y que en este
nivel se reduce solo a dicha habitacion. Sirve de
conector parallevarnosalasala9 osala grande,
la «mds emblematica», con la estructura de
madera en el techo que coincide enteramente
con «la planta superior de la Casa de los
escudos de Canamares» (Ibanez, 2016: 372).
La estructura quedd vista después de derribar
el desvan que alli habia, proporcionando una
sensacion de amplitud inusitada. Esta sala es
«un espacio doméstico antiguo conservado
casi por entero» y tiene muchos desniveles,
como lo prueban los distintos escalones que
coinciden con las antiguas alcobas. De hecho
este espacio esta formado por seis habitaciones
ya desmanteladas, pero que adquieren cierta
unidad gracias al «maderamen de cubierta»
(373). Aqui se encuentra Numero 148 de

Luis Feito (1959), Brigitte Bardot, de Antonio
Saura (1959) o tres cuadros de Zdbel de 1983
formando un sugerente triptico: Hocinos-
otofio vI-, Atocha y Palacio de Cristal 111. En
el centro de la sala volvemos a encontrar la
escalera isabelina que al fondo vimos en la
planta baja y que en este tramo sin embargo
no se puede tomar, lo cual nos fuerza a buscar
otra salida. Como podemos comprobar, este
segundo piso es el mas extenso de todos. Si
nos fijamos, estamos recorriendo casi en su
totalidad el segundo piso de las tres casas
y -gracias a que no podemos bajar por la
escalera bloqueada- llegaremos también a la
cuarta, que contindia por una angosta puerta a
la derecha de esta sala grande, enfrente de los
tres Zébel.

La puerta nos conduce a la sala 10, en el
margen derecho del edificio, coincidente con
la ampliacién de 1978, de planta rectangular
—dividida posteriormente en varias secciones
formadas por paneles para colgar las obras y
crear diferentes recorridos— con lo que resulta
mucho mas facil para el visitante, ademas de
ser la mas amplia. Aqui estan las obras de José
Guerrero, Intervalos azules (1971), Manuel
Millares, Cuadro niimero 102 (1960), Antoni
Tapies, Cruz y raya (1974), o Gustavo Torner,
Elegia (1968), entre muchas otras. Desde aqui
hay una salida, y como estamos en el segundo
piso, solo nos queda bajar por unas escaleras
ya suficientemente holgadas al final de la sala
que nos muestran que esta es una parte mas
nueva que el resto. Seguirla nos lleva al otro
nivel del primer piso -la sala 11-, piso del
que -recordemos— solo pudimos disfrutar
de las salas 2, 3 y 4, en el margen izquierdo
del edificio, correspondiente a las Casas de la
bajada de San Pablo y del centro, que aqui no
estan conectadas con las de los escudos y con
la ampliacion de 1978. En la sala 11 se termina
la coleccion y tenemos ante nosotros un cartel



con la muestra temporal’, dandonos dos
opciones: o tomar una puerta a la izquierda
conducente a la Casa de los escudos o ver esta
muestra temporal que nos llevara a seguir
bajando hasta el vestibulo. Si tomamos la
segunda opcién tenemos de nuevo la misma
planta repetida en la planta baja también
destinada a la temporal y la sala 12 (por lo
tanto el espacio es similar). Pero si seguimos
en la misma planta y nos colamos por la
pequeiia puerta a la Casa de los escudos de
Cafnamares, en este nivel encontramos ciertas
peculiaridades.

Accediendo desde la Casa del Rey a la
de los escudos desde la citada puerta, en
la pared oeste de una de sus salas (que se
corresponde a la sala de reuniones del piso
bajo), encontramos un mural gético del siglo
xvl conservado parcialmente. Algo muy
caracteristico del recorrido del museo es que,
«unos observan los cuadros, otros el paisaje
y otros el edificio» (Ibafnez, 2016: 377). En
palabras aqui citadas de Zobel: «El maximo
entusiasmo lo muestran cuando ven el mural
gético. En realidad es un mural muy malo
para ser goético. Afortunadamente todo el
mundo encuentra algo que admirar... Nadie
parece fijarse en los grabados y dibujos». Este
punto nos llama especialmente la atencidon
dado que nos lleva a pensar que al ofrecer
una experiencia espacial diversa, integrando
arte, arquitectura y paisaje, este es un museo
ciertamente conciliador y abierto (Fontan del
Junco, 2019: 27). No obstante, la peculiaridad
del mural reside en su excepcionalidad, pues no
hay ninguno similar en la ciudad. Representa
a un conjunto de personas comiendo en una
mesa, otros tocando musica, y su figuracion,
su toque pintoresco e incluso intuitivo -su
estilo es mads intuitivo que refinado- contrasta

3 Referencia concreta a la visita realizada en agosto de 2020.
En funcién de los requerimientos espaciales de la exposicion
temporal del momento, se ocupan mas o menos salas, afec-
tando asi a la distribucién de la exposicién permanente.

frontalmente con el aspecto metafisico,
sereno, profundo de todos los contrastes de
color, las manchas, la materia, que hemos
experimentado en los cuadros abstractos.

Un vano nos lleva de este mural a otra
estancia donde radica parte de la biblioteca
del Museo con documentacion expuesta en
la estanteria de toda la pared frontal. Pero
el mayor atractivo estd en la puerta derecha
de esta sala, que lleva a la capilla privada del
bachiller de Canamares, primer morador
conocido de la casa: «se trata de una pieza
cuadrangular de 3,25 x 3,18 metros, techada
con el mas bello artesonado civil conservado
en la ciudad» (Ibanez, 2016: 227). El espacio
es tan reducido que genera una sensacion
de intimidad inusitada, y el artesonado tan
delicado que parece como si nos hubiéramos
colado en la sala privada de algun templo
exclusivo (Villalba Salvador, 2006: 71). Su
minuscula ventana también da a la hoz del
Huécar. Saliendo de esta capilla regresamos a
la sala de la estanteria que ahora nos queda a
la derecha: si la seguimos nos conduce incluso
hasta un timeline dibujado en esa misma pared,
con fotografias y recortes de periddico que nos
ilustran la historia del Museo, favoreciendo
una comprension mayor de su historia.

Enfrente de esta pared volvemos a encon-
trar, ya por fin, la escalera isabelina —con celo-
sfa gotica en este tramo-. Como sabemos, no
pudimos tomarla en la sala grande por estar
bloqueada y al principio, en el vestibulo, queda-
ba al fondo (ademas de indicarnos el recepcio-
nista que por ahi no comenzaba el recorrido).
En esta parte si es accesible pero solo de bajada,
y si descendemos (es la tinica opcién que aqui
se nos da para continuar —aunque ya no hay
obras-) nos encontramos de nuevo en la plan-
ta baja. Esta bajada nos sirve para conocer la
tienda de cerca al igual que percatarnos de una
ventana que da a un patio cerrado al publico. Si
miramos hacia la derecha, advertimos la puerta
que conduce a la casa de la ampliacion, donde
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Sala 1, cortesia de la Coleccién Fundacién March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Santiago Torralba.

queda la exposicion temporal en caso de que
no la hayamos visto en su totalidad. Algo que
es probable dado que, recordemos, en el primer
piso de la Casa del Rey teniamos dos opciones,
o continuar bajando en ese mismo tramo para
ver la exposicion individual o bifurcarnos a la
sala de los escudos y conocer el mural, la capilla
Y, a la postre, la escalera isabelina de la Casa de
los escudos.

Este tortuoso recorrido, que fuerza al
espectador a orientarse de alguna manera,
forma parte de la propia experiencia disefiada
por Zdbel para el conjunto. A no ser que
se nos indique claramente (como se ha
propuesto aqui), «se pasa imperceptiblemente
de una a otra casa de la manzana de las
Colgadas» (Ibanez, 2016: 372). Podemos
intuir diferencias —en los desniveles, en los
vanos— pero si no conocemos la historia de

las casas resultaria muy complejo llegar a
entender una estructura tan intrincada que
precisamente gracias a ello, la hace tan unica.
Con las numerosas obras antafio realizadas,
se podria entender una eliminacién completa
de tabiques y desniveles para hacer de este un
museo al uso, pero no fue asi y es por ello que
hoy percibimos este aspecto doméstico y a la
par extrafio tan caracteristico.

Conclusiones

Tras el recorrido realizado, destacamos prin-
cipalmente, como exponia Maria Bolafios, «la
escala doméstica», reducida, de las salas del
Museo, las cuales albergan y acogen las obras
de manera armonica, dando el espacio necesa-
rio a la respiracion de cada pieza, otorgandoles
un protagonismo inusitado (como en las salas



Sala 4, cortesia de la Coleccién Fundaciéon March, Museo de Arte Abstracto Espanol. Fotografia: Dolores Iglesias.

1 0 3), y a la vez conjugando una integracién
plastica tanto con el entorno donde quedan
expuestas como con el conjunto de la colec-
cion (la sala 4, 5 o la 7 -blanca— dando al Hué-
car). Los vestigios de habitaciones pasadas (la
sala 9 o grande, asi como las salas del mural o
la capilla), con sus desniveles atestiguan el res-
peto de Zébel hacia la distribucion original del
pasado sin renunciar a su uso expositivo. En
algunas estancias apenas caben dos personas y
hay una, dos o tres obras, por lo tanto se apela
a un tu a td, a una intimidad (la sala 2, la sala
6 —negra- o la sala 8). Asi, estructuralmente,
el Museo no permite su masificacion, aunque
la gratuidad de la entrada haya multiplicado
las visitas.

La intimidad se refuerza gracias a la espe-
cificidad de la coleccion —arte abstracto espa-
nol-, formada por obras de cardcter mistico

en su indeterminacion formal (que invitan al
recogimiento, como en Sevilla o Feito) pero a
la vez terrenal (el énfasis en la materialidad,
como en Tapies o Millares), en donde la abs-
traccion se convierte en una forma de profun-
dizar en nuestras emociones sin circunscribir
la experiencia estética a través de una figu-
racion o conceptualizacion (solo los titulos,
como en Hernandez Momp6, sefalan cierto
recorrido). Es por ello que estamos ante un
museo abierto, como escribia Fontdn del Jun-
co, que no exige mas que un dejarse llevar por
parte del espectador. Lo doméstico adquiere
un velo de espiritualidad al invitarnos a un
camino que no sabemos a ciencia cierta don-
de nos lleva. Entendiendo lo sagrado como lo
no disponible, aqui se nos esta continuamente
retando a ir mds alld, gracias a los vanos que
invitan a accesos insospechados: los tortuo-
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Sala 7 (Blanca), cortesia de la Coleccion Fundacién March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Santiago Torralba.

sos pasillos, los escalones, los desniveles, las
ventanas recortando el paisaje, las estrechas
escaleras, contribuyen a la desorientacion sin
saber realmente cual es el lugar del visitante ni
si ya se ha visto todo.

La ubicacién, en el reclamo turistico por
excelencia de la ciudad, da cuenta del extrafio
protagonismo del arte en una ciudad pequena
como Cuenca, inusitado en urbes de similar
poblacion. Otros monumentos histdricos de
una factura mds exquisita y de mayor enver-
gadura como la catedral y las numerosas igle-
sias del casco, quedan desplazados por unas
simples casas —unos simples balcones— que, si
bien conservan algunos elementos arquitecto-
nicos antiguos, son una reconstruccién -un
«pastiche», como decia el escritor Juan Ra-
mirez de Lucas- y que nos dan a entender la

importancia del lugar donde se ubica la casa
tanto como la casa en si. Es ese limite y abis-
mo donde se conjugan paisaje y arquitectura,
esa tension entre la naturaleza y lo humano,
lo que realmente nos lleva a reflexionar acerca
de quiénes somos en una informalidad inusi-
tada que nos devuelve a una cierta humildad
originaria y precariedad elemental, mas alld de
cualquier pretension monumentalista propia
del museo tradicional.

Nota: Agradecimientos a Celina Quintas, coordinadora
del Museo de Arte Abstracto Espaiiol, por su generosi-
dad con el envio de las imagenes y los planos del Museo

para su reproduccion en el presente articulo.



Sala 8, cortesia de la Coleccion Fundacién March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Santiago Torralba.

REFERENCIAS Y BIBLIOGRAFIA

Aparicio GUERRERO, Ana Eulalia y Cayetano EspEjo
MARIN (2019) «Los museos de arte contemporaneo
en el paisaje urbano de la ciudad de Cuenca», Ere-
bea: Revista de Humanidades y Ciencias Sociales, 9:
189-222.

ApARrICIO GUERRERO, Ana Eulalia et al. (2017) «Dina-
micas y procesos territoriales: Cuenca, ciudad Patri-
monio de la Humanidad», en ALLENDE, F. ef al. (ed.)
(2017) Naturaleza, territorio y ciudad en un mundo
global. Actas del xxv Congreso de la Asociacion de
Gedgrafos Espafioles, Madrid: Universidad Auténo-
ma de Madrid, 1496-1505.

BELLIDO GANT, Marfa Luisa (2001) Arte, museos y
nuevas tecnologias, Gijon: Trea.

Boraros, Maria (2006) «“El futuro empieza hoy”. Los
comienzos de un pequefio museo moderno», en vv.
AA. (2006) La ciudad abstracta. 1966: El nacimiento
del Museo de Arte Abstracto Espariol (catdlogo
exposicion), Madrid: Fundacién Juan March, 31-54.

— (2008) «Los museos bajo el franquismo (1939-
1975)», Historia de los museos en Espafia, Gijon:
Trea: 391-431.

BONET, Juan Manuel (1989) «Una generacién abstrac-
ta», Espagne, arte abstracto 1950-1965, Paris: Artcu-
rial: 109-124.

— (1991) Museo de Arte Abstracto Espariol: Cuenca,
Madrid: Fundacion Juan March.

— (2006) «Cuarenta anos después (algunos recuerdos
conquenses)», en vv. AA. (2006) La ciudad abstracta.
1966: El nacimiento del Museo de Arte Abstracto
Espariol (catdlogo exposicidon), Madrid: Fundacién
Juan March, 83-104.

FONTAN DEL JuNco, Manuel (2019) «An Artists
Museum, a Democratic Museum», Cuenca: City of
Spanish Abstraction, Boston: McMullen Museum of
Art, Boston College: 17-31.

GALISTEO ESPARTERO, Antonio (2013) «Aprendiendo
del Museo de Arte Abstracto Espaiiol de Cuenca: 50
anos de la gestacion de un modelo paradigmatico»,
Sociedad: boletin de la Sociedad de Amigos de la
Cultura de Vélez-Madlaga, 12: 49-56.

Diferents. Revista de museus num. 5, 2020, pp. 74-93. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOT: http://dx.doi.org/10.6035/Diferents.2020.5.5

91



José Luis Panea « Espacio doméstico, abismo y experiencia estética: el disefio del «Museo de las Casas Colgadas» de Cuenca

Sala 9, cortesia de la Coleccion Fundacion March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Santiago Torralba.

GARCIA MARCHANTE, Joaquin Saul (2003) «Cuenca:
la ciudad modelada por el agua y el hombre»,
Cuadernos de Turismo, 12: 179-190.

GARCIA-SORIANO, Lidia; CrISTINI, Valentina y Maria D1o-
DATO (2020) «Cuenca (Spain), World Heritage City.
Analysis of Vernacular Architecture and Management
Strategies», The International Archives of the Photogram-
metry, Remote Sensing and Spatial Information Sciences,
XLIV-M-1-2020, 529-533.

IBANEZ, Pedro M. (2016) Las Casas Colgadas y el Museo
de Arte Abstracto Espaiiol, Cuenca: Universidad de
Castilla-La Mancha.

LiLLo, José Maria (1990) El Museo de Arte Abstracto
espafiol de las Casas Colgadas de Cuenca. Historia
de un museo ejemplar, Salamanca: Universidad de
Salamanca [Tesis Doctoral].

LORENTE LORENTE, Jestus Pedro (1998) «Los nuevos
museos de arte contemporaneo y moderno durante
el franquismo», Antigrama, 13: 295-313.

MARTINEZ SORIA, Carlos Julidn (2018) «Cuenca,
paradigma de arte contempordneo», Revista de
museologia, 73: 52-53.

MERINO HERNANDEZ, Consuelo M. (1991) Realidad
y proyeccion del Museo de Arte Abstracto Espaiiol
de Cuenca, Madrid: Universidad Complutense de
Madrid [Tesis Doctoral].

MuRoz, José Luis (1984) «Artistas, intelectuales y politicos
despiden en Cuenca, con un homenaje colectivo,
al pintor y mecenas Fernando Zobel», El Pais,
jueves 7 de junio. Disponible en https://elpais.com/
diario/1984/06/07/cultura/455407210_850215.html

Nuto, Fernando y Fernando Z6BEL (1966) Casas
Colgadas: Museo, Cuenca, Madrid: Altamira.

PEREZ MOLERO, Antonio (2013) Imprescindibles: Colga-
dos de un suerio, Espaiia: RTVE, 25 de febrero, 60’
RaMiREZ DE Lucas, Juan (1967) «Museo de arte abstracto
en Cuenca», Arquitectura: Revista del Colegio Oficial

de Arquitectos de Madrid (COAM), 97: 32-44.


https://elpais.com/diario/1984/06/07/cultura/455407210_850215.html
https://elpais.com/diario/1984/06/07/cultura/455407210_850215.html

Sala 10, cortesia de la Coleccion Fundacién March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Dolores Iglesias.

