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					Diferents. Revista de museus

					Diferents. Revista de museus está configurada como un espacio para el encuentro, el debate y la reflexión sobre diferentes aspectos relacionados con la museología. Visibilizar y difundir los museos que por sus características propias podrían con-siderarse singulares, tanto a nivel nacional como internacional. Difundir las aportaciones del mundo de la investigación y democratizar el conocimiento en el campo de la museología.
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					editorial

				

			

			
				
					El 28 de novembre de 2015 la Junta rectora del MACVAC aprovava la publicació de Diferents. Revista de museus, un projecte encoratjador que amb esforços i ànims renovats hem dut a terme fins a la publicació del present número. En aquell moment tot un repte per a un museu situat en la perifèria dels grans circuits culturals de l'Estat i amb un reduït pressupost econòmic. Fonamental va estar el suport de la Diputació de Castelló en costejar la publicació de la revista des del primer moment. Després d'una primera etapa, podríem dir-ne impresa, amb la col·laboració de la Uni-versitat Jaume I iniciarem, en 2019, l'etapa digital, sense abandonar la impressió. La inclusió de la revista en el portal de la Universitat Jaume I e-Revistes per a impulsar l'edició en obert de revistes científiques, sens dubte, ens ha portat a unes cotes d'indexació i difusió inimaginables inicialment, que han situat Diferents, com una revista de referència dins del món de la museologia.

					Des de la senzillesa i humilitat, però amb la rigorositat científica que cal, hem arribat a la dese-na de publicacions amb aquest número. I, amb ell, hem publicat un total de setanta-nou articles i hem comptat amb la participació de més d'un centenar d'investigadors i investigadores que han donat a conéixer, a través de les nostres pàgines, el fruit de les seues investigacions. Ens conside-rem satisfets pel camí recorregut i alhora agraïm els reconeixements que, des de diferents àmbits, ens han arribat. Continuem treballant amb il·lusions renovades en el projecte.

					Aquest desé número s'obre amb la invitació efectuada a Inmaculada Real López, qui analitza el Musée d'Art Contemporain de la Haute-Vienne ubicat al Château de Rochechouart. Un cas on l'autora estudia els principals elements que el doten de singularitat: el valor patrimonial, paisatgís-tic i memorial, d'una institució descentralitzada, amb una forta implicació en el territori i centre incentivador per a la creació d'altres centres d'art a la regió.

					Continuen els estudis amb l'aportació de Vilma Dobilaité on aborda l'estructura museològica a Lituània. Un país que compta amb més d'un centenar de museus caracteritzats per l'equilibri en-tre la descentralització i la unificació tecnològica. Part central de la seua investigació és el Museu Nacional d'Art M. K. Čiurlinois i l’estratègia d’internacionalització seguida pel museu, per tal de difondre l'art lituà, especialment vinculat a les diferents produccions de M. K. Čiurlinois, i el seu impacte en la museologia contemporània.
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					D'altra banda, Ivan de la Torre, avalua amb perspectiva de gènere l'ecosistema expositiu del Centro Andaluz de Arte Contemporáneo mitjançant la utilització del programa ExpoFinder, una ferramenta d'investigació digital que permet la generació de coneixement mitjançant la mineria de dades, en aquest cas, en un segment cronològic que va des de l'any 2000 fins al 2022. L'anàlisi de les exposicions individuals i col·lectives, el comissariat de les exposicions dutes a terme i les dades de visitants, totes elles analitzades des de la perspectiva de gènere, permeten l'obtenció de dades sociològiques. Les conclusions a què porta la investigació posen de manifest la disparitat de gènere i la desigualtat d'oportunitats entre homes i dones artistes, donant-se una major igualtat a l'àmbit curatorial.