SORIANO, Juan Carlos (2010) Documentos RNE. El
pintor Fernando Zobel, Espafia: RNE, 23 de enero,
54’37, Disponible en http://www.rtve.es/alacarta/
audios/documentos-rne/documentos-rne-pintor-
fernandozobel-23-01-10/675093/

THOMPSON GOIZUETA, Elizabeth (2019) «Cuenca: City of
Spanish Abstraction; Repression and Resistance», en
THOMPSON GOIZUETA, Elizabeth (ed.) (2019) Cuenca:
City of Spanish Abstraction, Boston: McMullen Museum
of Art, Boston College, 3-16.

Trias, Eugenio (1991) Légica del limite, Barcelona: Destino.

TrOITINO VINUESA, Miguel Angel (1984) Cuenca. Evolucion
y crisis de una vieja ciudad castellana, Madrid: Editorial
de la Universidad Complutense de Madrid.

Vacas GUERRERO, Trinidad y Paula Maria DE LA FUENTE
PoLo (2016) «La nueva proyecciéon del Museo de Arte
Abstracto Espafiol de Cuenca y su relacion con el
turismo», Estudios Turisticos, 210: 41-62.

VICENT GALDON, Francisco (2010) «El Museo de Arte

Abstracto Espafiol de Cuenca: una utopia hecha
realidad», Critica, Afio 60, 969: 125.

VILLALBA SALVADOR, Angeles (2006) «Ensefiar a “ver’,
aprender a “ver”. Fernando Zébel antes y después de
1966», en VV. AA. (2006) La ciudad abstracta. 1966: El
nacimiento del Museo de Arte Abstracto Espariol (catilogo
exposicion), Madrid: Fundacion Juan March, 55-80.

Recibido el 3 del 9 de 2020
Aceptado el 8 del 10 de 2020
BIBLID [2530-1330 (2020): 74-93]

Este articulo ha sido posible gracias a la obtencién de un
Contrato Post-doctoral del Plan Propio de la Universi-
dad de Castilla-La Mancha (ucLm) bajo la modalidad
«Investigador en Formacion 4° afio» (Ref.: 2016/14100).

Diferents. Revista de museus num. 5, 2020, pp. 74-93. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOT: http://dx.doi.org/10.6035/Diferents.2020.5.5

93


http://www.rtve.es/alacarta/audios/documentos-rne/documentos-rne-pintor-fernandozobel-23-01-10/675093/
http://www.rtve.es/alacarta/audios/documentos-rne/documentos-rne-pintor-fernandozobel-23-01-10/675093/
http://www.rtve.es/alacarta/audios/documentos-rne/documentos-rne-pintor-fernandozobel-23-01-10/675093/




DIONISOS EN LA SERRANIA. LOS ESPACIOS
EXPOSITIVOS DE FERNANDO BUENACHE

DIONYSUS IN THE MOUNTAINS. THE EXHIBITION
SPACES OF FERNANDO BUENACHE

Joan Manuel Marin
Universitat Jaume | de Castello

Resumen  En el presente articulo presentamos y analizamos la obra de Fernando Buenache a
través de un recorrido por los tres sorprendentes espacios expositivos que el artista
ha creado en su pueblo natal, Buenache de la Sierra: el Museo de Zoolitos, el Museo
Etnobotanico; y el Parque de los Troncosaurios. Desde una perspectiva tedrica, en
las creaciones de Fernando Buenache se podrian descubrir muchos elementos del
land art, los materiales y técnicas del arte povera y la fantasia del mundo surreal;
incluso, en algunos momentos, el atrevimiento dadaista. Sin embargo, por encima
de todo ello, destaca la honestidad y la espontdnea originalidad con las que este
artista autodidacta realiza sus creaciones.

Palabras clave  Land art, naturaleza, eco-arte, arte povera, Buenache de la Sierra, Cuenca.

Abstract  In this article, we present and analyze the work of Fernando Buenache through a
tour of the three surprising exhibition spaces that the artist has created in his
hometown, Buenache de la Sierra: the Museum of Zoolitos, the Ethnobotanical
Museum; and the Park of the Troncosaurios. From a theoretical perspective, many
elements of land art might be discovered in Fernando Buenache’s creations as well
as materials and techniques from Arte Povera and the fantasy of the surreal world.
A hint of Dadaist boldness might even be discerned at times. However, the hon-
esty and spontaneous originality with which this self-taught artist endows his cre-
ations stands out above all this.

Keywords  Land art, Nature, Eco-Art, Arte Povera, Buenache de la Sierra, Cuenca.
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Fui a los bosques porque queria vivir con un
propdsito; para hacer frente solo a los hechos
esenciales de la vida, por ver si era capaz de
aprender lo que aquélla tuviera por ensefar, y
por no descubrir, cuando llegase mi hora, que
no habia siquiera vivido.

(Henry David Thoreau, 2002: 93).

A 18kilémetros al nordeste de Cuenca, situado
a casi 1300 metros de altura, se encuentra
Buenache de la Sierra. En este pequefio pueblo
de la serrania conquense que en la actualidad
apenas llega a sesenta habitantes —y a la mitad
en invierno- se encuentran los tres singulares
espacios expositivos creados por el artista
Fernando Buenache. Se trata de tres propuestas
que rompen con lo que, en palabras de Carmen
Gracia, podria denominarse el «sistema
artistico actual basado en la trilogia galeria-
comisariado-critica [que] mantiene al artista
aislado de los verdaderos requerimientos de la
sociedad» (2009: 52)

Museo de Zoolitos
Habitat 1: el meson-museo...

El primero de estos espacios, conocido como
Museo de Zoolitos, esta ubicado en el meson
Las Pedrizas, propiedad del mismo artista. A
este asombroso meson-museo se puede acceder
desde la carretera por una escalera que asciende
directamente a la zona exterior del conjunto
expositivo, o también por la puerta del meson
que encontramos en una calle lateral. Al acceder
por esta puerta, el visitante se ve sumergido
de golpe en un mundo inesperado. Un habitat
en el que la luz amarillenta de las lamparas,
construidas artesanalmente con cristales de
espejuelo, iluminan los fantdsticos seres de
piedra que ascienden por las paredes y cuelgan
de los techos.

Cuando a mediados de agosto de 2020
visitamos el lugar, el local habia permanecido
cerrado al publico desde que, a mediados de
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marzo, comenzd la pandemia del coronavirus.
Durante todo este tiempo, Fernando se sumergio
en una continua actividad creadora de nuevas y
fantasticas criaturas que se expandian por casi
todas las mesas del restaurante. Mas abigarrado
y onirico que nunca, el espacio se nos aparecia
en ese momento como la cueva en la que un
resurgido Didgenes amontonaba sus tesoros
liticos.

Etimolégicamente, «zoolitos» vendria a signi-
ficar animales de piedra, pero el local alberga una
gran variedad de seres pétreos que van mas alla
de la fauna animal. Hongos surgidos de todos los
bosques imaginables, extrafas plantas surgidas
de la roca con sus tallos de hierro y calices de
piedra; y un sinfin de barrocas flores de guijarros
comparten el espacio con troncos habitados por
los mas diversos animales: majestuosas libélulas
de cristales de yeso, serpientes petrificadas en
espirales inquietantes, tortugas, estrellas de mar,
peces de especies desconocidas para su mismo
creador, caracoles, armadillos, roedores y silue-
tas de aves incubando en sus nidos o perfiladas
en todas las secuencias del vuelo.

Ninguna representacion —tragica o comica-
parece faltar en este universo de piedra. Los
homarraches recién salidos del mundo de los
suefos y las decenas de fragmentos de roca
alineados en los estantes parecen repasar las
inagotables posibilidades expresivas del rostro
humano. También encontramos una variada
recreacion de instrumentos musicalesy, —~como
no, puesto que estamos en un mesén-museo—
tampoco escasean las representaciones de
utensilios y cubiertos de mesa (cucharas,
tenedores, cuchillos), asi como una extensa
muestra de gastrolitos: jamones, embutidos,
manitas de cerdo; y hasta pinchitos pedrunos.
Lo tragico y lo cémico coexisten, pues bajo la
mirada dionisiaca que preside el lugar nada
se considera suficientemente elevado o banal
como para desmerecer la existencia.

Por una puerta lateral del salon del mesén
podemos salir a la terraza del local, situada en
un monticulo sobre el que Fernando Buenache
ha erigido su particular jardin encantado.
Desde aqui se puede observar a plena luz del dia
como sus esculturas de piedra han colonizado
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por completo Las Pedrizas: las tortugas y las
serpientes reptan por la pared de la fachada y
sobre las tejas se posan decenas de sus pajaros,
mientras otros tantos revolotean bajo el techo
de los cobertizos de madera. La sensacion de
irrealidad, provocada por el contraste de la
madera desnuda y reseca con la frondosidad de
las formas animadas, se aduefia de este espacio
exterior que esta flanqueado por unasbarandillas
sobre las que se recuestan inquietantes troncos
antropomorficos; parece un santuario en el que
los restos de arboles adquieren formas totémicas
y crecen flores de piedra.

Esta terraza exterior resulta también un
excelente mirador desde el que se puede
contemplar parte del pueblo, los campos
colindantes y el Monumento a la Piedra que,
a finales de 1989, levantaron Javier Floren,
Marco Viola y el propio Fernando Buenache:
una enorme roca que erigieron encima de
un monticulo tirando de ella con una trécola
mientras se deslizaba sobre troncos de madera.
Por ultimo, en la planta superior del espacio de
Las Pedrizas, también se encuentra el llamado

Museo Paleo-artistico: una coleccion de
fosiles de unos 125 millones de afios de edad
geoldgica que combina el interés cientifico y el
atractivo de su presentacion plastica.

El espiritu del caminante...

Los espacios expositivos que nos ocupan son
indisociables de la personalidad de su creador.
Fernando Sanchez Buenache nacié en 1960,
en Buenache de la Sierra. Su segundo apellido
muestra hasta qué punto estd enraizado en su
pueblo natal, unlugar en el que sus antepasados
han vivido desde hace al menos seis siglos.
Autodidacta de formacién, Fernando trabajo
desde joven en el campo, preferentemente en
labores vinculadas con la madera. Durante su
primera juventud su unica relacién con las
piedras consistia en apartarlas de su camino
cuando le molestaban, pero en 1987 su
amistad con jovenes artistas de la vanguardia
conquense del momento —especialmente con
Javier Floren y Marco Viola- le mostré una
nueva forma de contemplar su entorno y le
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desperto su vocacion artistica. De esta época
datan sus primeros zoolitos. Al principio
-recuerda- los creaba para decorar el local,
pero luego las creaciones fueron ganando en
presencia e importancia y lo que era un medio
se convirtié en un fin en si mismo.

En el afo 1992, una crisis personal lo llevd
a dejar de lado el resto de sus ocupaciones y
lo empujé al monte, agudizando su pasién por
la busqueda de piedras con las que realizar
sus composiciones. Fernando se define
principalmente como «muy paseante», lo mas
importante para su proceso creativo -nos
dice- es «pasear mucho por la naturaleza, que
esta llena de tesoros». Al igual que sucede con
otros muchos artistas del land art (Richard
Long, Walter de Maria, Dennis Oppenheim,
Robert Smithson, Hamish Fulton, o Miguel
Angel Blanco), las creaciones de Buenache
son indisociables del acto de andar. Caminar
es el acto primario que traza y fortalece los
vinculos consigo mismo, con su obra y con
su entorno. En una frase sobrecogedora,
Fernando Castro Flérez (2015: 128) nos revela
que «El hombre moderno ha pavimentado el
mundo precisamente para que su pavor no
sea visible». Tal vez por esto, en los afos de su
crisis, Fernando Buenache, se echd al monte;
a caminar sin descanso sobre las sendas de
tierra viva y de roca abierta para afrontar sus
terrores particulares.

En una sociedad apresurada, que conti-
nuamente nos impone objetivos, caminar sin
meta previa resulta un habito bizarro, tanto en
el sentido que este término tiene en espaiol
(valiente, arriesgado) como en el de sus acep-
ciones francesa e inglesa (extravagante, raro).
El monte es el lugar en el que el hombre rural
se transforma en némada; es la antesala de la
transformacion, cuyo utero es el bosque. La
aldea, el pueblo y, con mayor precision, la ciu-
dad moderna, estan disefiados para propor-
cionarnos la aparente sensacion de seguridad
que supone olvidarse de uno mismo. El monte
y el bosque, en cambio, estan ahi para que uno

se pierda, se busque; y, tal vez, se encuentre.
Como escribe Franco La Cecla:

Ya no somos capaces de otorgar un valor o
un significado a la posibilidad de perdernos (...)
En las culturas primitivas, por el contrario, si
alguien no se pierde no se vuelve mayor. Y este
recorrido tiene lugar en el campo. Los lugares se
convierten en una especie de maquina a través de
la cual se adquieren nuevos estados de concien-
cia (Franco La Cecla, cit. en Careri, 2002: 46).

Caminar por el campo, por el monte y por
el bosque es un arte que requiere moldear el
espiritu en la ascética de la soledad, y educar la
mirada en la destreza de saber ver y reconocer
las sefiales de la naturaleza. Desde nifio Fer-
nando Buenache sabia caminar por el monte,
pero fue en estos afos de crisis cuando apren-
di6 a saber ver y descubrir las formas magicas
que se esconden en las piedras. El hombre de
monte, ya de por si observador, se convirtio en
un buscador de figuras inesperadas; y, ante su
mirada, el mundo se volvié panmérfico. Todo
esta lleno de formas: de las formas familiares
que todos vemos y de las otras formas em-
boscadas que la mayoria no acertamos a ver.
El joven Fernando Buenache, se perdi6 en el
monte y regreso artista.

El proceso creativo...

Segtin nos confiesa Fernando, de sus inicios de
caminante, a principios de los aflos noventa,
data una revelacion crucial que determinara
su trayectoria: «la conviccion de que la
naturaleza es mas maravillosa que cualquier
cosa que yo podia hacer». Como artista de la
tierra, Buenache utiliza los materiales que le
proporciona el entorno, fundamentalmente
la madera y la piedra. No en balde, junto a la
ganaderia, la saca de madera y las canteras de
piedra han sido los principales sustentos de su
pueblo desde su fundacidn, alla por el siglo x111.
También utiliza los cristales de yeso selénico,
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el popular espejuelo (lapis specularis) que ya
en tiempos del Imperio Romano se extraia de
las minas de Segdbriga, situada en la actual
provincia de Cuenca.

Como ya hemos avanzado, Buenache
busca pacientemente en sus interminables
paseos las piezas y fragmentos de los
materiales que constituiran el fundamento
de sus obras. No hay un patrén unico -y,
mucho menos, fijo- que dirija la busqueda.
En algunas ocasiones sale al monte con una
idea predeterminada de las formas deseadas;
en otras es su mirada pareiddlica la que
descubre figuras insospechadas; y, las mas
de las veces, camina al azar, intuyendo que,
como afirmé Fernando Castro Florez: «Solo

el verdadero caminante es capaz de dejar
que la ocasion le guie, tomdndose el tiempo
necesario, esto es, distanciandose de cualquier
pragmatica, sabedor de que el deseo no tiene
cartografia y que lo mds importante es estar
abierto a los encuentros» (2015: 153). Los
hallazgos inesperados, quién sabe si debidos
a la casualidad o a la predeterminacidn,
constituyen la esencia de su obra, pues como
podemos leer en el texto que José Luis Huerta
escribio a proposito de la exposicion de
Fernando Buenache en el centro de arte La
loma del Olvido del pintor Torrent: «El piensa
que encuentra, pero es la propia naturaleza
quien los pone en su camino: cantos, piedras,
ramas, madera, troncos, fosiles..., salen a su
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encuentro para que su mirada los transforme
y les dé una segunda vida'».

Después de estos encuentros, Buenache
trata de reducir al minimo la manipulacién
del elemento natural. El principio que guia su
proceso creativo es no tallar. En sus creaciones
se limita a dar al tronco de madera el equilibrio
y la orientacion que le proporcionara un nuevo
sentido; a colocar sobre un pedestal con la
inclinacién adecuada la figura encontrada de
piedra; o a unir los guijarros encontrados para
crear nuevos seres y paisajes. En el texto para
una de las exposiciones que Buenache realizo
a mediados de los afios noventa, Luis Muro ya
subrayaba la parquedad de su técnica creativa:

En cuanto a su manera de hacer, hay que resal-
tar que su ascetismo técnico es el mas acorde a sus
fines, ya que la materia prima apenas sufre altera-
cién alguna, pues con sélo cambiar de posicién la
piedra elegida y contraponerla a otra o unirla en
didlogo a una raiz muerta de brezo o sabina, hace
posible que una caliza en pétreo anonimato desde
un remoto cretaceo, pueda ser diferenciada y ad-
mirada como flor, pdjaro o serpiente?.

Y veinte afos después, tal como podemos
constatar en las palabras con las que Tania Par-
do, comisaria de la exposicion «El curso natu-
ral de las cosas®», describia la poética de Bue-
nache, este seguia fiel a su modo de proceder:
«Buenache encuentra materiales en la natura-
leza que posteriormente le son devueltos a ella
sin manipular, transformados en diferentes
composiciones que trasmiten una sensibilidad
tan original como unica» (Pardo, 2016: 101).