					Un cas únic a l'àmbit europeu, és el Museu della Memoria e dell'Accoglienza, estudiat per Ana Galán-Pérez, Marta González Casanovas i Stefano Magnolo. La creació del museu sorgeix d'una iniciativa ciutadana iniciada en 1982, moment en què es reclama la preservació dels murals realit-zats per l'artista Zivi Miller, romanés refugiat de la Segona Guerra Mundial, en una casa de Santa Maria al Bagno (Nardò, Itàlia), i que es materialitzarà en 2009 amb l'obertura del museu. S'analitza el procés seguit en el rescat de les pintures murals, exemple de patrimoni dissonant. Un complex procés de negociació entre agents socials, polítics i tècnics que van portar a la creació del museu memorial, convertit en un exemple paradigmàtic de com la conservació crítica pot convertir-se en ferramenta de cohesió social i de reconstrucció de la memòria des de la participació ciutadana.

					Tot seguit, per primera vegada, hem addicionat a la publicació un dossier amb una temàtica alineada amb la missió de Diferents, «Los museos de arte moderno/contemporáneo fuera de las grandes ciudades», acompanyats per Jesús Pedro Lorente y Natalia Juan, de la Universitat de Zara-goza, com a editors convidats. No ens detindrem en les aportacions efectuades al dossier atenent la presentació que del mateix efectuen els editors.
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						Dunas amarillas. Serie «Dunas», 1986-1987, de Beatriz Guttmann. Fotografía: Joan Callergues.
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					Inmaculada Real López

					Universidad Complutense de Madrid

					En este artículo analizamos el Musée d’Art Contemporain de la Haute-Vienne que presenta la peculiaridad de ubicarse en el Château de Rochechouart, un edificio medieval que se alza sobre un promontorio rocoso que fue construido en el siglo x y que ha sufrido múltiples funciones tras pasar a ser de titularidad pública en el siglo xix. Desde 1985 es la sede del museo departamental de arte contemporáneo de la región de Haute-Vienne. En esta institución la colección dialoga con el edificio histórico al mismo tiempo que conecta con un entorno natural privilegiado. Este museo surge en el marco de las políticas de descentralización del Ministerio de Cultura francés y el incentivo para el surgimiento de centros de arte por las provincias francesas, mediante la ayuda financiera del Estado. El objetivo de este estudio es analizar cómo se introducen los pilares fundamentales de este proyecto que tiene un valor patrimonial, paisajístico y también memorial, pues el edificio no solo fue testigo de la historia sino también protagonista, tras ser saqueado durante la Revolución francesa y acoger la colección de Raoul Hausmann, el artista más representado de la colección, y que encontró en este departamento refugio a su exilio alemán.

					Museo, arte contemporáneo, Château de Rochechouart, patrimonio, memoria, paisaje.

					In this article, we analyze the Musée d’Art Contemporain de la Haute-Vienne, which is unique in that it is located in the Château de Rochechouart, a medieval building perched on a rocky promontory. Built in the 10th century, it has served multiple functions since coming into public ownership in the 19th century. Since 1985, it has housed the departmental museum of contemporary art for the Haute-Vienne region. In this institution, the collection connects with the historic building while connecting with a privileged natural setting. This museum emerged within the framework of the decentralization policies of the French Ministry of Culture and the incentive for the emergence of art centers throughout the French provinces, thanks to financial support from the State. The objective of this study is to analyze how the fundamental pillars of this project, which has heritage, landscape, and memorial value, are introduced, since the building was not only a witness to history but also a protagonist, after being looted during the French Revolution and housing the collection of Raoul Hausmann, the most represented artist in the collection, who found refuge in this department during his German exile.

					Museum, Contemporary art, Château de Rochechouart, Heritage, Memory, Landscape.
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					Introducción

					El Musée d’Art Contemporain de la Haute-Vienne presenta la peculiaridad de ser la fusión de un museo de arte contemporáneo y un castillo medieval a la vez, convirtiéndose en un ejemplo relevante en Francia. Esta institución se crea en el año 1985, en el marco de los planes de dinamización del arte contemporáneo y de descentralización puestas en marcha tras las Lois de Defferre (1982; 1983) impulsadas por el Ministère de la Culture. 

					Para el emplazamiento del museo depar-tamental se eligió el medio rural quedando alejado del núcleo urbano –a diferencia de otros museos de arte contemporáneo que comienzan su andadura en los años ochenta, como los Abattoirs de Toulouse, ubicado en la capital de la Occitania– convirtiéndose en un museo con unos objetivos diferentes. En concreto, se ubica en la localidad de Rochechouart, un municipio perteneciente al departamento de Haute-Vien-ne en la región de la Nouvelle-Aquitaine. Las características que reúne esta institución son de interés diverso, lo que la convierte en un ejemplo remarcable que requiere ser analiza-do desde diferentes ángulos por los múltiples tipos de patrimonio que conserva: artístico, arquitectónico, memorial, paisajístico –ya que se encuentra en un entorno privilegiado, el Parque natural regional Périgord-Limousin– y geológico. En relación con este último, resulta curioso señalar que el castillo se construyó so-bre el promontorio de una forma rocosa creada con motivo de un meteorito que cayó en esta zona hace miles de años y que marcó la confi-guración del territorio. 

					En el año 2025 el museo celebra su cua-renta aniversario y con esta ocasión se han programado diferentes actividades para dar a conocer la colección reunida a lo largo de estas cuatro décadas, como la exposición 

				

			

			
				
					Accrochage célébration. Partie 1. Mutations en la que se presentan las obras más emblemáti-cas de la colección que desde su configuración han girado en torno a tres líneas principales: la naturaleza y el paisaje, el mito y la historia, y el sueño y la imaginación. También se mues-tran algunos de los encargos que la institución ha venido realizando, porque el museo cuen-ta con varias obras que han sido solicitadas a artistas internacionales para la instalación en el interior de sus salas y en los exteriores, tra-tándose de una colección viva donde el arte contemporáneo se pone en diálogo con este espacio histórico. Con motivo del aniversario se volverá a exponer la instalación Le grenier du château de Annette Messager y Christian Boltanski, que se realizó en 1990 para la ex-posición Contes d’été présentée à Rochechouart durant l’été 1990, y que se vuelve a colocar en el lugar para la que fue diseñada, en el granero del edifico. 

					En este estudio nos detendremos a anali-zar los elementos principales que dotan de singularidad a este museo, lo pondremos en relación con los organismos nacionales que contribuyeron a la creación de las coleccio-nes de arte contemporáneo, y analizaremos cómo se crea el diálogo entre este arte y el patrimonio histórico. También destacaremos los principales acontecimientos que prota-gonizó este castillo medieval, pues el edificio en sí es un testimonio del pasado que llega a la contemporaneidad, siendo testigo en este tiempo de varios episodios bélicos, por este motivo, es un lugar de memoria. Pero, además cumple una función activa con la colección contemporánea que sigue creciendo y que se integra en el paisaje, siendo este uno de los pilares fundamentales que define esta ins-titución. De hecho, podríamos decir que es transversalmente el eje que más conecta con los diferentes patrimonios que alberga este 
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					museo: el geológico, el castillo y su emplaza-miento, y la naturaleza como criterio adquisi-tivo de la colección. 

					Una institución fuera de los cánones, el Musée d’Art Contemporain de la Haute-Vienne

					El Musée de Rochechouart se remonta a varios siglos de historia y de interés geológico porque aquí se produjo la caída de un meteorito hace doscientos diez millones de años que modificó la morfología del terreno, apareciendo una nueva formación rocosa como consecuencia del impacto. Este emplazamiento elevado en el Valle de Graine, es conocido como «la Rocca de Cavadus», y aquí fue donde se construyó el primer castillo por el Vizcondado de Rochechouart (Rémy, 2019), fechado a finales del siglo x. En origen formaba parte de una fortificación de la que apenas se conservan algunos vestigios como la puerta de entrada y una de las torres de acceso. La Guerra de los Cien años provocó importantes daños en la población y en el castillo, en 1370 se produjo la toma de la ciudad de Limoges y, como consecuencia tuvo lugar la huella de la destrucción, como también sufrió la Abadía de Saint-Martial de Limoges. Al término de la guerra vino la reconstrucción del castillo, en el siglo xv y xvi fue cuando tuvo una mayor intervención. Se hicieron una serie de cambios, incorporándose decoraciones a este edificio residencial como la galería del patio con columnas retorcidas, ventanales coronados por buhardillas, y pinturas en el interior. También se incorporó una planta pentagonal y se derribó la torre del noroeste. 