1 La exposicion tuvo lugar en el centro de arte La loma del
Olvido del pintor Torrent, durante los meses de agosto y sep-
tiembre de 2020, en Landete (Cuenca). El texto mencionado
esta disponible en red: <https://lomadelolvido.es/fernando-
buenache-2020/> [Fecha de consulta 13/08/2020]

2 Texto de presentacion de la exposicién «Litos Buenache»,
que tuvo lugar en los Jardines de la Diputacién Provincial de
Cuenca del 14 al 30 de junio de 1996. El texto puede consul-
tarse en red: <http://www.mesonlaspedrizas.com/index.php/
biografia> [Fecha de consulta 12/08/2020]

3 Esta exposicion colectiva tuvo lugar en La Casa Encendida de
Madrid entre el 14 de octubre de 2016 y el 8 de enero de 2017.

El artista Perejaume, en su obra Natura i
Signatura (1990), quiso reflexionar sobre las
complejas relaciones conceptuales que pueden
establecerse entre naturaleza y arte yuxtapo-
niendo dos piedras idénticas: una piedra na-
tural y anénima, que él mismo habia escogido;
y otra que, a imagen de la primera, el artista
habia esculpido y firmado. En las creaciones
de Fernando Buenache, en cambio, no exis-
te tension conceptual entre arte y naturaleza,
sino fusion simbidtica. Son creaciones que
proceden tanto de la accion de los elementos
naturales como del ingenio del artista; perte-
necen a ambos por igual, tal vez por esto no
estan firmadas.

La obra de Fernando Buenache procede
de una creatividad hibrida, no solo por la
simbiosis entre arte y naturaleza que acabamos
de mencionar, sino también por la mezcla
que hay en ella de comportamientos propios
del land art, reminiscencias del ready made
dadaista y técnicas artesanales propias del
arte povera. Sin desdefar, como nos recuerda
Rosalia Torrent, cierto toque surrealista:
«Su capacidad de detectar analogias entre
lo animado y lo inanimado, y su evidente
porte poético, le convierten en uno de esos
creadores cuya originalidad entronca con el
mas puro surrealismo magico, alifiado con la
irreverencia de dada®».

Museo Etnobotanico

A un par de calles del mesén-museo Las
Pedrizas, se halla el segundo espacio expositivo,
el denominado Museo Etnobotanico. Se trata
de una vieja casa, en la que Buenache ha ido
recogiendo antiguos utensilios, herramientas
y aperos. El lugar podria visitarse como

4 Texto de la presentaciéon de la exposicion de Fernando
Buenache en el centro de arte La loma del Olvido del pintor
Torrent (Landete, Cuenca, 2020). Disponible en <https://
lomadelolvido.es/fernando-buenache-2020/> [Fecha de
consulta 13/08/2020]


https://lomadelolvido.es/fernando-buenache-2020/
https://lomadelolvido.es/fernando-buenache-2020/

Museo Etnobotanico.

un pequeflo museo etnoldgico, si no fuese
porque la forma que tiene el artista de
agrupar espacialmente los objetos crea unas
composiciones de bella inspiraciéon y austera
factura, proximas al arte povera.

El arte povera, como en su dia escribio
Germano Celant, es «un himno al elemento
banal y primario» (1985: 18). Los elementos
utilizados en el arte povera son materiales
baratos que han sido extraidos directamente
de la naturaleza, cuando no son productos y
enseres desechados de la vida cotidiana. La
sensibilidad ante el entorno medioambiental
seria el denominador comdn que conectaria
al land art y al arte povera y les reuniria
bajo el término de arte ecoldgico. En cierto
sentido, como apunta Simén Marchan, el
arte povera, «puede presentarse como una

reacciéon al mundo tecnolégico, con una cierta
vena romantica» (Marchan, 1994: 215). La
incesante renovacién impuesta por el modo
de vida contemporaneo arroja a los basureros
del olvido montafias de objetos desahuciados.
Desde que, en 1990, Fernando Buenache abri6
este espacio, amplié su campo de busqueda
a los derribos y a las escombreras. Entre los
restos que alli se amontonan, encuentra
objetos que son fragmentos de vida pasada,
jirones de la esencia de un tiempo que fue y
que ¢él recupera para la mirada actual. Estos
objetos, como afirma Pascual Patuel sobre los
elementos povera en su conjunto,

son pobres desde el punto de vista mercantil,
pero muy ricos en significados, porque han sido
utilizados desde el origen de la humanidad para
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la supervivencia y, por tanto, conectan con nues-
tras raices antropologicas (...) Por eso, cuando
visualizamos una produccioén povera el conteni-
do no es tanto lo que alli estd presente cuanto las
experiencias asociadas a los elementos mostrados
(Patuel, 2016: 158).

En contraste con el mundo zoomorfico y oni-
rico del Museo de Zoolitos, en el que la materia
prima dela piedra y la madera van conformando-
se en figuras reconocibles, en este nuevo espacio,
los restos de puertas y ventanas tienden a la abs-
traccion que anida en el fragmento o el detalle; y
los variados utensilios expuestos pierden su in-
dividualidad, integrandose en la austeridad de la
composicion geométrica. Ciertamente, también
se encuentran aqui objetos de una singularidad
impactante como esa vieja silla de colegio —del
colegio de su infancia- erizada con docenas de
clavos. Otra obra hibrida que combina la inter-
vencion dadaista en el objeto encontrado, el des-
garro propio del expresionismo y los fantasmas
del inconsciente surrealista. Pero, como hemos
avanzado, en este espacio predomina la geome-
tria. Estos fragmentos de puertas y ventanas son
capsulas del tiempo que, aunando la contunden-
cia matérica y la perfeccion geométrica, revelan
la poesia silenciosa -y, a menudo, inadvertida—
que contiene la vida cotidiana. Reflejos materia-
les y transitorios de la eternidad de las ideas, son
objetos nobles porque son antiguos, pero son an-
tiguos porque son efimeros.

Parque de los Troncosaurios

Situado a un par de kilémetros del pueblo de
Buenache de la Sierra, en la zona de Fuente Pe-
fiuela, encontramos el tercer espacio expositivo,
el Parque de los Troncosaurios, con sus sor-
prendentes criaturas de madera. Se trata de una
intervencidn en un extenso espacio al aire libre
que reune muchas de las caracteristicas de una
Ecovention®, que, como explica Carmen Gracia,

5 Término creado por Amy Lipton que incluye los conceptos
de ecologia e invencion.

... serfan intervenciones o acciones realiza-
das en el contexto de un ecosistema. Sus com-
ponentes pueden ser visibles o invisibles, con un
énfasis especial en los proyectos site-specific que
implican llamada a la atencidn, recuperacion,
restauracion, renovaciéon y rejuvenecimiento
de terrenos danados o simplemente ignorados
(Gracia, 2008: 53-54).

En 2009 a raiz del incendio de Alegonés, que
arras6 300 hectareas de un bosque centenario
de sabinas, Fernando Buenache empez6 a
recoger los restos de los darboles quemados.
El arbol y el bosque son entes cargados de
simbolismo que desde antiguo han adquirido
una dimension madgica o sagrada en multiples
culturas. El arbol, asentado solidamente sobre
la tierra, proporciona cobijo y alimento, regula
las lluvias, purifica el aire y marca las estaciones
del afio. Como escribe Yanez Velasco (2018: 3):
«Parece un sefior de la naturaleza que, al igual
que ella, se adormece en invierno y despierta en
primavera». Por su parte, el bosque es el ttero
frondoso de la tierra, representa la interioridad
originaria que nos precede: «El bosque es un
antes-yo, un antes-nosotros (...) el bosque reina
en el antecedente» (Bachelard, 1998: 226).

Durante mas de cinco afos, Fernando Bue-
nache estuvo seleccionando y acarreando los
troncos de los arboles quemados al parque. Mas
de 1500. Una vez alli, mediante una minima
pero decisiva intervencion —que, en la mayoria
de las ocasiones, consistié en proporcionales el
lugar, el equilibrio y la perspectiva adecuada-
los troncos se transformaron en esculturas ani-
madas.

La metamorfosis -bien lo sabe la crisalida-
es una forma de escamotear la muerte; y, como
escribe Calvo Serraller (2004: 8): «no hay un
registro mas amplio de configuracion, y que
haga mas intensa y dramatica su metamorfosis,
como el de la madera». Buenache entra en el
bosque después del fuego para redescubrir en
los troncos quemados formas sorprendentes y
gestos inesperados que les conferiran una nueva
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vida metamorfica. En un tronco quemado
—podriamos pensar— siempre queda la sombra
negra del dolor, pues un arbol quemado es
un arbol torturado; de ahi el desgarrado
expresionismo de algunas de estas obras talladas
por el fuego. Pero estas esculturas también
son arboles renacidos en forma de lagartos,
dinosaurios, o troncos humanizados semejantes
a los entsS, que celebran su nueva vida. Como
nos relata Rosalia Torrent:

En un paraje de Buenache de la Sierra hay un
bosque animado. Sus arboles ya no tienen raices
en la tierra, pero estan vivos, y ahora se divierten
bailando o conversando. Y péjaros de piedra se
posan en sus ramas. Lo que antes fueron troncos

6 La especie de «pastores de drboles» que J. R. R. Tolkien cred
para poblar la Tierra Media.

devastados por fuegos e intemperies, ahora son
figuras que atrapan la asombrada mirada de quie-
nes visitan la zona’.

Al final del parque, detras de una empali-
zada de madera, encontramos un recinto en el
que Fernando amontona los troncos recogidos
del incendio y que se adivina como el centro de
operaciones del complejo. Es un espacio a me-
dio hacer; un almacén de formas en el que las
piedras esperan convertirse en caras; y cientos
de troncos aguardan el momento de su meta-
morfosis y un nuevo espacio en el que habitar.
Pero también es un lugar en el que, poco a poco,
Buenache va levantando una arquitectura ma-
gica, con sus senderos jalonados con arboles

7 Ver nota 4.



Parque de los Troncosaurios.

quemados que han recuperado la verticalidad y
acogen las siluetas recortadas de los pajaros de
piedra sobre el azul del cielo.

Aqui, el numero y el tamafio de las obras se
multiplica como podemos comprobar tanto en
los zoolitos (serpientes, tortugas, rostros huma-
nos) como en ese tronco retorcido que ha elegido
transformarse en un gigantesco caracol. En dife-
rentes espacios, acotados por piedras, las figuras
se agrupan en cuadros escultdricos: en unas oca-
siones parecen combatir troncosaurios y serpien-
tes; y en otras, los troncos vaciados por el tiempo y
por el fuego se convierten en majestuosos tétems
en los que, a modo de oasis oniricos, conviven una
fantastica variedad de seres espectrales de piedra.

Desconcierta pensar que cada una de las
composiciones escultdricas, que se cuentan por
decenas en este parque, llenaria por si sola la

sala mayor de cualquier museo. Pero Buenache,
el hombre del monte, el autodidacta, descono-
ce 0 menosprecia la l6gica de la austeridad so-
bre la que se erige la opulencia de los mercados
del arte; a saber, que la contencion, la escasez,
aumenta el precio. Su espiritu dionisiaco es tan
excesivo, gratuito y efimero como la propia na-
turaleza («me resulta imposible saber cuantas
piezas he compuesto», nos dice). Y Dionisos -ya
se sabe- al contrario que Hermes, nunca fue un
dios del comercio.

Por ultimo, en el centro del recinto, alrededor
de una gran sabina -la Unica que no esta
quemada- el artista ha trazado un circulo con
rocas; y delos troncos de madera quelo circundan
cuelgan las piezas de piedra que conforman
un xildfono colectivo con el que reproducir la
musica del Neolitico. Ciertamente, en la obra de
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Buenache se aprecia una estética primitivista; un
rasgo presente en muchas creaciones del land art,
aunque se manifieste de formas muy diversas.
Como nos recuerda Tonia Raquejo:

El land art surgi6 a finales de los sesenta bajo
esta concepcion de superposiciones periddicas. Asi
las «nuevas» formas ensayadas por artistas como
Nichael Heizer, Nancy Holt, Robert Morris, James
Pierce y Robert Smithson entre otros, en realidad
parecen resurgir de la memoria prehistdrica y de
las civilizaciones primitivas (1994: 318).

Una de las mayores virtudes artisticas de Bue-
nache consiste en descubrir y mostrar como el
tiempo y los agentes naturales modelan la piedra
y la madera. Las fuerzas que han tallado sus tron-
cos y han esculpido sus caras son el agua, el aire
y el fuego. No es de extrafiar pues que sus obras
conserven una esencia primordial y atévica, pues
estan conformadas por los cuatro principios pri-
migenios.

Aunque no es facil de olvidar obras como
Effigy Tumuli (1983-1985), las cinco gigantes-
cas figuras de animales (tipula, pez, rana, tor-
tuga y serpiente), creadas por Michael Heizer
en el Buffalo Rock State Park de Ottawa, no
abundan los artistas land que prefieran la figu-
racion a la abstraccion conceptual. Resulta no-
torio que gran parte de la produccion del arte
contemporaneo se caracteriza por su dificil
comprension: poco —o «nada» segiin Adorno
(1980: 9)- resulta en ¢él evidente; y Jean Bau-
drillard fue mas rotundo todavia al afirmar,
tras visitar la Bienal de Venecia de 1993, que
el arte se habia convertido en «un complot e
incluso un “delito de iniciados”» (Baudrillard,
2006: 119). Sin embargo, también hay artistas
que crean a contracorriente. Buenache es uno
de ellos; comenzé buscando formas abstractas
y luego pasé a la figuracion. Cuando le pre-
guntamos el porqué de esta transicion que en
muchos otros suele ir en sentido contrario, su
respuesta resulté reveladora: «... porque las
formas abstractas puede que solo las vea yo;
y las figuras las reconoce la gente». Fernan-
do Buenache es un solitario, pero no tiene el
comportamiento solipsista que ha llenado de
incomprensién y de ansiedad gran parte del
arte contemporaneo. Ancestral pero ludica, su
figuracion magica, en ocasiones inquietante y
en ocasiones naif, no tiene ningun reparo en
apostar a las claras por los principios de fami-
liaridad y de participacién que estan en la base
del gusto popular. Es el modo y el medio que
tiene este artista —ajeno a cualquier servidum-
bre de los circuitos artisticos— de asegurar su
vinculo y su compromiso con la gente.

Dionisos en la serrania...

En el Parque de los Troncosaurios se evidencia
el espiritu dionisiaco que ya mencionamos
al hablar del Museo de Zoolitos. Dionisos
—conocido entre los romanos con el nombre
de Baco- es un dios de la vegetacién, de
los bosques y de la fauna salvaje. Su muerte,



despedazado por los titanes, y su posterior
renacimiento anual simbolizan los ciclos de
la naturaleza. Los troncos animados y los
animales de piedra de Fernando Buenache
pertenecen a los dominios de Dionisos, cuyo
impetu transgresor no admite compartimentos
estancos, salta de un género a otro, fusiona las
especies y unifica los reinos de la naturaleza.
Al igual que el dios patréon de la tragedia y
de las bacanales, sus caras y sus homarraches
participan de la celebraciéon y del desgarro;
pues lo mismo observan, espantadas, el lado
terrible de la existencia, que contemplan
festivas el baile de los arboles renacidos. En
sus rostros de piedra asoma tanto la sonrisa
burlona como el espanto.

A diferencia de la sobriedad de la poética
que dirige la obra de la mayoria de los artis-
tas land (pensemos en Robert Smithson, Ri-
chard Long, Dennis Oppenheim... y tantos
otros), llevandoles a encerrar el significado de
sus obras dentro de contencion de las figuras
geométricas mas simples, la creatividad de
Buenache se desborda en una incontenible fi-
guracion en la que, como en el torrente de la
vida, casi todo tiene cabida. Su obra multiplica
tanto la variedad como la repeticion, configu-
rando un espacio fantdsticamente abigarrado el
que conviven, sin ninguna jerarquia excluyen-
te, lo esencial y lo trivial, el hallazgo original
y las fruslerias. Son los dominios de Dionisos,
instintivo y siempre excesivo, que todo lo cele-
bra y equipara.

iEvohé! (Evohél... Parecen cantar sus figuras en
el monte durante las noches de viento:

Manifiéstate como un toro o como multicéfala

serpiente o como ledn de aspecto llameante.

Ven, Baco, y al cazador de bacantes,

tl, con rostro sonriente, échale el lazo

mortal, porque irrumpi6 en el tropel

de las ménades®.

8 Euripides, Bacantes, vv. 1017-1023. La traduccién castellana
es de Dionisio Minguez Fernandez. Cit. en Colli, 1995: 63.
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Vista panordmica de Genalguacil desde la carretera de Estepona. Fotografia: Carmen Néjar Martinez.
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Resumen  Este articulo recoge la extraordinaria experiencia que se vive en un pequefio pueblo de
la provincia de Malaga, un magnifico ejemplo de cémo el arte y la cultura pueden ser
motor de desarrollo rural. En 1994, a iniciativa municipal, se puso en marcha un pro-
grama de creacién y exposicion de arte contemporaneo en el que, ademas, se implicé
la casi totalidad del vecindario. Encuentros de Arte, Arte Vivo, el Museo, el proyecto
Lumen y todas las actividades que se han generado en torno a ellos, constituyen la
columna vertebral sobre la que se sostiene una propuesta seria y bien disefiada que se
sustenta en elementos tradicionales del pueblo, al tiempo que en las mas recientes y
vanguardistas propuestas artisticas. Los y las artistas, que han ido participando en las
diferentes convocatorias y ediciones, han ido conformando una extraordinaria colec-
cién de piezas y experiencias estéticas que contribuyen a afianzar la personalidad de la
poblacion y a sacarla de la crisis que afecta a muchas poblaciones del interior, que ven
mermar su nimero de habitantes. Genalguacil se aferra a estas propuestas culturales
bajo el paraguas de «Genalguacil Pueblo Museo» para mejorar su economia a través
del turismo cultural y hacerse un hueco en las dindmicas artisticas y culturales del pais.
El resultado es un museo habitado que ha logrado focalizar muchas miradas y que
tiene ahora entre sus manos un futuro prometedor.

Palabras clave  Arte contempordneo, arte urbano, gestion, participacion.

Abstract  This article describes the extraordinary experience offered by a small town in the province
of Malaga, a fabulous example of how art and culture can be an engine of rural
development. In 1994, a program of creation and exhibition of contemporary art was
launched by the town council in which almost the entire neighbourhood got involved.
Art Meetings, Live Art, the Museum, the Lumen project, as well as all the activities
generated around them, constitute the backbone which supports a serious and well-
designed proposal inspired by the town’s traditional elements as well as by the newest
artistic proposals. The artists, who have participated in every edition, have gathered
an extraordinary collection of pieces and aesthetic experiences that consolidate the
personality of the local population and are helping many inland villages overcome the
crisis as they are being deserted by many of their residents. Genalguacil is clinging to
these cultural proposals under the umbrella of «Genalguacil Pueblo Museo» in order
to improve its economy through cultural tourism and find its place in the country’s
artistic and cultural dynamics. The result is an inhabited museum that has managed to
get a lot of attention and has now a promising future ahead.

Keywords — Contemporary Art, Urban Art, Cultural Management, Collaboration.
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Genalguacil

Recostado en una ladera de las estribaciones
mas occidentales de la cordillera Penibética,
tramo conocido como la Serrania de Ronda,
se localiza la poblacion, que comparte con
sus vecinas un atractivo tipismo: pequenos
enclaves de vibrante blanco, recorridos por
estrechas y sinuosas calles que originan
reducidos espacios, en los que la vida se sucede
tanto intra como extramuros y donde la huella
morisca es ain palpable. Las labores agricolas
a las que, de forma mayoritaria se dedican sus
gentes, el trasiego cotidiano y el aislamiento
de los grandes nucleos de la, no obstante
proxima costa, les confieren un cierto aire de
postal antigua que se vuelve sepia, ya que el
despoblamiento al que se ven sujetos es tan
constante como inmarcesible la belleza que se
comprueba en cada uno de sus rincones.

Rodeado de espesos bosques de castaios,
pinos, alcornoques y una joya relicta, los
pinsapos; enclavado en las montanas, donde las
alturaslo envuelven en transparentes atmosferas
azules; y surcado por los arroyos que acompafan
al rio Genal y que circulan, ondulantes, en la
profundidad de fragantes y profundos valles.
Este es el enclave de Genalguacil, un reluciente
caserio en medio del bosque, ya que la unica
manera de acceder a él es cruzar la espesura: el
«Jardin del Visir», si nos cefiimos al descriptivo
toponimo de origen andalusi, al que contribuyen
sus temperaturas suaves y sus relativamente
abundantes precipitaciones.

Sin embargo, sus poco mas de 400 vecinos
envejecen y los jovenes se van a la cercana Costa
del Sol a buscar oportunidades en el turismo
masivo, y el abandono amenaza con sumirlo
en una profunda crisis de dificil salida. Este
ha sido el motivo por el cual, desde el propio
Ayuntamiento de Genalguacil, se inicié una
dindmica que tenia como nucleo central al
arte contemporaneo, y la participacion del
vecindario en el proceso de creacién como
finalidad.

El proyecto

Con la mente puesta en promover actuaciones
que hicieran desarrollar la localidad y frenaran
el retroceso poblacional, en 1994 vio la luz la
primera ediciéon de lo que entonces se llaméd
Talleres Artisticos del Valle del Genal. Ya,
desde sus inicios, se adoptd el sistema que ain
se mantiene a dia de hoy en los Encuentros de
Arte: el ayuntamiento lanza una convocatoria,
un numero indeterminado de artistas
presentan sus proyectos, un jurado selecciona
los mas apropiados y durante la primera
quincena de agosto se celebran las actividades
y se procede a la generacion de las obras.

Los artistas se desplazan hasta Genalguacil,
alli se les proporciona alojamiento y manuten-
cidn gratis, asi como algunos materiales, por lo
general de origen local, para la realizacion de
sus trabajos. Durante esas dos semanas convi-
ven con los habitantes que, como hemos dicho,
en muchas ocasiones incluso participan en la
transformacion de los materiales y en la pro-
duccidn artistica. Finalmente, las bases del con-
curso indican que la obra debe quedar instalada
en Genalguacil y cada artista, en la actualidad,
recibe también la cantidad de 1000 euros.

Las propuestas seleccionadas para este afo
2020 se han visto reducidas a siete, ya que la
crisis sanitaria desaconseja las multitudes.
Christos Papasotiriou recoge sonidos del pue-
blo para después intervenir sobre ellos, Raquel
Serrano se enfrenta al reto de realizar dibujos
sobre fachadas con la técnica de frottage, Jesus
Palomino investiga y descubre los diferentes
blancos del pueblo, Eduardo Rodriguez y José
Manuel Ruiz realizan tejas de jabon, Ana Va-
rea interviene en «La casa de Fulanita», Rafael
Jiménez trabaja sobre azulejos con plastilina,
empleando nuevas tecnologias para su elabo-
racion, y Paula Valdeon, con su iniciativa «Un
paisaje verde», crea una pieza pictérica que
mezcla tejido, pintura, dibujo y ceramica.

Durante quince dias, ademas de los trabajos
propios delos ylas artistas, se suceden diferentes
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Fachada del MAC con la obra El ldpiz, una intervencion de Javier Calleja en Arte Vivo 2015. Fotografia: Carmen Néjar.

talleres por las mafanas, en los que predomina
un cierto cardcter instructivo y formativo, que
se convierten en una amplia oferta cultural
cuando llega la tarde, especialmente, con el
programa de las Noches al Fresco. Conciertos,
teatro, espectaculos de luces, danza, pasacalles,
circo, etc., proporcionan mas oportunidades
para la concurrencia y para el disfrute de la
cultura y el encuentro.

Este modelo de funcionamiento, por bus-
carle paralelos, es muy parecido al que se puso
en marcha en Hecho (Huesca) y existe otro
antecedente, igualmente en los aflos ochenta,
en la localidad italiana de Ulassai. A ambos
lugares se trasladan los artistas, montan su ta-
ller, ejecutan su obra y esta pasa a formar parte
del patrimonio artistico de los pueblos. Algo
anterior a estos proyectos, en la bella locali-
dad marroqui de Asilah, se puso en marcha
también una experiencia similar, el Festival de
las Artes, escenario en el que artistas locales
y foraneos crean para «la involucracion en el

conocimiento, transformacion y preservacion
de su entorno vital» (Gémez Lépez, 2015).

Volviendo a Genalguacil, las tres primeras
celebraciones fueron consecutivas, los afios 94,
95y 96, pasando posteriormente a convertirse
en Encuentros de Arte, con cardcter bianual,
motivo por el cual, en este 2020, se cumplen
quince ediciones. Sin embargo, el pueblo no
queria renunciar a sus citas con el arte en
los veranos, con lo que los afos acabados en
nimero impar se programaban actividades
ludicas y formativas para la poblacién, en la
linea de las semanas culturales que se celebran
en otros lugares. En 2011, estos esfuerzos se
canalizaron a través de otra oferta mas reglada
a la que denominaron Arte Vivo.

Arte Vivo se define mas como una pro-
puesta de actividades culturales vinculadas
con la artesania, con la salvaguarda de valores,
conocimientos y tradiciones. No obstante, en
las ultimas ediciones también se han integra-
do algunos artistas que han intervenido en el



Exposicion en el MAC: «25 afios de historia». En primer plano, la obra Auto-Retrato de Arturo Comas, realizada en Arte Vivo 2015.
Fotografia: Carmen Néjar.

pueblo, en el que han quedado emplazadas
sus obras. Suelen ser artistas convocados ex-
presamente y que subscriben el desarrollo de
sus proyectos dentro de un esquema organi-
zativo y expresivo en que ya se cuenta con un
comisariado, que define el discurso expositi-
vo y otorga coherencia al conjunto. En 2017
el proyecto se tituld «Pintar imaginarios» y en
2019 «Forjando identidades. Construyendo
escenarios».

Paralelamente, y desde 2004, se cuenta
con la presencia de un espacio expositivo
cerrado, germen de lo que a dia de hoy es una
extraordinaria edificacion, tanto fisica como
conceptual, el Museo Fernando Centeno
Lépez, que lleva camino de convertirse en el
buque insignia de la empresa para la que todo
este ingente programa se puso en marcha.

La existencia del Museo facilita el po-
der albergar aquellas obras que su fragilidad
aconseja conservar en un espacio protegido.

Pero, ademas, se trabaja ya intensamente en
la celebraciéon de exposiciones itinerantes y
temporales, de manera que se focalicen buena
parte de los esfuerzos y contactos que se han
logrado, contando con la presencia de figuras
que juegan un papel importante en el arte con-
temporaneo espaiiol. Por otro lado, también
se persigue rentabilizar sus nada despreciables
fondos, organizando hasta unas seis exhibi-
ciones al afio. Todo ello ha llevado a acometer
unas profundas reformas que incluyen aspec-
tos como la accesibilidad y la eficiencia ener-
gética, y que han visto la luz unos dias antes de
iniciarse los Encuentros de 2020 con la expo-
sicion «25 afios de historia».

Cerca de 21 000 personas han pasado el
ultimo afo por él, lo que nos puede dar una
idea de la acogida que estd teniendo. Perfec-
tamente equipado, ocupando el edificio de un
antiguo molino de aceite, el Museo cuenta con
diferentes salas provistas con las mas recientes
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tecnologias relacionadas con la optimacién de
la luz y los espacios, y adaptadas a obras en
cualquier tipo de soporte y formato, incluido
el arte audiovisual.

Junto a los Encuentros, Arte Vivo y el
Museo, se han incorporado otras tematicas
como es el proyecto «Lumen», vinculado con
el empleo de la luz en el arte contemporaneo,
lo que se conoce como el light-art. Hablamos
de la «combinacién de materia, energia y
nuevas tecnologias, asi como de la interaccién
entre la luz y el color» (Pérez Castillo, 2019).

Las nuevas tecnologias permiten que la luz
cobre materia y deje de ser un simple juego
con su antagonica, la sombra, para convertirse
en un recurso principal de expresién cargado
de simbologia. En palabras de los propios
integrantes de la galeria, que se ha desplazado
a Genalguacil para desarrollar el proyecto:
«Lumen es, efectivamente, un proyecto de arte
publico disefiado por la galeria T20 Proyectos,
que nace del didlogo con la gente y el pueblo,
buscando generar férmulas no transitadas en
las que la luz sea el elemento central» (Pérez
Castillo, 2019).

Ademas, con la incorporacion de esta
galerfa, se atnan los proyectos de varios
artistas que basan sus intervenciones en la
localidad con instalaciones en las que la luz es
la protagonista. La orografia de Genalguacil,
rastros de luces para la memoria, la historia
reciente o las sefias de identidad son los temas
en los que basan sus creaciones.

Comprobamos, por tanto, que se trata
de un programa ambicioso y perfectamente
formulado y definido, y que ha visto
como se ramifican y hasta se legitiman sus
propuestas primigenias. Por ejemplo, desde
hace ya unos cuantos afios, la organizacion
es considerablemente cautelosa en el
cumplimiento de la paridad, y se extrema el
cuidado ala hora de elegir alos y las creadoras,
de forma que las mujeres tengan igual
presencia que los hombres. En Genalguacil,
ellas si estan rompiendo el techo de cristal.

El iniciador de todo este movimiento, que
fue alcalde de Genalguacil desde 1983 hasta
2003, Fernando Centeno Lépez —el Museo lleva
su nombre en reconocimiento a sus desvelos—
lo explica con claridad: «los genalguacilefios
pasaron de espectadores a protagonistas,
y algunos, los menos, de criticos a arduos
defensores» (Algarra y Centeno, 2014). Y es
que no podemos olvidar que, en el fondo, todo
este proyecto trata de un profundo ejercicio de
democratizacion del arte y de socializacion de
la cultura.

A Fernando Centeno le sigui6 Beatriz Al-
varez Urda al frente del consistorio desde 2003
a 2011, y podemos asegurar que el trabajo no
solo fue consolidandose, sino que siempre
continud creciendo y diversificindose. Y con
lallegada a la alcaldia de Miguel Angel Herre-
ra Gutiérrez, en la practica, se da comienzo a
una mayor institucionalizacién del proyecto,
al tiempo que comienza a profesionalizarse,
especialmente a través de la eleccion del jura-
do. Este queda integrado por una persona que
ejerce el comisariado y otra que coordina la
edicion de los Encuentros, y se completa con
figuras relevantes, desde la direccién de un
museo y de una galeria importantes, asi como
una mas, experta en escultura, siempre procu-
rando superar el marco geografico malaguefio
y andaluz, para tener visiones desde otros te-
rritorios de Espana. Estas personas son, para
el proyecto de este afio, Carolina Parra, Paula
Cabaleiro, José Maria Luna, Juan Francisco
Rueda y Arturo Comas. Posee, este drgano,
la capacidad de decision sobre las propuestas
que se presentan a los Encuentros, al tiempo
que funciona como un catalizador desde el
punto de vista artistico. Ademads, resulta defi-
nitorio a la hora de marcar las pautas a seguir,
por lo que ostenta un peso especifico en toda
la estructura de «Genalguacil Pueblo Museo».

En esta linea de profesionalizacidon, en estos
momentos, el comisario de las exposiciones es
Juan Francisco Rueda, quien asegura que: «La
idea es, a través del arte, generar materiales de
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Mural realizado por los nifios de Genalguacil durante los talleres de Arte Vivo 2017, dentro del proyecto «Pintar imaginarios». Al fondo, escultura El
descansito de Aida Carvajal, Encuentros de Arte 2012, y mural ceramico explicando un antiguo oficio, el de los arrieros. Fotografia: Carmen Néjar.

reflexion, como demografia, geografia, topo-
grafia, ecologia, historia...» (Rueda, 2017) y
la coordinacién de los Encuentros corre por
cuenta de Arturo Comas. Obviamente, aparte
de estas incorporaciones de indole mas técni-
co, que aseguran un discurso y definen la li-
nea artistica, también se ha ido conformando
una estructura organizativa y de gestién que
resulta imprescindible para movilizar el volu-
men de objetivos y actividades que se ponen
en juego.

Podemos asegurar que del entusiasmo
que en sus inicios movio a sus organizadores,
practicamente hemos pasado a una auténtica
pasion en la que el arte contemporaneo se yer-
gue como la vela que mueve el barco. Muchos
son los intereses que se persiguen, que Miguel
Angel Herrera sintetiza en la siguiente frase:
«Cuando hablamos de Genalguacil y de sus
Encuentros nos referimos a cultura, creacion,

modernidad, singularidad e inspiracién» (Al-
garra'y Centeno, 2014).

Con los aios, la difusion de la experiencia
y las relaciones que se han establecido con
otras instituciones culturales y museisticas ha
aumentado, interesdndose por Genalguacil el
periddico The New York Times, que le dedico
un articulo en septiembre de 2014 bajo el
titular: To lure tourists a remote village in
Spain, turns its eyes to the art, firmado por
Raphael Minder. También se interesaron por
el Proyecto museos como el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, o el
propio MOMA de Nueva York. Paralelamente,
hoy existe un buen numero de artistas
verdaderamente atraidos por involucrarse
y exponer sus obras, bien en las calles, bien
en el Museo. Hay que resefiar que el devenir
de muchos jévenes creadores que llegaron a
Genalguacil cuando iniciaban sus carreras,
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se ha visto notablemente unido al éxito en las
mismas, como lo demuestrala presencia de casi
todos ellos y ellas en las sucesivas ediciones de
ARCO, en las que también participa el propio
proyecto de «Genalguacil Pueblo Museo».

Por tanto, podemos decir que existe un so-
lido proyecto que, segiin sus organizadores, se
sustenta en cuatro pilares que son: tradicidn,
arte, cultura y naturaleza, y que se ha ido com-
probando y mejorando con una ya importante
experiencia acumulada y, como veremos mas
adelante, volcado hacia el futuro, como una
apuesta muy seria en la que el arte contempo-
raneo es el fundamento para sacar al pueblo
de la decadencia que asiste a los nucleos po-
blacionales del interior. En realidad, casi nos
parece un derecho de sus moradores y, por
tanto, este serfa un claro ejemplo de ejercicio
de justicia.

Cuatro programas, en resumen, sostienen,
por el momento, el edificio del proyecto global
«Genalguacil Pueblo Museo»: los Encuentros,
las ediciones de Arte Vivo, el Museo y Lumen.
Si el éxito puede medirse con nameros,
solo decir que para este afio de 2020 se han
presentado 207 proyectos, provenientes de
cerca de 20 paises, y toda la dinamica que
vive el pueblo ha entrado recientemente en
el ranking del Observatorio de la Cultura de
Espana.

Pero, como es de suponer, nada de este
extraordinario montaje podria hacerse de
espaldas a la poblacion. La colaboracién entre
el vecindario es absoluta, de manera que se
puede percibir el esmero con el que miman
cada trozo de calle, cada esquina, cada muro...
y sus habitantes se convierten en cicerones
espontaneos si la ocasién lo requiere. Todo
el pueblo estd surcado por una enorme
diversidad de elementos que contribuye a que
la estancia sea lo mas agradable posible, en un
afan por promover el turismo cultural como
fuente de ingresos para la localidad. Por todo
ello, los visitantes van y vuelven a Genalguacil.
Repiten. Regresan con acompanantes a los que

introducen —como si de iniciados se tratase— en
una especie de culto, casi un peregrinaje. Los
llevan a perderse entre el laberinto magico de
sus calles y sus obras de arte en un estimulante
deambular estético. Al final, siempre desean
quedarse.