					Durante la Revolución francesa el castillo sufrió de nuevo las consecuencias de la gue-rra (Grézillier, 1977), en 1793 se derribaron 

				

			

			
				
					dos de sus torres, las correspondientes a la fachada sureste, de manera que, estos daños estructurales han quedado marcados en la ar-quitectura del edificio. Además de producirse un saqueo en el que se perdió parte de su pa-trimonio mueble y de los archivos. Estos su-cesos van construyendo la historia del castillo y se enfatiza el concepto de memoria de este monumento actualmente musealizado. Recu-perada la propiedad, los herederos del Châ-teau de Rochechouart decidieron venderlo en 1836, siendo adquirido por el Departamento de la Haute-Vienne, que tramitó su protección y en 1840 fue declarado Monumento Histó-rico. El edificio, que pasó a ser de titularidad pública, se utilizó para numerosas funciones a lo largo del tiempo, desde ayuntamiento, tri-bunal, subprefectura, centro de salud, sede de la gendarmería, entre otras funciones, y para las cuales el castillo fue adaptándose mediante remodelaciones, desdibujándose la estructura original. 

					Actualmente, solo se conservan algunos elementos visibles como la parte de acceso y la torre del siglo xiii, también de la etapa rena-centista pertenece el patio interior con la gale-ría de columnas, además hay restos del gótico flamígero y grisallas del Renacimiento. En el año 1985 se decidió que el castillo se convertía en la sede de una colección de arte contem-poráneo, a iniciativa del Conseil Général de la Haute-Vienne, pasando a ser un museo de titularidad departamental. Así se le asigna la última función a este edificio y que llega hasta nuestros días, al mismo tiempo que recobra su valor patrimonial. 

					El Musée d’Art Contemporain de la Haute-Vienne ha tenido varias intervenciones hasta ser adaptado a un fin museográfico. En el año 2000 el edificio se sometió a un proceso de renovación para ampliar la capacidad expositiva, que llevó a cabo el arquitecto 
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					Jean-François Bodin con el Taller Ardant. Un año después se abrían las puertas del museo con el espacio duplicado. Fue entonces cuando se produjeron nuevos hallazgos del castillo:

					Descubiertas por casualidad durante las exca-vaciones de una reserva de incendios, dos cavi-dades fueron localizadas a unos quince metros del recinto del castillo del Vizconde, hoy museo de arte contemporáneo, propiedad del Departa-mento. Ambas excavaciones fueron parcialmen-te destruidas durante la excavación del pozo. La operación consistió en un levantamiento topo-gráfico de las estructuras y un levantamiento li-mitado a una de las dos cavidades (la otra se en-contraba parcialmente inundada en el momento de la obra).

					Las partes destruidas antes de la intervención ar-queológica se refieren a las zonas de acceso a dos 

				

			

			
				
					estructuras subterráneas, de hecho no conoce-mos su relación inicial con la superficie (Conte, 2000: 306-307).