La coleccion

Las obras deben cumplir con unos requisitos:
la adecuacion al lugar donde quedara ubicada,
la revalorizacién del acervo natural y etno-
grafico como valores populares innegables de
la localidad vy, por otro lado, que forme parte
de un argumento global, que no sea un verso
suelto sin conexién con todo el discurso expo-
sitivo del museo, constituido por las calles y
los espacios publicos de Genalguacil. Los crea-
dores y creadoras se han ido convirtiendo con
las sucesivas ediciones en verdaderos narra-
dores de historias y emociones artisticas, y sus
argumentos y consideraciones circulan de la
mano, entre el conocimiento y la experiencia,
entre la emocion y el rescate de la tradicion,
entre la técnica y la cultura.

No se trata, por tanto, de promover la
creacion de un muestrario ornamental que
se limita a decorar determinados rincones
sin que exista un hilo conductor, un motivo
o una intencién reflexiva. Tampoco es lo
que se conoce como los sculpture parks, con
obras de artistas, mas o menos consagrados,
y que forman una especie de coleccién, algo
similar a lo que podemos encontrar en el
—por otro lado impresionante- recinto de
Montenmedio en Vejer (Cadiz), en el que se
cuenta con intervenciones de James Turrel o
de Marina Abramovic, y en el que existe una
intima relacién entre el arte y la naturaleza
con su sucesion de proyectos site-specific.
En esa misma linea podemos encuadrar
otras experiencias como el Chillida Leku, en
Guipuzcoa, o el Museo de las Esculturas de
Leganés, en Madrid. Ejemplos, por otro lado,
también proximos al land art, expresién que



Arco del viento, de Isidro Lopez-Aparicio. Encuentros de Arte 2016. Fotografia: Carmen Néjar.
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El emigrante, de Andrés Montesanto, Encuentros de Arte 2008. Fotografia: Carmen Néjar.

designa a aquellas actuaciones realizadas en la
naturalezavirgen, nociones que estan proximas
a una concepcion que, en realidad, se aleja un
tanto de la idea de museo para adentrarse en
el concepto de paisaje contemporaneo, como
el que existe en el rio Lérez, en Pontevedra,
la Illa do Cobo. Y tampoco estamos ante un
caso de museo mayoritariamente grafitero,
en el que los murales se convierten en el tema
preponderante, como es el caso de Fanzara, en
Castellon, otro pueblo que se sustenta en el arte
para resolver situaciones complicadas. Como
también han hecho en Romangordo (Caceres),
donde una serie de pinturas en las paredes de
las casas, recrean escenas costumbristas del
pasado del lugar y sus habitantes, formando
extraordinarios trampantojos.

Porque entre esta desbordante panoplia de
estimulos y productos artisticos que podemos
encontrar en Genalguacil, quiza lo principal

sean los valores sociales que la poblacién ha
ido atesorando. Ya que, a pesar de las fechas
fijas en el calendario, no se trata de un hecho
puntual en el tiempo, es un continuo habitar de
sus gentes en lo que podemos denominar una
comunidad cultural, la musealizacién de un
ecosistema humano. De ahi que se le catalogue
como el tnico museo habitado del mundo.
Genalguacil es, como puede verse, algo
diferente y especial. Es el pueblo performance,
yaquelainteraccion entre puebloyartista,entre
visitante y pueblo es constante. Genalguacil
esta vivo y tal y como pasa en las performances,
quienes asistimos a ellas formamos parte de la
magia y del momento unico e irrepetible de
la creacién. Para los genalguacilefios y para
los artistas es muy importante la colaboracién
mutua que nos hace a todos complices de este
arte contemporaneo, que se crea expresamente
para los rincones de sus calles y que inhala y
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Barandilla de Tamara Arroyo. Intervencién expandida del proyecto «Forjando identidades. Construyendo escenarios». Arte Vivo 2017.

Fotografia: Carmen Ngjar.

exhala el mismo aire que todos los que alli
estan. A través de esa interaccion permanente,
los habitantes forman parte del museo, son
piezas vivientes de la coleccion.

Es tal la simbiosis que sucede que las
obras —conformando lo que podemos llamar
una exposicion expandida- participan de la
mutabilidad y se modifican con el paso de las
horas, la luz, los meteoros, las estaciones...
O terminan alli su efimera vida de manera
apotedsica, igual que una vez se les dio aliento.

Resulta dificil plasmar en palabras lo
que alli sucede, no solo durante los eventos,
exposiciones, cursos, sino durante todo el
afo. Hay, por ejemplo, un rinconcito con dos
bancos y una escultura cerdmica con azulejos
con un gato acostado en su cénit, obra de
Ana Victoria Navarro, titulada Contador de
historias, que ademas de ser obra plastica,
invita a sentarse a leer, o quizas a escribir, y

continuar haciendo arte. Otra obra, una figura
ceramica de una seflora mayor con un mofo
alto y posicién firme y brazos en jarra, aunque
ligeramente taciturna, nos dice «estoy hasta el
mono de subir cuestas» que asi titula la obra su
autor Juan Ramon Gimeno.

Algunas obras, ademas de su funcién
puramente estética, tienen otra de mobiliario
urbano, como es el caso de Acémilas, del
mismo autor anterior, donde a tres cabezas
de burro les sale agua de sus bocas, porque
es una fuente. O la aportacion de Ralf Kiwus,
titulada Obra teatral de azulejos y madera,
donde un hombre-banco parece ver la tele,
que no es mas que un marco vacio donde
poder admirar las preciosas vistas del entorno.
Otras son una evidencia del compromiso
de sus autores, como El emigrante, fruto de
los Encuentros de 2008 del artista Andrés
Montesanto, quien migré6 de Argentina a
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Festival Lumen 2019. Obra: Del cario al coro, de Sonia Navarro. La luz artificial de las bombillas refleja el recorrido que hacian las mujeres cada
dia: casa-iglesia-lavaderos-casa.

Malaga y que, por tanto, conoce de qué habla
y utiliza su arte para denunciar injusticias y
posicionarse en temas reivindicativos. Esta
obra tiene su complementaria, El inmigrante,
en Derio (Vizcaya), adonde, la fuerte deriva
poblacional, llevé a muchos genalguacilefios.
Junto a ellas, algunas muestras, como
«Territorios. A las Ciencias Sociales por el
Arte», de los artistas José Medina Galeote
y Frangoise Vanneraud. La del primero
consistié en una intervencion en las persianas
—por tanto, elementos cambiantes con su uso
cotidiano- de puertas y ventanas pintadas de
celeste con motivos blancos y verdes, fruto de
un didlogo entre los autores que: «nos permite
analizar distintos aspectos de un grupo social
o un enclave» (Rueda, 2018). O el Arco de
Viento, que facilita a su autor, Isidro Lopez
Aparicio, reflexionar «sobre la futilidad de
lo que nos rodea» (Lopez Aparicio, 2016).

Fernando Renes y Arancha Goyeneche,
empleando una amplia gama de recursos,
como la ceramica, la azulejeria, lo popular, la
tradicion, lo vernaculo y la propia Historia del
Arte (Rueda, 2017), nos dejaron sus obras, que
se encuadraron dentro del proyecto «Pintar
imaginarios». De la ediciéon de Arte Vivo
de 2019, en algunos miradores del pueblo
han quedado unas barandillas de forja que
reproducen motivos de plantas autdctonas,
que se deben a la artista Tamara Arroyo.

En otro orden de cosas, la Galeria T20, que
ha iniciado un proceso de deslocalizacion de
sus actividades, habiendo celebrado sendas
exposiciones en Londres en los afios 2018 y
2019, se ha trasladado en 2020 a Genalguacil,
en palabras de sus promotores: «porque hay
unarazon ain mas importante para instalarnos
alli este verano, y es que lo que ocurre en esa
belleza histérica de la Serrania de Ronda es



lo mas interesante del panorama artistico
espafiol» (T20, 2020). Pues bien, dentro de la
oferta dela galeria, el artista Miguel Fructuoso,
en calidad de artista invitado a los Encuentros,
plantea una revision de algunos de los hitos de
la Historia del Arte en su obra Pastoral.

Y asi hasta unos 200 autores y obras en las
quelamultitud de materiales, soportes, técnicas
y lenguajes expresivos nos ponen en contacto
con una coleccion de arte contemporaneo en
la que el eclecticismo es la marca, eso si, sin
estar refiido con la congruencia narrativa.
Podriamos analizarlas todas, una a una, pero
mejor, vayan a Genalguacil ustedes mismos
y formen parte del prodigio de andar por él.
Sumérjanse en un juego para los sentidos
y las emociones. Circulen por los rincones
especificos para cada pieza en los que se
conjugan los elementos tradicionales del
urbanismo propio con las instalaciones y obras
contemporaneas, en medio de un entorno en
el que la naturaleza juega a ser un espectacular
telon de fondo. Dediquen tiempo al abandono
de la placidez de lo probable, para acercarse a
la inquietud de lo sorprendente.

El futuro

Desde la solidez y la veterania que orienta la ges-
tion, se plantea abrir el abanico de actuacionesy
existen algunas lineas, en parte ya comentadas
mas arriba, que apuntan hacia la consolidacion
del formato.

La generacion de exposiciones temporales,
para ofrecer propuestas artisticas de forma con-
tinuada, con la celebracién de unas seis al afio,
o afianzar el proyecto «Lumen», son objetivos a
muy corto plazo, puesto que ya estan en marcha.

Pero, quiza la apuesta mas decidida sea la
consolidacion de la Fundacion, de forma que
se puedan superar obstaculos con otras admi-
nistraciones o entidades y, sobre todo, que se
garantice una cierta emancipacion de las inicia-
tivas meramente municipales. De esta forma, se
institucionaliza el proyecto «Genalguacil Pue-
blo Museo» y se liberaliza de posibles luchas

Proyecto: «10 balones embarcados», de Miguel Angel Moreno.
Encuentros de Arte 2016. Fotografia: Carmen Néjar.

partidistas en el seno del Ayuntamiento, del
mayor o menor acierto de los politicos y ges-
tores de turno y de posibles vaivenes economi-
cos o de otra indole que puedan acontecer en el
futuro. Es una manera de asegurar el porvenir
del proyecto, con independencia de las perso-
nas que estén al frente y, especialmente, entre-
garle una determinada autonomia en el disefio,
la gestion y el desarrollo de los planes. Esta idea
incide también en el deseo de profesionaliza-
cién que hemos apuntado anteriormente, y que
lleva a los actuales agentes a ampliar la presen-
cia de técnicos y especialistas en arte contem-
poraneo, si bien continte siendo una iniciativa
indudablemente publica y de compromiso con
el pueblo y sus habitantes. La Fundacién actua-
ra como agente dinamizador para que «Genal-
guacil Pueblo Museo» tenga un impacto social
y economico.
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Intervencion 55 persianas, de José Medina Galeote dentro del proyecto «Territorios. A las Ciencias Sociales por el Arte». Artista invitado en los
Encuentros de Arte 2018. Fotografia: Carmen Négjar.

La articulacién de donaciones, mecenaz-
gos, depdsitos, etc. también tiene cabida en
este nuevo organigrama, y la figura de un Pa-
tronato, igualmente, se incluiria dentro del
esquema de funcionamiento, como un sopor-
te econdmico y patrimonial muy interesante
para sostener todo el proyecto y como vehicu-
lo de configuracién de relaciones y acuerdos
en el que las iniciativas privadas encuentren
un marco en el que integrarse. Se contem-
plan cuatro niveles de implicaciéon econémica
para otras tantas figuras denominadas: fami-
lias, colaboradores, defensores y protectores
del Proyecto. Cada uno tendra acceso a unos
beneficios concretos, a una predeterminada
presencia y a un peso especifico a la hora de
adoptar acuerdos.

Si bien aun estd por definirse de forma
definitiva, la idea que subyace es que exista un
tercio de presencia publica —Ayuntamiento,

Diputacién, etc.—, otro tanto privada y el otro
tercio destinado a profesionales, ala hora de la
toma de decisiones en el seno de la Fundacién,
a través del Patronato. Quienes apoyen,
patrocinando los proyectos, estaran presentes
en las asambleas y en los acuerdos y fallos que
se adopten, acorde con la cantidad puesta a
disposicion del sostenimiento de los mismos.
Siguiendo en esta direccidn, en la que los
recursos privados podran tener protagonismo
en el proyecto, ya se habla de disponer de una
posible Residencia para Artistas, como res-
puesta privada a la necesidad de acondicionar
alojamientos para aquellos creadores y crea-
doras que intervengan en las planificaciones o
en la multitud de actividades programadas, asi
como para quienes, motu proprio, expresen el
deseo de trabajar en Genalguacil por una tem-
porada, como lugar de indudable inspiracién
y estimulo. La realidad es que ya existen varias



Abrazando el aire, de Antonio M. y Nuria Haro. Encuentros de Arte 2004. Fotografia: Carmen Néjar.

personas del mundo de la creaciéon que se han
instalado en Genalguacil por su atractivo, y
cuenta con incondicionales, como la relevante
figura de Benjamin Ramirez.

De igual modo, tampoco se olvida la
faceta formativa, especialmente dirigida
hacia la poblacién mas joven del municipio.
Técnicos de museo o guias turisticos son dos
especialidades que se van a hacer precisas
para las labores propias museisticas o las de
dinamizaciéon y explicitacién de todos los
elementos artisticos y ambientales disponibles.
No podemos olvidar que, detrds de cada una
de las obras expuestas en Genalguacil, existe
una historia interesante e importante, y darlas
a conocer, asi como el andlisis de las mismas
desde un punto de vista formal, contribuirian,
de forma notable, a mejorar el didlogo entre
las propias obras y quienes las contemplan y
las disfrutan.

Otra de las funciones de esta Fundacion
seria la editora, ya que se contempla la
existencia de una editorial propia, como
vehiculo de difusién de las obras, los artistas
y las actividades, y cuidar, asi, esta parcela de
conocimiento y de divulgacidn.

No obstante todas estas novedades, viren
por donde viren los vientos del futuro, lo que es
incuestionable, es que el proyecto «Genalguacil
Pueblo Museo» pertenece a sus gentes y es
objeto de orgullo y le otorga identidad a la
comunidad. Y es que estamos, por tanto, ante
una unién entre la obra y sus usuarios —casi
una confabulacién- ya que estos se convierten
en los primeros en disfrutarla, pero también en
protectores y cuidadores de ella, integrandola
en sus quehaceres diarios y en su habitat
ordinario, por lo que pasa a formar parte de su
paisaje fisico, pero, lo que es mas importante,
también de su paisaje emocional.
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Cartel de «Madrid Festival Orchestra». Director: Albert Skuratov, 2020. Fotografia: El Instante Fundacién.



EL INSTANTE FUNDACION.
UN PROYECTO ARTISTICO CONCEPTUALY
MULTIDISCIPLINAR

EL INSTANTE FUNDACION.
A CONCEPTUAL AND MULTIDISCIPLINARY
ARTISTIC PROJECT

Maria Dolores Arroyo Fernandez
Universidad Complutense de Madrid

Resumen  El Instante Fundacidn naci6 hace cuatro afos en el barrio de Palos de Moguer de
Madrid con el objetivo de anadir un nuevo espacio de encuentro cultural,
expositivo y multidisciplinar. El proyecto estd en consonancia con una linea
de actuaciones urbano-arquitectdnicas y propuestas integrales, que tiene como
prioridad dar nuevo sentido a obsoletos edificios y aprovechar asi su potencial
como espacios expositivos para los nuevos contenidos. Este hecho contribuye a
la regeneracion urbana y redunda en beneficio de los entes sociales al dotarles
de puntos de encuentro que integran diversas disciplinas desde el arte, musica,
ciencia y conferencias, talleres, estancias. Una programacion cultural multiple,
ofrecida en sus contenidos como imagen de lo breve, el presente, de ahi su nombre
de marca, y en un espacio didfano que se distancia de las recargadas salas de
exposiciéon mas convencionales.

Palabrasclave  El Instante Fundacion, barrio de Palos de Moguer, espacio expositivo, arte
contemporaneo, arte colaborativo, arte de accion, multidisciplinar, el presente.

Abstract  El Instante Fundaciéon was created in Palos de Moguer district (Madrid) four
years ago with the idea of offering a new space for exhibitions and cultural
and multidisciplinary gatherings. This project is in line with a series of urban-
architectural actions and comprehensive proposals whose priority is to give derelict
buildings a new meaning so as to take advantage of their potential as exhibiting
spaces for new content. This is a way to regenerate the city which benefits social
entities as it provides them with meeting places for such diverse disciplines as art,
music and science, which can also host a series of activities such as conferences,
workshops, and visits. El Instante Fundacion offers a varied cultural program
which embodies the idea of briefness and of the present, hence its brand name. Its
open space differentiates it from the typical overcrowded showrooms.