					La última actuación tuvo lugar entre el año 2015 y 2018 con la remodelación de las fachadas y los tejados, para lo cual se recurrió a la ayuda financiera de la drac (Direction Régionale des Affaires Culturelles) y los fondos europeos feder. Fue entonces cuando del castillo se habilitaron nuevas zonas históricas con fines expositivos. Al mismo tiempo que la colección del museo se amplía, se va trabajando en la recuperación del edificio histórico, utilizando la tecnología para la reconstrucción de espacios e incorporándolo a 

				

			

			
				
					Musée d’Art Contemporain de la Haute-Vienne, Castillo Rochechouart. Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					la visita al público. Más de mil años de historia conviven en las paredes de este castillo que de forma reciente ha rescatado parte de los azulejos del Delf, del siglo xvii, a la vez que en 2018 abría un centro de documentación de arte contemporáneo. 

					La colección comienza a formarse en 1981 con obras de finales de los años sesenta en adelante de artistas relevantes a nivel nacional e internacional. Las adquisiciones se hicieron con la ayuda de organismos estatales, como el cnap (Centre National d’Arts Plastiques) que desde el año 1982 es el encargado de gestionar el arte contemporáneo, incluyendo las instituciones que habían sido creadas para diferentes fines, entre las que se encuentra el fnac (Fonds National d’Art Contemporain), ambos vinculados al Ministère de la Culture. Es así como «el CNAP interviene directamente como coleccionista público, adquiriendo obras de arte que constituirán el patrimonio artístico del mañana» (Greffe, 2015: 111) y se encarga de su gestión, incentiva las diferentes formas de creación del arte contemporáneo y de su presentación al público. La colección estatal del fnac, actualmente cnap, es la más importante de Francia en el ámbito de arte contemporáneo, cuyas obras han sido depositadas en numerosos museos, especialmente el Musée National d’Art Moderne, entre otros. A través de estos organismos se contribuyó a otorgar un importante impulso al arte actual y en la configuración de la colección del Musée de Rochechouart interviene el cnap y el smf (Service des Musées de France). Este último depende de la Direction Générale des Patrimoines du Ministère de la Culture, y vela por la gestión de las colecciones de los museos, su museografía y la crdoa (Commission de Récolement des Dépôts d’Oeuvres d’Art), que es la que coordina la labor de inventariado de las colecciones para integrarlo en la base de datos colectiva.

				

			

			
				
					A través de adquisiciones del cnap y su pos-terior depósito en el Musée de Rochechouart es como ingresan numerosas obras a la institu-ción, como una de Glen Baxter en la que hace un guiño a lo que fue el uso y la función ori-ginal de este edificio. Se trata del tapiz Richard Coeur de Lion (1999) realizado por encargo al artista en 1999 y adquirido a este mismo con la ayuda del Ministère de la Culture et la Com-munication. El tapiz se realiza en el marco de la conmemoración del octavo centenario de la muerte de Ricardo Corazón de León, en torno a este tema el artista Baxter hizo una exposi-ción en el Château de Chalus-Chabrol, donde este rey fue herido de muerte en 1199, ubicado apenas a 30 km del Château de Rochechouart. El citado artista formó parte de estos home-najes por su admiración por las historias ca-ballerescas y fue en el marco de esta muestra cuando recibe el encargo público del cnap de un tapiz partiendo de una obra suya. De esta misma forma ingresa en la colección la escultura Refresh, Refresch (Rainbow Squeeze)  (2016) de Vanessa Billy, tras ser adquirida por el cnap en una galería en 2017 y depositarla en el museo en 2019; o las fotografías de Tacita Dean compradas en 2003 por el cnap y que entran en el museo al año siguiente, por citar algunos ejemplos. 

					En relación con la memoria y los aconte-cimientos históricos, hay que decir que este museo conecta con la Europa contemporánea, pues tiene la mayor representación del artis-ta dadaísta Raoul Hausmann (1886-1971) que huyó exiliado de la Alemania nazi al ser considerada su obra degenerada. En 1933 se estableció primero en la isla de Ibiza hasta 1936, después, tras un periplo, «Se refugió en París en junio de 1938, luego en Peyrat-le-Château en Haute-Vienne en septiembre de 1939 y se instaló definitivamente en Limoges después de la Liberación» (Thiérard, 2023). 
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					Fue entonces cuando fijó su exilio en Limoges, donde encontró refugio y residió hasta su muerte, quedando vinculado a este lugar. En los años ochenta, cuando se estaba configu-rando la colección, llegó un destacado legado de Raoul Hausmann y se convierte en el más importante del museo, adquiriendo la catego-ría de fondo propio dentro de la propia colec-ción. En el año 1986 comienzan a ingresar sus primeras obras por adquisición del fram a la artista Marthe Prévot, le siguieron sucesivas compras. La colección conserva un amplio número formado actualmente por setecientas ochenta y cinco obras suyas porque se incre-mentaron en 1993 con una donación de Prévot. Progresivamente se van incorporando obras–collages, pinturas, dibujos, fotografías– pero también su archivo personal con una extensa correspondencia, además de otros materia-les, un importante volumen de libros, revis-tas y catálogos procedentes de la biblioteca del artista. En el año 1995 y 1996 llegaron los archivos con un relevante número de obras y publicaciones, engrosándose este volumen que actualmente es el museo de Francia con la me-jor representación de Hausmann, uno de los fundadores del movimiento Dadá, y a su vez es la artista más importante de la institución, el eje estelar, el único al que se le dedica una sala permanente. Su fondo continúa crecien-do, en 2024 entró su última obra. Algunas de las exposiciones más recientes que se le ha de-dicado en el museo han sido Raoul Hausmann dadasophe de Berlin à Limoges (2017) y Raoul Hausmann – peintre (2024).

					La siguiente artista más representada en la colección es Joëlle de La Casinière (1944), de origen francés, realiza obra gráfica y visual, utilizando la caligrafía, la poesía y el collage que fusiona con vídeo y film. La vía de entrada de todos sus trabajos a la institución, quinien-tas cuarenta y dos obras, fue por una donación 

				

			

			
				
					que hizo en el año 2020, entregando más de quinientos trabajos que abarcan sesenta años de su trayectoria, y que dio pie a organizar ese mismo año en el museo la retrospectiva Tout doit disparaître.

					De forma paralela, Joëlle de La Casinière hizo entrega ese mismo año de otra donación de la artista gráfica y poeta de origen belga Sophie Podolski (1953-1974), pues formaban parte de un pequeño colectivo de artistas que habían creado el Montfaucon Research Center (1972) para la investigación de producciones fílmicas. De esta forma, Podolski, pese a su corta trayectoria, tiene una amplia represen-tación en el museo con doscientas trece obras que recogen cuatro años de su producción, realizada entre 1968 y 1971. El resto de los ar-tistas que integran la colección en representa-ción es proporcionalmente mucho menor. 

					El diálogo del arte contemporáneo con el Château de Rochechouart

					La colección permanente del museo va rotan-do de forma periódica al mismo tiempo que se celebran exposiciones temporales, ofrecien-do una programación activa y variada, donde siempre predominan los tres ejes principales: paisaje, historia e imaginación. Asimismo, el museo presenta tres tipos de espacios dife-rentes, por un lado, las salas donde hay una museografía del cubo blanco, por otra par-te, aquellas donde se conserva el testimonio histórico del museo, y finalmente, la parte funcional que era el antiguo granero con el entramado de madera de la cubierta. 

					A lo largo de sus salas se mantiene un equilibrio entre arte contemporáneo y patrimonio histórico, pues el castillo conserva la huella del pasado y los testimonios que han llegado hasta la actualidad, pese a sus 
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					diferentes intervenciones, algunos de estos elementos originales son los que dialogan con el arte contemporáneo. Así, por ejemplo, en la primera planta, la zona noble, se conserva un friso de frescos fechados entre finales del Gótico y comienzos del Renacimiento, cuando se produjo la remodelación en el castillo, que han sido recuperados tras haber permanecido ocultos durante mucho tiempo. En los años treinta del siglo xx esta parte ya estaba descubierta, según recoge el testimonio de la asociación arqueológica de Limousin: «Desgraciadamente, en el interior los espacios han sido desfigurados por las transformaciones sufridas a lo largo del tiempo y sólo la gran sala de caza, en el ala norte, ha conservado sus notables pinturas» (Deshoulières, 1932). Este espacio es conocido como la Sala de 