Keywords  El Instante Fundacién, Palos de Moguer Neighbourhood, Exhibition Space,
Contemporary Art, Collaborative Art, Action Art, Multidisciplinary, The Present.
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Origen vy filosofia del proyecto El Instante
Fundacion

El Instante Fundacién nacié el 23 de enero
de 2017 en Madrid a partir del entusiasmo
y colaboracién de una serie de personas del
mundo del arte y arquitectura (Oliva Arauna,
Heinrich Ehrhardt, Juan Navarro Baldeweg,
Denis Long, Pierre Hubert, José Maria Sicilia,
Luis Enguita, Paloma Lasso de la Vega, etc.),
de la musica (Santiago Auser6n, Marisa Pons,
Soledad Cardoso, etc.), y otras figuras de la
ciencia, del cine, del teatro, dela intelectualidad
y de la cultura en general. Apostaron por la
independencia, por no recibir subvenciones
y por la libertad en la configuracién de
sus programas. La presencia de toda una
generacion que impulso el arte de los ochenta
se unia en este proyecto con las generaciones
mas jovenes, las que estan apostando por un
arte menos protagonista y mas colaborativo e
integral en sintonia con las exigencias de estos
tiempos. El Instante se concibe pues como un
intercambio de ideas y propuestas entre los
histdricos y los emergentes.

La contribucién de socios, unas minimas
aportaciones privadas y publicas y las cola-
boraciones con otras entidades' con las que
se ha establecido acuerdos, son el sostén del
proyecto de esta Fundaciéon de la cual su pri-
mera directora Esther Sudrez, licenciada en
Publicidad y Rr. PP. en Ciencias de la Informa-
cién en la ucw, sefiald: «Me atrajo la idea de
que se trate de un lugar para la reflexién sobre
el momento en el que estamos. Sobre el pre-
sente desde diversos puntos de vista» (Fuente,
2017). Palabras que reflejan el objetivo princi-
pal de El Instante: reflexionar a través del arte,

1 Calcografia Nacional; Escuela Superior de Musica Reina
Sofia (Fundacion Albéniz); Cisneros-Fontanals Art Foundation
(Miami); Accién Cultural Espafiola (AC/E); Yamaha Esparia;
Fundacién PiuMosso; I'm Group / NPO Iwate Future
Organization), Tokyo-Ueno, a Global Capital of Culture; Iwate
Mlrai Kiko; International Library for Children’s Literature
(Tokio, Japon); Enguita & Lasso dela Vega Arquitectura; Editorial
Anagramar; Fundacion Juan March y Festival Proyector.

literatura, filosofia, musica, ciencia, gastrono-
mia, artes escénicas, sobre nuestro momento
presente. Elevandose entonces como substan-
cial propésito la combinacion de unas y otras
disciplinas.

De esta manera se parte de una tendencia
dominante y progresiva de creacion de centros
de cultura polivalentes, estatales o privados,
que busca en ese afan de comunicacién y de
servicio ciudadano alcanzar al publico. Mas
generalistas o mas especializados, estos cen-
tros se han ido extendiendo de tal manera que
la oferta que presentan es tan variada como
rentable y beneficiosa. Son proyectos multi-
disciplinares en los que intervienen distin-
tos profesionales: desde el artista, disefiador
o comisario hasta el gestor y patrocinadores.
Proyectos en los que todos son fundamenta-
les para establecer ese didlogo imprescindible
con el publico. No se trata solo de la obra de
arte expuesta fisicamente en la sala, también
el lugar que ocupa en el espacio expositivo, su
significado mas profundo o la integracion de
la obra en un conjunto de actividades, pro-
gramadas o espontaneas, que la acompanan.
Conseguir ese dialogo con el visitante impul-
sandolo hacia el conocimiento, estimulando
su percepcion y el disfrute de las obras, es cada
vez mas labor de un amplio equipo.

ElInstante Fundacidn nace pues en sintonia
con este modo de presentar el arte junto
a otros productos culturales. Los antiguos
debates sobre el valor diferenciado de un tipo
determinado de arte, musica, literatura, poesia
u otras disciplinas «elevadas» parecen haberse
zanjado. Sin embargo, El Instante posee su
propio distintivo: conceptualmente alude al
tiempo, algo tan abstracto como imperceptible,
y mantiene ese espiritu renacentista de fusion
de la ciencia y materias de pensamiento en
un coloquio con el arte. Pero ni el tiempo,
ni el espacio son hoy como hace décadas.
Los intervalos se acortan, los espacios se
expanden, se hacen virtuales, lo fisico tiende
a desaparecer. «El arte en los dltimos decenios



Del proyecto «Casas para animales», Instante Fundacion, 2018. Fotografias: El Instante Fundacion.

ha desarrollado una paraddjica postura frente
al tiempo: la inmediatez absoluta del presente
continuo subraya lo efimero del momento al
mismo tiempo que la infinitud del cambio»
(Rivero, 2010: 43). Desde que en el siglo x1x,
los fotografos y los pintores impresionistas
empezaron a atrapar el instante, hoy cada
vez se hace dificil retener nuestras vivencias,
controlar el tiempo y fijar nuestra mente. En
tiempos actuales de premura, las experiencias
vividas se nos escapan. Atrapar ese instante es
el objetivo de los proyectos pensados para esta

Fundacidn, cuyo equipo actual® esta dirigido
desde enero del 2018 por Cristina Pons.

Se explica asi para esta fundacion el nombre
de El Instante: miradas a un presente que jamas
volvera. Se revela entonces toda una filosofia

2 Forman parte del equipo de El Instante: Cristina Pons (di-
rectora), licenciada en Filosofia y Letras por la Universidad
Auténoma de Madrid, especialista en museografia y en la
concepcién de exposiciones; Agata Sdnchez Duarte (desa-
rrollo de proyectos y comunicacion), a la que se agradece la
ayuda prestada e informacion aportada para la elaboracion de
este articulo; y Ramén Sanchez Lopez (audiovisuales y sala).
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sobre la supuesta inutilidad de los objetos ma-
teriales y, en contrapartida, un significado mas
profundo a descubrir en ellos. En definitiva, las
propuestas se conforman segun una estudiada
desorientacion hacia lo que el publico se va a
encontrar al cruzar el gran portaldén que sirve
de entrada al edificio de El Instante. Un con-
cepto en parangon con iniciativas que ponen
el foco en lo aparentemente no trascendente,
desde la ya inmortal Fuente (1917) de Marcel
Duchamp al Manifiesto del profesor de lite-
ratura, Nuccio Ordine La utilidad de lo inutil
(Ordine, 2013). El libro de este autor italiano
es una recopilacion de opiniones de filésofos
y de pensadores sobre la avidez del conoci-
miento, en palabras de Fernando Savater «...
sobre la importancia de seguir tutelando en es-
cuelas y universidades ese afdn de saber y de
indagar sin objetivo inmediato practico...?».
En un espacio de arte y cultura, como el de El
Instante, la gran dimension del lugar, el vacio
o la pequefiez de objetos artisticos indtiles alli
expuestos cobran vida y es material dispuesto
para la reflexion. En definitiva, el objetivo de El
Instante Fundacion es aportar algin punto de
luz a estos tiempos de crisis e incertidumbre.

El edificio en su contexto urbano

El centro de El Instante se ubica en la calle
Palos de la Frontera, 20% barrio de Palos
de Moguer, perteneciente al distrito de
Arganzuela en el Ensanche Sur de Madrid.
Con su forma de doble triangulo abarca un
area bordeada al noroeste por las Rondas
de Valencia y de Atocha, al este por la calle
de Méndez Alvaro, al sur por las calles del
Ferrocarril y Bustamante y al suroeste por
la de Embajadores. Junto con el de Tetuan al
norte de la ciudad, ambos situados en el borde
de la almendra central, el distrito del sur sufre

3 Fernando Savater, cita en la portada del libro Nuccio Ordine:
La utilidad de lo iniitil. Manifiesto. Barcelona: Acantilado, 2013.
4 Antes llamada calle Palos de Moguer, en 1986 se cambié de
nombre por el actual.

importantes transformaciones entre los afos
1979 y 1999 en lo que se concibe como una
«normalizaciéon urbanistica de la periferia».
Arganzuela se transforma totalmente

... desde la reordenacién de la glorieta de
Atocha hasta los nuevos espacios verdes y
residenciales ligados a la operacién del Pasillo
Verde Ferroviario y a la creciente conversion
de espacios industriales obsoletos en nuevos
barrios residenciales en Legazpi en torno a
Méndez Alvaro (Lépez de Lucio, 2003: 123).

La Estacion de Atocha remodelada por Rafael
Moneo en 1984 enclavada en «... el conflictivo
eje sur de la ciudad, uno de los mas castigados
porelalocado desarrollismo delos afios sesenta
Y, por tanto, pieza clave para una redefinicion
de la degradada imagen de la capital» (Calvo
Serraller, 1984: 28).

Las varias etapas en la evolucion del barrio
actual de Palos de Moguer, cuya delimitaciéon
como tal data de 1971, han sido analizadas por
Rubio (1982): desde el Plan Castro de 1860,
siguiendo la etapa de consolidacién desde
finales del siglo x1x a 1935 hasta una fase de
renovacion y cambios, que se acelera a partir
de 1970 cuando el barrio va incorporandose al
centro de la capital. Por este lugar y por todo el
Ensanche Sur pasan los accesos a la ciudad de
las carreteras de Andalucia y Toledo.

Este trasiego ha fomentado la ubicacién en
sus aledanos de multiples empresas de transpor-
te de viajeros y mercancias, que se singularizan
en el sector central en la Estacién Sur de Auto-
buses (1971), que ocupa toda una manzana, la
empresa de viajeros AIsA, y otras multiples casas
de transporte de mercancias (Rubio, 1982: 235).

Situada en el entorno del paseo de las
Delicias y la calle Canarias en el mismo distrito
de Arganzuela, la Estacion Sur de Autobuses®,
una vez clausurada a finales de los noventa
del pasado siglo pasa a convertirse en Centro

5 Edificio construido por Mariano Garcia Benito entre 1968
y 1969.



Puerta de entrada a El Instante Fundacion. Exposicion: «Subasta del Tiempo», 2018. Fotografia: El Instante Fundacion.

Publico. Para los vecinos esta transformacion
supuso una ventaja en todos los sentidos de
pasar de los ruidos y humos que soportaban a
diario a «... aparcar sus coches en las antiguas
darsenas, bafiarse o hacer deporte en el
polideportivo, utilizar la plaza publica, acudir
a cursos y exposiciones o visitar el centro de
dia para la tercera edad» (Medialdea, 2001).
Las primeras polémicas sobre qué hacer con
el edificio de la estacion dieron paso al primer
centro integrado municipal, inaugurado por
el alcalde, José Marfa Alvarez del Manzano, y
por su principal impulsora, la primera teniente
Mercedes de la Merced. Segun los autores del
proyecto (Equipo INCA)® pretendian fomentar

6 Proyecto arquitectdnico realizado por cuatro jévenes ar-
quitectos, el equipo INCA, que ganaron el concurso. Entre el
jurado habia miembros de asociaciones vecinales del distrito.
«Un Joven equipo pluridisciplinar sorprende en el concurso
de la antigua estacion sur de autobuses de Madrid». Pasajes de
Arquitectura y Critica, num. 1, noviembre 1998.

. el cardcter colectivo de las actividades
que alberga, el edificio y su entorno pretenden
convertirse en un lugar de paso y encuentro de
los vecinos y usuarios (...). La fluidez visual y
espacial se prolonga en las circulaciones inte-
riores, desplazando las actividades al perimetro
en un continuo reclamo de la luz y del visitante.
(coam, 2014).

A este Centro Civico municipal se sumd
tiempo después otro sitio privado, El Instan-
te Fundacion, que eligié precisamente para su
sede el edificio de las antiguas cocheras de la
Estacion Sur de Autobuses, que estaba situado
en la cercana calle de Palos de la Frontera. Al
tiempo que se cerr¢6 la estacion, las cocheras
habian dejado de ejercer su funcién como tal.
Durante afios entraban y salian los vehiculos
por la rampa que hoy sirve de acceso a una gran
nave central rehabilitada como espacio para
eventos. Sin embargo, aunque se sobreponga
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Espacio interior: Nave para exposiciones y eventos. Fotografia: El Instante Fundacion.
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esta otra funcion de lugar de cultura, permane-
ce el espiritu de la antigua construccion.

Con esta otra propuesta de enfoque trans-
versal se contribuye a la revitalizacion del ba-
rrio. El tejido cultural va tomando forma y se
va expandiendo desde Lavapiés y Embajado-
res —zonas ya dotadas de galerias de arte, Casa
Encendida, Tabacalera, Museo Nacional Cen-
tro de Arte Reina Sofia o el Circo Price- ha-
cia el sur. La mayoria no son edificios de nueva
planta sino antiguas construcciones fabriles e
industriales rehabilitadas, como Matadero, Es-
tacion de Delicias, Medialab, CaixaForum, etc.
Unas dreas de Madrid muy dindmicas cuyas
ventajas se han ido proyectando también hacia
el sur, ampliandose su oferta a zonas tradicio-
nalmente menos dotadas culturalmente.

En el uso de un garaje como sala de exposicio-
nes fue pionero Fernando Vijande, que dinamizd
el mundo del arte durante la Transicién cuando
en los afios ochenta abri6 galeria en la calle Clau-
dio Coello, distrito de Salamanca. Afios después,
en mayo de 2013 La Fabrica’ ocup6 para su nue-
va sede un garaje en la calle Alameda, en el ba-
rrio de las Letras, que se convirtié en importante
punto de encuentro dedicado a la cultura. El as-
pecto exterior de este tipo de inmuebles rescata-
dos ofrece cierta curiosidad y del mismo modo
recelo. El Instante Fundacion a simple vista tam-
poco posee especial interés en su fachada que
invite a penetrar en él. Los grandes carteles del
evento anunciado sirven de reclamo mientras la
gran rampa de acceso, por donde antes pasaban
los autobuses para acomodarse en las cocheras,
ahora se convierte en el espacio de recepcion que
dirige a los visitantes a una amplia y sorprenden-
te nave central. Un publico, local y de fuera del
barrio, cada vez mas amplio y heterogéneo, es
atraido hacia este lugar que le prepara mas que

7 Fundada en 1995, La Fabrica, galeria de arte y editorial
de libros de fotografia, es la impulsora de proyectos como
PHotoESPANA, la revista Matador, el festival de cine en
Internet Jameson Notodofilmfest o el festival de literatura
Eiie.

para mirar para reflexionar. La cuestion que ata-
fie a las construcciones para el arte (museos, cen-
tros de arte contemporaneo) y la polémica sobre
su funcionalidad como contenedores de arte y
la ostentacion de la condicion artistica del edi-
ficio mismo, ha sido ampliamente estudiada por
Layuno (2004).

Espacio expositivo y programacion

En un edificio de estas caracteristicas, el tipo
de eventos o de exhibiciones no pueden ser los
usuales. La web de gestion cultural «Manual
Atalaya» analiza las diferentes tipologias
de equipamientos desde los especializados
(artes escénicas, musicales, artes plasticas o la
incorporacion de equipos de nueva generacion)
ala introduccién de equipamientos polivalentes
y de proximidad (Alamo, s.f.), como el que
podria detentar El Instante Fundacion. Pero
aqui el foco estd puesto en crear espacios para
fomentar la indagacion, lo que se produce o
se exhibe no esta en funciéon de un mero y
superficial recreo visual. Interesa el tiempo
como concepto, apresar el instante, materializar
aquellas vivencias que perdemos si no las
atrapamos. Estaidea es puesla particularidadylo
que mueve a esta institucion, que fue concebida
para dedicar un 40% de su programacién a la
improvisacion. Consecuentemente, el espacio
expositivo y los proyectos que se desenvuelven
en €l van coordinados modeldndose en una
unidad.

Si su filosofia consiste en alejarse de golpes
de efecto, no llamar la atencidn, lo que ya se
evidencia en el edificio que sirve de contene-
dor y en la entrada de lo que fue el antiguo
garaje de la Estacion Sur de Autobuses. Al ser
un espacio polivalente para cualquier tipo de
evento, su interior debe estar adaptado a ese
tipo de funcionalidad multiple. Las caracte-
risticas constructivas y amplitud de un apar-
camiento de autobuses como este constituyen
pues el lugar idoneo para poner en marcha el
proyecto de El Instante.

Diferents. Revista de museus num. 5, 2020, pp. 128-145. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: http://dx.doi.org/10.6035/Diferents.2020.5.8

135



De la exposicion «Mudar la piel», Instante Fundacion, 2019. Fotografia: El Instante Fundacion.
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Pantalla-instalacién. Gold Film. Deneb Martos y Wade Matthews. Fotografia: El Instante Fundacion.

Su superficie total es de unos 890 m* que in-
cluye la rampa de entrada, la gran nave con un
escenario modular, que se utiliza para las ex-
posiciones, proyecciones, conciertos y demas
acciones artisticas; aparte de otras dependen-
cias como aseos, sala balcén, sala refectorio,
cocina industrial, almacén; camerinos en las
plantas tercera y cuarta para los artistas que se
alojen alli en Residencia o para invitados con
algun proyecto en marcha. «Las estancias va-
rian segun el objetivo del residente: viajes de
toma de contacto o acciones puntuales o de
mayor duracién para el desarrollo de talleres
o trabajos de investigacion». En la seleccion
de los proyectos se da prioridad a aquellos que
tengan un caracter mas experimental, para la
reflexion y pensamiento sobre el presente. De

ahi que entren «escritores, cineastas, poetas,
musicos, fildésofos e historiadores, investiga-
dores en cualquier disciplina cientifica, social
o en humanidades, e incluso artistas que pue-
dan usar el espacio para pequefios y medianos
formatos®». Cuenta también con un sistema
audiovisual, proyeccién, sonido, microfonia,
iluminacién, fibra 6ptica. Asimismo, cuando
esos espacios estan disponibles, pueden ser
alquilados para eventos privados. Todo ello es
importante destacarlo puesto que las infraes-
tructuras y el equipamiento técnico ofrecen la
medida del tipo de actividades y exhibiciones

8 Mas informacion de cada una de las dependencias, la dis-
tribucion de espacios y dimensiones de la Residencia, las citas,
asi como otra informacién, puede consultarse en la web de
El Instante Fundacién: https://www.elinstantefundacion.org/
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que se pretende en este particular espacio para
el arte.