				

			

			
				
					caza porque el tema que se representa es de cacería, pero se trataba de una habitación destinada a recibir visitas y que antecedía al dormitorio, que no se conserva. La pintura cubre el paramento de forma íntegra, está formada por un zócalo pictórico y el friso lo componen varias escenas. Por tanto, para su conservación, la única zona expositiva es el propio suelo, en el que se instalan las obras de arte contemporáneo y entran en diálogo con el espacio histórico. 

					En otra de las salas de la primera planta se conserva una grisalla del siglo xvi, algo novedoso en el arte de aquella época y uno de los pocos que se conservan en Francia. Fue descubierta en el año 1965 y se ubica en la llamada Galería de Hércules, nombre que recibe por el tema que se representa en las 

				

			

			
				
					Sala de caza. Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					paredes con varios episodios de la mitología griega. Este espacio era la Sala de aparato y tenía diferentes funciones, bien para celebraciones, bien para ejercer temas legales. Al igual que la anterior, el recubrimiento de la pintura en todo el paramento únicamente deja el suelo como zona expositiva y es en esta gran sala alargada donde se dispone una escultura de Richard Long titulada La ligne de Rochechouart que hizo en 1990 de forma expresa para ser instalada aquí. Esta obra fue realizada en el marco del encargo público que se le realizó a este artista del Land Art que trabaja con materiales de la naturaleza. Se compone de piedras blancas calcáreas dispuestas directamente en el suelo, con unas dimensiones de 1900 x 100 cm, siguiendo la forma y el tamaño del espacio, creando una 

				

			

			
				
					sintonía con las paredes al elegir una piedra blanca. Al utilizar un material natural busca emular el origen de este promontorio rocoso, crear una conexión entre pasado y presente, y rememora la historia de este lugar.

					En la segunda planta la disposición de las salas es enfilada y se recrea el cubo blanco, un espacio que ha permitido la exposición de obras como la instalación The Density of the Transparent Wind II (Atlantropa) (2021) de Michele Ciacciofera, adquirida en el marco de la exposición Sans commencement et san fin, que tuvo lugar en el museo en 2021; o la pintura Sarabande (2018) de Samuel Richardot adquirida al artista en 2023, siendo una de las últimas obras en incorporarse a la colección. En la segunda planta, el castillo disponía de una torre que tenía acceso a una capilla 

				

			

			
				
					Richard Long, La ligne de Rochechouart (1990) en la Galería de Hércules. Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					que ya no se conserva, esta parte se perdió durante la Revolución francesa además de las intervenciones que se hicieron en el edificio cubriéndose esta parte en los años sesenta con hormigón para reconstruir la parte original, que actualmente es utilizada como espacio expositivo.

					En la tercera planta se ubica la última zona expositiva, se trata del antiguo granero del castillo y donde se encuentra la estructura que soporta el tejado del castillo mediante un entramado visible de madera de grandes dimensiones, compuesto por morteros que están dispuestos por todo lo largo de la sala. La carpintería, como si de una obra más se tratase, es la protagonista del espacio que queda diáfano y acoge de forma rotatoria obra de la colección. Especialmente aquí se pueden 

				

			

			
				
					contemplar las recientes adquisiciones, como fue la escultura La pudeur (2022) del francés Gyan Panchal que fue comprada en 2023, y que por las características cambiantes de esta obra al ser inflada mediante un ventilador ha formado parte de la exposición Mutations, organizada por el propio museo, de marzo a junio de 2025. Asimismo, de forma reciente, tras la adquisición de la obra Sans titre (2020-2023) de Alex Cecchetti se han podido ver suspendidas en este mismo espacio las telas colgando de las estructuras de madera utilizadas como soporte para las acuarelas sobre papel del artista italiano. De este artista también se ha expuesto en este granero otras obras, como la realizada en cerámica titulada You are not your country, you are not your religion, keep your heart open to the world, for to 

				

			

			
				
					Sala del antiguo granero. Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					be open to the world is the best religion, and the world is the best country (2022), junto a la obra sobre textil Botanical Canvas – Spring (2022). Todas ellas fueron adquiridas directamente a Cecchetien en 2024 con los fondos de patrimonio del Ministère de la Culture. 