La programacion’ de El Instante Fundacion
se organiza en consonancia con el espacio
expositivo y escenografico existente y, al
contrario, reclama este un tipo de actividades
que requieren un despegue por toda el area
de la gran nave, introduciéndose en las
zonas aledanas, cocina, sala refectorio o sala
balcon. Todos los espacios son factibles de ser
recorridos, pues en ellos pueden descubrirse
desde piezas expuestas dialogando con el
espacio hasta algin actor protagonista del
evento recitando un poema o tocando una
trompeta. De cualquier manera, siempre para
sorprender y procurar un margen para pensar
sobre el hecho artistico. En definitiva, como
se dijo mas arriba, espacio y programacion
constituyen una unidad hasta el punto que
no es concebible el uno sin la otra. Un plan
muy caracteristico de eventos puntuales,
ejes tematicos, presentaciones de libros,
conferencias, talleres, conciertos de musica,
exhibicién de obras de arte, etc. Disciplinas
que se interrelacionan, que interactian entre si
en lo que seria una nueva y original propuesta
que se suma a la vida cultural de Madrid.

Se sefialan aqui algunos ejemplos de una
interesante y mas basta programacion, que
se detalla en los distintos apartados de la
pagina web de la Fundacion. En esta labor de
equipo tiene una especial transcendencia el
ciclo de conciertos de Muisica en El Instante,
en colaboracion con la Escuela Superior de
Musica Reina Sofia, que incluye desde musica
de camara hasta aquella mas experimental.
Pero no se trata de conciertos sin mas,
sino que cada actuacién confluye con otras
practicas artisticas. Un encargo de El Instante
que se orientd segun este plan integrador
fue el estreno del concierto de Juan Manuel

9 Mas informacion sobre las actividades, eventos, obras co-
mentadas o citadas en el texto sobre la programacién pueden
consultarse en la web de El Instante Fundacion: https://www.
elinstantefundacion.org/

Artero Cuna y paseo de los erizos, que se
acompano con la instalaciéon sobre un paseo
por minibares moviles titulada Frente al bar,
una creacion del artista plastico José Maria
Sicilia (6 junio 2019). El concierto disefado
por Artero disponia de todos los espacios
de la sala reformada, como un recorrido por
distintos ambitos sonoros.

Una demostraciéon de fusién entre musica
e imagen fue el concierto de improvisacion
libre Gold Film [35 mm, loop infinito], de
FILMADRID en colaboracién con El Instante,
celebrado el 11 de junio de 2019. Una
performance en la que se investigaba con
la materia y los sonidos, un didlogo entre
la artista visual Deneb Martos y el musico
experimental Wade Matthews'’. «La puesta en
escena remite a una suerte de cine expandido,
cuando la instalacion escultérica de peliculas
doradas dispuestas verticalmente se activa con
un movimiento ascendente y descendente para
transformarse en una pantalla de proyeccién
en blanco y negro» (Angosto, 2019).

El planteamiento del sonido para la
proyeccion de Gold Film parti6 de lo que
para Wade Matthews es una cuestion central
de la improvisacion: el didlogo. En este caso,
el didlogo con lo proyectado y con el mismo
proceso de proyeccion. Y, como todo didlogo
nace de la escucha, como determinante de
contenido y garante de coherencia, sus propias
palabras" explican su proceso de creacion:

Comencé el proceso poiético escuchando los
sonidos generados por el viejo proyector aleman
(1960), incluidos sus motores, el paso de la peli-
cula por los engranajes y los ruidos emitidos por
el lector dptico de banda sonora mientras pasaba
el oro en paiio fijado a la pelicula. Con esos po-
cos sonidos, la mayoria grabados y la del lector
optico en tiempo real mientras se proyectaba la
pelicula, elaboré un acompafiamiento organica-

10 Gold Film, Deneb Martos & Wade Matthews. Vanguardias
Live, Filmadrid Festival 2019. Puede verse en el siguiente en-
lace: https://vimeo.com/371582541

11 Las palabras citadas fueron recogidas en entrevista al mu-
sico Wade Matthews.
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Christian Boltanski, Les registres du Grand-Hornu (1997). Fotografia: Jaime Elechiguerra. El Instante Fundacion.

mente ligado tanto al contenido visual como al
mismo proceso de proyeccion.

El resultado tenia la misma intermitencia,
los mismos cambios de densidad, contrastes y
ritmos que lo visible. Igualmente los cambios
de «color», velocidad y el cinetismo (nunca
mejor dicho) de la proyeccién en video que
ocupaba la pantalla enfrente de la de la pro-
yeccion en pelicula de 35 mm.

El tamafio y resonancia de la sala, la colo-
cacion de las dos pantallas, una analégica y la
otra digital, y la posibilidad para el publico de
desplazarse a voluntad por todo el espacio con
el sonido proyectado desde arriba, contribu-
yeron de forma importante a la experiencia
total. Y ahondando en la importancia de la es-
cucha para el improvisador, Wade Matthews
ha escrito (2012: 150):

Cuando el improvisador escucha el momen-
to, no lo vive como algo fijo, sino como el flujo
del cambio. Cuando lanza su sonido al momento,
no lo vive como algo fijo sino como el cambio del
flujo. Vivir el flujo es escuchar. Vivir el cambio es
escuchar.

Para el improvisador, la escucha es el miembro
prensil de la aceptacion. Escuchar es tambalearse

en el borde entre el pasado -lo ya acontecido y
tan irreversible como necesariamente aceptado-
y el presente. Ese presente momento, presente y
del presente, esa caida hacia el futuro, es el delibe-
rado desequilibrio del barroco, el fluir asido por
la escucha, sondeado por el sonido. Si el flujo es
la cuerda floja y el improvisador el fundmbulo, la
escucha es entonces su pértiga, su constante re-
equilibrio; y su sonido, los pasos que da. Finas sus
zapatillas, para sentir mejor la cuerda.

El Instante se inaugurd el 23 de enero de
2017 con una instalaciéon compuesta por un
muro de cajas de hojalata oxidada de mas
de 40 metros de largo. En ellas figuraban los
nombres de unos 3.000 mineros que trabajaron
en la antigua explotacion de carbén del Grand-
Hornu, en Bélgica. La obra titulada Les registres
du Grand-Hornu'* de Christian Boltanski fue
creada en 1997 en recuerdo de cada uno de los
mineros y no del colectivo. Como se nos dice
desde la propia Fundacién: «De esa manera,
en el instante de su contemplacion, la obra de
Boltanski los devuelve al presente, suscitando
cuestiones sobre sus vidas y también sobre
nuestra propia existencia».

12 Pieza propiedad del Musée des Arts Contemporains de la
Fédération Wallonie-Bruxelles au Grand-Hornu.
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Abelardo Gil-Fournier, La vibracion de los juncos (2019). Proyector Festival de Videoarte 2020. Fotografia de la autora.

Otra gran muestra monografica de peso
fue la doble exposicion que rindié homenaje a
Ulrich Riickriem en su ochenta aniversario. A
esta iniciativa que corrié a cargo de la Galeria
Heinrich Ehrhardt, a través de la cual el artista
ha sostenido un importante vinculo con Espaia,
se sumo6 El Instante Fundacion. Entre mayo
y junio de 2019, mientras la galeria exponia
The Last Fifty Years, una instalacion de ocho
esculturas independientes realizadas entre
1968 y 2019, siendo esta la primera vez que se
exponian todas juntas, la sede del Instante acogio
en sus salas Kosmos (2009-2019). Estas obras y
estudios sobre papel son de enorme relevancia
para entender su concepcion del dibujo segun
una féormula matematica a manera de diagramas,
el color y el volumen escultorico. Arte, ciencia,
tiempo, espacio. Como queda expresamente

manifiesto, la geometria y el fraccionamiento
son partes fundamentales de la obra del autor, y
Kosmos lo demuestra a la perfeccion: «Indagar
en la geometria y el fraccionamiento es parte
imprescindible de su obra y Kosmos refleja este
aspecto con precision».

Junto a Boltansky o Riickriem, otra figura
prestigiosa del arte contemporaneo internacio-
nal fue acogida en El Instante: Nam June Paik.
La muestra titulada «Del Siglo xviir a Matrix»,
reunfa obras del coleccionista Pierre Huber,
el cual tuvo un encuentro con los asistentes el
mismo dia de la inauguracién, febrero 2018.
Fundador de Art & Public Gallery (Ginebra),
Huber considera el video un instrumento pri-
vilegiado de expresion del arte contemporaneo
que posee su lenguaje especifico. Con el inicio
de esta muestra dedicada a un pionero del vi-



deoarte, lo audiovisual va a jugar un papel de-
terminante en la programacion de El Instante,
no solo como medio de acompaniamiento inte-
grado a otras obras expuestas sino como obras
de arte en si mismas.

El Instante ha hospedado varias veces"
el Festival de Videoarte Proyector. Bajo el
titulo Naturalezas desplazadas, la 132 edicion
del Festival, celebrada entre los dias 9 y 12 de
septiembre de 2020, marcé el comienzo de la
temporada 2020-2021 de la Fundacién, desde la
cualsenosanuncia: «<En estas piezasdevideoarte,
una serie de desplazamientos minimos, que son
a la vez fisicos y de sentido —pequefios gestos,
en ocasiones incluso rudimentarios- tienen la
capacidad de provocar una percepcion extrema
y de revelar una realidad mas porosa de lo que
habiamos advertido. Un festival que ocupa
varias sedes de Madrid».

Una de las obras expuestas fue la de Abelardo
Gil-Fournier La vibracion de los juncos (2019),
una instalacion que combina practicas cientificas
de primeros del siglo xx con los dispositivos pio-
neros de la imagen en movimiento. Se pregunta
en ella si la imagen reproduce el proceso vital de
las cosas o es el tiempo de la imagen el que se
proyecta al mundo fuera de ella. Una idea muy
metafisica que encaja en las propuestas que in-
teresan a El Instante y que obligan a repensar la
obra mas alla del objeto audiovisual en si.

El teatro, junto a lo audiovisual, la accién,
grabacion y proyeccién, fue una apuesta de El
Instante para conmemorar el Dia Mundial del
Teatro y en el marco de la celebracién del Bicen-
tenario del Museo del Prado. El 28 de marzo de
2019, mediante las herramientas de expresion
actual se llevé al Museo del Prado a los protago-
nistas de una obra de Cervantes: Persiles y Sigis-

13 El Instante ya habia albergado en septiembre de 2018 y
2019, la 112 y la 122 ediciones de dicho Festival de videoarte
Proyector. Una, «Voces, polvo, escudos y mentiras», mostro
piezas de videos de 5 artistas, mientras que la siguiente gird
en torno al miedo, una indagacion en lo imprevisible, la repe-
ticién o el desorden.

munda. Resulté una sorpresa para los visitantes
que asistieron a un encuentro inesperado entre
los «actores»' y las colecciones del museo. El re-
corrido, que comenzo junto a Carlos v y el Furor
de los Leoni, continué por la Galeria Central con
Tiziano y Guido Reni, para dirigirse a las salas
de Velazquez. Esta es una practica cada vez mas
generalizada: mantener un didlogo con las obras
permanentes del museo utilizando video, accion,
performance o a través de la inclusion de obras de
artistas contemporaneos encaradas a los fondos
museisticos expuestos. En los programas de los
museos: Thyssen, Lazaro Galdiano, Academia de
Bellas Artes de San Fernando, o el mismo Museo
del Prado, entre otros, encontramos varios ejem-
plos. Convertir el museo en un escenario donde
ocurren cosas ajenas a él permite al publico unas
lecturas renovadas y nuevas perspectivas sobre
las colecciones; lo que requiere aguzar otros sen-
tidos que solo la vista, y trabar conocimiento con
otras materias'.

Significativa apuesta fue la mirada personal
a través de la fotografia de Javier Campano
sobre las ficciones (patrafias) de su hermano el
artista Miguel Angel Campano'”. La exhibicién
«Las patrafias de Miguel Angel Campano» se
compone de 49 fotografias realizadas entre el
2018, fecha del fallecimiento de Miguel Angel,
y el 2019, a partir de objetos realizados por el
artista entre 2004 y 2017.

Estas piezas-instalaciones de Miguel Angel
Campano son azucarillos, restos de medicina,
tabaco y otros objetos, patrafas. El artista se ha
recreado en cosas procedentes de sus intimos re-
cuerdos, ha fijado la vista en algo que cuando se
deshace se queda en nada, el tiempo lo destruye.

14 Trabajo realizado en colaboraciéon con AC/E, José Maria
Sicilia y El Instante Fundacién.

15 La relacion de participantes de distintas disciplinas pue-
de consultarse en: https://www.elinstantefundacion.org/pro-
yectopersilesysigismunda

16 A Persiles y Sigismunda le sigui6 la pelicula presentada
por el Instituto Cervantes de Budapest Sobre vivir en El Prado
dirigida y producida por El Instante, del 18 al 24 de mayo de
2020, con motivo del Dia Internacional de los Museos.

17 La Fundacion posee en depdsito junto al legado artistico
de Esther Ferrer el de la obra de Miguel Angel Campano.
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En los proyectos propios, El Instante se
convierte él mismo en artista al concebir ideas
que materializa en obras, acciones e instalacio-
nes que giran en torno a distintos ejes temati-
cos, por ejemplo, Subasta de Tiempo (2017). El
tiempo como la divisa de nuestra época. Una
serie de personas que son referentes del arte
y de la cultura, tal como se anuncia desde la
misma Fundacién:

Anticiparon el tiempo, lo proyectaron y han
hecho del futuro una espera y una esperanza. Es-
tas personas excepcionales han donado 25 minu-
tos de su tiempo que se subastaran durante una
cena de gala el jueves 7 de junio de 2018 en nues-
tra sede en Madrid. Del dinero recaudado en la
subasta, el 50% de cada remate ird destinado a la
ONG escogida por el donante yla otra mitad, a las
lineas de accién de El Instante Fundacion.

La consecuencia de la muestra anterior fue
jResiste! Una obra que habla de la creacion en el
tiempo, una combinacion entre teatro y objeto
artistico que se presentd entre junio y julio de
2018. Se trataba del rastro de aquella otra ac-
cion que reunid a mas de 250 actores en la sede
de El Instante Fundacién alrededor de la idea
de entregar el tiempo. El objetivo de este acto
artistico fue compartir con el publico la huella
de aquella accidén, impulsarle a pensar e incitar-
le a una reaccion estética. «Los fragmentos de lo
sucedido daran lugar a una historia, la que cada
uno quiera reconstruir. Objetos, documentos,
imagenes y sonidos conforman la memoria se-
lectiva de una accidn, el rastro de un proceso
creativo en el tiempo». La idea de subastar el
tiempo parti6 de Oliva Arauna, y fue El Instan-
te el que construyd un guion convocando a los
actores y disefiando un escenario.

«Casas para Animales»'®, exposicion cele-
brada entre noviembre y diciembre 2018, fue
un homenaje al historiador del arte Angel Gon-
zalez Garcia en relacion con su libro La arqui-
tectura nunca duerme (Gonzalez, 2014). En esta

18 Concebido por Arquitectura Enguita & Lasso de la Vega,
José Maria Sicilia, Miguel Albero y El Instante.

publicacién su autor analiza los sorprendentes
proyectos no construidos de Enguita & Lasso
de la Vega, que de alguna manera se emparen-
tan con la forma de construccién de nidos o
habitat de los animales. La muestra en la sede
de El Instante parte de la idea «si la humanidad
desapareciera, los animales habitarian sus es-
pacios» como en el principio de los tiempos. El
mundo animal se haria duefio de aquellos es-
pacios construidos y ocupados por el hombre,
civilizacion y naturaleza, «un artificio comin a
hombres y animales -el de construir casas- que
deriva en un enigmatico e incierto intercambio
de papeles». Es todo un proceso que induce a
la meditacion, a una visiéon metafisica sobre el
tiempo y la ausencia del individuo en el mundo.
De otra manera, en la muestra «Pliegue,
Origami curvado-plegado de Jun Mitani.
Servicios de mesa» (septiembre a octubre 2019)
se propuso una doble mirada sobre el pliegue.
El papel se dobla, se abre, y al someterse a
formulas de computacién, mas el alimento
fermentado, se crean nuevas e insospechadas
imagenes. «El pliegue contiene en si mismo los
planos de la existencia: la materia y el espiritu.
Verso/reverso. El pliegue es una fuente
inagotable de imagenes y pensamientos'®».
Pero, asimismo, el mundo del libro tiene un
lugar esencial en la programacion de El Instante.
Por un lado las presentaciones de libros®, entre
las que cabe destacar aquella dedicada a Quico
Rivas, escritor y polifacético cultural que jugé un
papel decisivo en las décadas 1970 y 1980. Sus
amigos artistas e intelectuales de su generacion
le homenajearon con la obra EI Poeta Sordo (55
jaiqus), Huerga y Fierro editores, que se present6
en diciembre del 2019. Por otro, El Instante
Ediciones ofrece también sus propios proyectos,
entre ellos el fotolibro Las Patrafias de Miguel

19 En colaboracién con Jun Mitani y Miguel de Torres. Mas
informacion en: https://www.elinstantefundacion.org/elpliegue
20 Otra presentacion del libro fue el titulado ;qué nube?, fo-
tograffas de Mauricio D’Ors y textos de Eugenio D’Ors, que
tuvo lugar en abril del 2019 con las intervenciones de Lola
Garrido y José Luis Gallero.


https://www.elinstantefundacion.org/elpliegue

Javier Campano. Las Patraiias de Miguel Angel Campano (2019). Fotografia: El Instante Fundacién.

Angel Campano de Javier Campano u otras
ediciones en colaboracion con diferentes artistas.

Una muestra de trabajos de Ediciones El
Instante (Madrid) se present en ARCO20, en
la seccion ArtsLibris. Esta Feria Internacional
del Libro de Artista y Edicion Contemporanea,
surgida en Barcelona y que este es el quinto
ano que se presenta en ARCO, tiene como meta
difundir la edicion contemporanea de libros de
artista a la vez que impulsa y fomenta que los
expositores entren en el circuito internacional.
Al mismo tiempo, en este espacio de encuentro
se da a conocer el rumbo que va tomando la
edicion en arte en el futuro. Precisamente por
ello, la participaciéon de El Instante en esta
Feria del Libro le permite poner el foco sobre
sus ediciones mas alla de su sede. Esta feria es,
en palabras de Rocio Santa Cruz, directora de
ArtsLibris, y recogidas por s. H. (2020: 9): «Un
fendmeno que reclama atencion porque no

deja de crecer y que ya va mucho mas alla del
artista que hace su fotolibro».

Paralizada la actividad debido a los su-
cesivos estados de confinamiento durante la
pandemia del coronavirus, desde marzo 2020,
El Instante Fundacion buscd una alternativa,
para no frenar su actividad ni perder el con-
tacto con el publico, proyectando una accién
participativa titulada Suefios en tiempos del co-
ronavirus. Consistia en una invitacion general
a enviar al correo electronico de El Instante
un suefio (una imagen y una breve narracién)
para luego ser subidos a la red”’. La obra final
fue el resultado de las aportaciones de todos
los participantes, una obra comun. Siguiendo

21 Los suefios recogidos se fueron colgando en Facebook y en
la web de El Instante Fundacién hasta el verano de 2020. Puede
consultarse el resultado final del proyecto Suefios en tiempos
del coronavirus en: https://www.elinstantefundacion.org/sue-
nosentiemposdelcoronavirus
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a Hegel, resultan muy apropiadas las palabras
que introducen este proyecto: «Para saber lo
que nos esta pasando tenemos que conocer lo
que nos cuentan los suefos. Si reuniéramos
los suefios de un momento histérico determi-
nado, veriamos surgir una exactisima imagen
del espiritu de ese periodo». Una oportunidad
ganada al tiempo, que ha sido aprovechada
por El Instante al idear y poner en practica su
propdsito primero: detener el instante con este
llamamiento publico y empatico.

Y para que aquellos instantes, eventos,
gestos, momentos no se escapen, con la
consigna «Instantegram es mas que Instagram»
se incluye un diario de las acciones artisticas
de El Instante; momentos unicos que se
perpetuan con la imagen captada de la cimara.

Conclusion

Viviren el presente, unafrase, casiuna consigna
que cada uno tenemos interiorizada pero que
dificilmente logramos satisfacer del todo;
pues no se trata de aprovechar con urgencia
ese tiempo que nos obliga a no parar y al que
inapelablemente nos vemos arrastrados.

Es un instante de oro el que propone El
Instante Fundacion, al que intenta llevarnos
con sus propuestas culturales que exigen, al
contrario de lo que pareceria, una atencién
extrema; una concentracion en esa pequefa
cosa que si no la captamos ahora luego
ha desaparecido. La idea de El Instante se
incorpora al mundo artistico como algo
distinto, a la vez entrafable y sencillo, a la
oferta mas espectacular de sus vecinos.

Creo que nos encontramos en un momento
histérico de dejar a cierto lado, sin alejarse, el
ruido mediatico, incluida la peor praxis de la
critica de arte: «<Uno de los males de la critica
de arte actual es precisamente que dirige en
exceso la concienciaylavoluntad del individuo
canalizandolo hacia supuestos aceptados por
la mayoria de la sociedad» (Francés, 1994: 15).
Las apuestas de El Instante conducen hacia

el pensamiento reflexivo, hacia la vivencia
de experiencias personales y emotivas en
el encuentro con las obras exhibidas en sus
espacios, evitando asi el excesivo dirigismo
ruidoso de los medios de comunicacion.
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Joan M. Marin Torres. Profesor Titular de la Universitat Jaume I de Castell6 en el area de Estética y
Teoria de las Artes. Dentro del ambito de la filosofia tragica, ha publicado obras sobre el pensamiento
de Schopenhauer (Agnosticismo y Estética. Estudios Schopenhauerianos. Ed. Nau, 1985), de Cioran
(e.M. Cioran, lescriptura de la llum i el desencant. Editorial 7 i mig, 1999; Cioran o el laberinto de la
fatalidad. Ed. Institucié Alfons el Magnanim, 2001) y sobre la tragedia griega. Como especialista en
estética y teoria del arte ha publicado medio centenar de articulos de investigacion; y, en la actualidad,
es director de la coleccién Ars de ensayos sobre estética y arte contemporaneo. Otra de sus lineas de
investigacion es la historia del disefio industrial. Dentro de este tltimo dominio es coautor de Historia
del disefio industrial (2005); El disefio industrial en Espafia (2010); Breviario de disefio industrial.
Funcion, estética y gusto (2016), todos ellos de la editorial Catedra.

José Luis Panea. Doctor en Humanidades, Artes y Educacion por la Universidad de Castilla-La Mancha,
con estancias en la University of Roehampton y la Universidade Nova de Lisboa, bajo el Contrato
Predoctoral del Plan Propio de la ucLM en el proyecto MINECO de 1+D+1 ARES. Inicid su trayectoria
en la Universidad de Salamanca (usaL), licenciandose en Bellas Artes para posteriormente cursar
el Master en Investigacion en Practicas Artisticas y Visuales por la ucLM. Publica regularmente en
diversas plataformas digitales como Cultural Resuena y revistas como Arte y Politicas de Identidad,
Espacio, Tiempo y Forma. Serie vir: Historia del Arte, o Doxa Comunicacion, al igual que participa en
congresos internacionales y actividades de divulgacion. En la actualidad es contratado post-doctoral
en el proyecto mic1u de 1+D+1 EShID (2019-2021) y docente de la materia Estética de la Modernidad
en la Facultad de Bellas Artes de Cuenca (ucLMm). Trabaja dentro del Grupo de Investigacion vISU@Ls:
Cultura Visual y politicas de identidad, teniendo como lineas de investigacion principales la estética
de lo cotidiano y las relaciones entre sociedad del espectaculo, género y nacionalidad.

2020

S, 2

Laura Pelayo Gonzalez. Doctora en Historia y Teoria del Arte por la Universidad Auténoma de Madrid
tras la defensa, en 2016, de la tesis La influencia del art brut en Niki de Saint Phalle: un andlisis de su
produccion artistica a partir de la inocencia, la expresion (y rebelion) del trauma, la locura y la utopia
arquitectonica. Sus investigaciones, centradas en el arte contemporaneo, han sido difundidas a través
de publicaciones y conferencias al colaborar con diversas instituciones (CDAN, Universitat Autonoma
de Barcelona, Ayuntamiento de Madrid, Universidade de Santiago de Compostela, etc.). Asimismo,
pertenece al Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos, y, actualmente, trabaja
en la Biblioteca y Centro de Documentaciéon del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. En
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esta institucion, su labor estd orientada especialmente hacia la gestiéon de los archivos y fondos
documentales de artistas, criticos y galerias de arte, promoviendo su difusién, estudio y puesta a
disposicion de investigadores y publico interesado.

Joan Roca i Albert. Format com a geograf urba, és des del 2007 el director del MunBA (Museu d’Historia

de la Ciutat de Barcelona). Ha impartit classes a '’cE de la Universitat Autonoma de Barcelona, a I'les
Barri Besos (1986-2006) i al Programa d’Estudis del macBa. Ha col-laborat amb la Hochschule fiir
Gestaltung und Kunst de Zuric i Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, i ha dirigit Aula Barcelona
i el projecte «Majories Urbanes» de la Fundacié Antoni Tapies.
Ha investigat i publicat sobre historia urbana, patrimoni i espai public, imatge de la ciutat, i educacié
i canvi social. Ha rebut els premis Pau Vila, Ciutat de Barcelona i Bonaplata, i és membre del comite
cientific de 'European Association for Urban History. En els darrers anys ha impulsat els estudis
sobre el paper dels museus de ciutat, a través de la xarxa europea Cityhist, creada pel MUHBA, i del
comité CAMOG, integrat en I''com. El 2019 fou nomenat jutge de I'European Museum of the Year
Award per 'European Museum Forum i el Consell d’Europa.

Carme Turégano Lopez. Gerent de Coordinaci6 Territorial i Proximitat de ’Ajuntament de Barcelona

des del 2019. Llicenciada en Geografia i Historia especialitat Antropologia. Postgrau per la UPF en
Gestié de la qualitat i projectes en PAdministracié Puablica, Master per 'Eapc en Administracio
Publica. Anteriorment ha estat Gerent del Districte de Sant Andreu i ha ocupat altres llocs relacionats
amb els Districtes de Sant Marti i Nou Barris, amb una implicaci6 directa en 'impuls als projectes
descrits a larticle.
Premi a la innovacié per l'associacio 22@Network el 2010, ha articulat en el seu ambit espais d’art
com la Sala Can Felipa, aquesta en relacié estreta amb la fabrica de creacié Hangar i La Escocesa,
els tallers oberts del Poblenou, i Piramiddn; o bé el recinte municipal de la Fabra i Coats, un node
cultural on s’hi troba el cac i la fabrica de creaci6 del mateix nom. Ha donat suport a 'impuls de I'art
urba i ha mantingut relaci6 directa amb espais culturals com Bostik o Canodrom, aquest ultim també
municipal.

Eduarda Vieira. Doctora en Conservacion y Restauracién de Patrimonio Histdrico y Artistico por la
Universitat Politecnica de Valencia, y Master en Conservacion Arquitecténica por la Universidad
de Evora. Actualmente es Profesora adjunta en la Escola das Artes de la Universidad Catélica
portuguesa (Conservacion de Materiales Inorganicos), donde coordina el programa de doctorado
en Conservacion y Restauracion de Patrimonio Cultural. Es Directora del Centro de Investiga¢ao em
Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR) y editora de la revista Studies in Conservation and Restoration
-ECR-Estudos de Conservagao e Restauro. También es miembro de iIcoM0s e 1com, e investigadora de
numerosos proyectos relacionados con Conservacidn preventiva y Green Conservation, ademas de
supervisora de numerosas Tesis Doctorales y de Master.



Diferents. Revista de museus num. 5, 2020

150
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1. Presentacion de originales

Los articulos han de ser la exposicién de trabajos de investigacion rigurosos y cientificos que aporten datos originales
sobre aquellas tematicas relacionadas con los museos o experiencias expositivas, muy especialmente de aquellos cuya
idiosincrasia o planteamiento se acerque a planteamientos «diferentes».

Los trabajos enviados para su publicacion deberdn ser inéditos y no estar pendientes de evaluacion en otras revistas,
incluidas las ediciones electrénicas.

Podran ser redactados en esparfiol, catalan o inglés. Su extension por escrito no debera ser inferior a 5000 palabras ni su-
perior a 8000, incluyendo gréficos, tablas, notas y bibliografia. Dadas las peculiaridades de la revista, en la que la imagen
es fundamental, se propondran ademas un numero de imagenes no inferior a 5y no superior a 12, cuyas caracteristicas
se detallan mas abajo.

Los articulos estaran precedidos de un titulo tanto en el idioma original del trabajo como en inglés. Acompanaran al texto
un resumen en torno a las 12 lineas y un maximo de 8 palabras clave en el idioma original del trabajo y en inglés.

Los/as autores/as omitiran en el cuerpo del articulo introducir su nombre, asi como también su filiacion, para asegurar
la revision ciega por pares.

Se publica un numero al afio.

2. Envio de originales

Los textos enviados a la revista se tramitaran a través de la plataforma Open Journal Systems: http://www.e-revistes.uji.es/
index.php/diferents. Los trabajos seran remitidos en formato Word o similar.

Las imagenes seran incluidas en el texto a modo de guia. Ademas se enviaran en formato JPG o TIFF fuera de texto, como
archivos independientes. Estas imdgenes han de ser de buena calidad y una resolucién minima de 300 ppp a un tamafio
de 20 cm de ancho. En todo caso el autor o la autora del texto debera solicitar los correspondientes permisos de distribu-
cién o utilizar imagenes de libre reproduccion, en cuyo caso se sefialaran las oportunas fuentes.

La revista contiene una parte no evaluable, con invitacién directa a autores/as especialistas en la materia.

3. Formato

Eltipo de letra a utilizar sera Times New Roman, 12, interlineado 1,5.

Para las notas a pie de pagina se utilizara el tipo de letra Times New Roman, 10, interlineado sencillo.
Los margenes seran de 2,5 (derecha e izquierda) y 3 (superior e inferior).

4. Citas

Se utilizaran comillas angulares («») cuando el texto citado no supere las cuarenta palabras, y se dejara dentro del texto
con el mismo tipo de letra Times New Roman, 12. Para las citas superiores a cuatro lineas es normativo introducirlas sin
comillas ni cursiva, en un pérrafo, con el margen mas centrado que el texto (a 1, derecha e izquierda), y letra Times New
Roman, 11, interlineado sencillo.

Se utilizara el sistema de cita: (Primer apellido autor/a, afio: pagina/as). Ej. (Llona, 1999: 209-211).

5. Bibliografia

La bibliografia se habra de presentar al final de los articulos, ordenada alfabéticamente por autores/as, comenzando por
los apellidos en letra VERSALITA. Tipo de letra Times New Roman, 11, sangrado francés, interlineado sencillo. Se citara
siempre el nombre propio de los/as autores/as.

Ejemplos:

5.1. Libros: ApELLIDOS, Nombre (afio de edicién) Titulo, Lugar de edicion: Editorial.

Ej.: IMENEZ-BLANCO, Maria Dolores (2014) Una historia del museo en nueve conceptos, Madrid: Catedra.

Ej. autoria doble: SANTACANA MESTRE, Joan y Francesc Xavier HERNANDEZ CARDONA (2003) Museologia critica,
Zaragoza: Universidad de Zaragoza.

Ej. autoria triple: CALAF MASACHS, Roser; FONTAL MERILLAS, Olaia y Rosa Eva VALLE (coords.) (2007) Museos de arte y
educacion. Construir patrimonios desde la diversidad, Gijon: Ediciones Trea, S.L.

Ej. mas de tres autorfas: GOMEZ MONTORO, Angel José et al. (2015) Coleccién Maria Josefa Huarte. Abstraccion y
modernidad, Pamplona: Universidad de Navarra.



5.2. Articulos de revista: APELLIDOS, Nombre (aflo de publicacidn) «Titulo del articulo», Revista, niimero de la revista:
paginas.

Ej.: OLucHA MONTINS, Ferran (1998-1999) «Unes notes sobre el Museu Provincial de Belles Arts de Castello», Estudis
castellonencs, 8: 637-658.

En el caso de dos o mas autores/as, véanse las indicaciones referidas en el apartado Libros en cuanto al formato para
anotar autorias.

5.3. Capitulos de libro: APELLIDOS, Nombre (afio de publicacion) «Titulo del capitulo», en APELLIDOS, Nombre (eds.)
(afio de publicacion) Titulo del libro, Lugar de edicion: Editorial, nimero de paginas.

Ej.: PADRO 1 Puig, Carla (2003) «La museologia critica como una forma de reflexionar sobre los museos como zonas
de conflicto e intercambio», en ALMAZAN ToMAs, Vicente David y Jests Pedro LORENTE LORENTE (coords.) (2003)

Museologia critica y arte contempordneo, Zaragoza: Universidad de Zaragoza, 51-70.

En el caso de dos 0 mads autores/as, véanse las indicaciones referidas en el apartado Libros en cuanto al formato para
anotar autorias.

5.4. Libros, articulos de revista o capitulos de libros en linea:

Si el formato de publicacion es en linea, se sigue el mismo formato indicado para las referencias impresas, a excepcion
de la indicacién de niimeros de pagina. En todos los casos, al final de la referencia, se afiadird la siguiente indicacion:
Disponible en https://www.enlacealafuente [Fecha de consulta dia/mes/afio]

Ej.: VILLAESCUERNA ILARRAZA, Pureza (2019) «El reto del registro y tratamiento de las obras de creaciéon contemporaneas»,
en ICOM CE Digital, 15: 62-69. Disponible en https://www.icom-ce.org/wp-content/uploads/2019/10/ICOMdigital15_.
pdf [Fecha de consulta 12/08/2020]

5.5. Web completa o seccion de web:

Web completa: EVE Museos e Innovacién. Disponible en https://evemuseografia.com/ [Fecha de consulta 12/08/2020]

Seccién de web: «Revista ICOM CD Digital», en ICOM Espaiia. Disponible en https://www.icom-ce.org/revis-
ta-icom-ce-digital/ [Fecha de consulta 12/08/2020]

La revista no tiene necesariamente que compartir las opiniones de los autores o las autoras de los textos.
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