					En esta misma planta hay al fondo en una pequeña sala donde se muestra otra obra de Richard Long titulada Le Cercle de Coucou y que realizó por encargo del museo en 1987, diseñándola para este espacio. En esta oca-sión utiliza el barro, material que impregna en las paredes blancas, para su ejecución in situ, reproduciendo formas simbólicas circulares, pues la geometría es la base de su lenguaje ar-tístico. Se inspira en los ancestros, en el arte parietal que en su creación evoca a través de sus obras, donde nuevamente encontramos la conexión entre el pasado y el presente. 

				

			

			
				
					En su conjunto, la colección está formada por más de dos mil obras de artistas a nivel internacional. La principal vía de ingreso ha sido la adquisición junto a la donación, también se han realizado más de un centenar de depósitos. El museo destaca porque desde el principio prestó atención al Land Art, también al Arte Povera y la fotografía contemporánea. Además de incorporar instalaciones como, por ejemplo, la obra del artista francés Thierry Kuntzel titulada Memory (1976) que está compuesta por luces de neón que en tamaño decreciente proyectan repetidamente esta palabra. Una de las donaciones más recientes recibidas directamente del artista es la que ha realizado el grupo Prinz Gholam con la escultura Dawn (2022) y que ingresó en 2023, al término de la exposición Mon coeur est un luth suspendu que se celebró en el museo en 2022. Paralelamente, 

				

			

			
				
					Richard Long, Le Cercle de Coucou (1987). Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					Samuel Richardot también donó la instalación Archipel (2017). Es decir, la colección sigue creciendo progresivamente, también mediante adquisiciones así, por ejemplo, en 2017 compró la obra A posible landscape (2017) de Ignasi Aballí a la Galerie Thomas Bernard / Cortex Athletico en 2019. 

					El paisaje y el entorno como escena-rio de proyección y revitalización

					El Château de Rochechouart es un lugar estratégico a nivel de paisajismo, pues se encuentra ubicado en los Valles de Graine y Vayres. Es una zona protegida ya que pertenece al Parque natural regional Périgord-Limousin, que fue declarado en 1998 para la preservación y la gestión del patrimonio 

				

			

			
				
					natural. En 2008 se creó la Réserve Naturelle Nationale de l’Astroblème de Rochechouart-Chassenon (Haute-Vienne et Charente), que tenía como objetivo preservar la zona donde había impactado el meteorito, afectando a un perímetro de 20 km, y como consecuencia surgieron formaciones rocosas y aparecieron piedras raras y únicas, convirtiéndose en un entorno pintoresco. Sobre esta nueva morfología es donde se levantó tanto el castillo como la población de Rochechouart.

					El museo desde su origen mira al entorno y potencia la conexión con la naturaleza, apos-tando por las obras de Land Art de Richard Hamilton y de Hamish Fulton, de este último se adquirió la fotografía Sans titre (1986) a la Galerie Laage-Salomon con la ayuda del fram en 1986. Sin embargo, la proyección del arte contemporáneo en el entorno se produjo con 

				

			

			
				
					Tony Cragg, Column (2001). Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					la instalación de las obras fuera de los muros del castillo. Es entonces cuando el patio del castillo pasa a ser una prolongación de sus sa-las y una extensión del interior, o mejor dicho, la antesala al museo, porque es el espacio que precede y da acceso porque es aquí donde co-mienza la visita. 

					Por tanto, el recorrido se inicia con las obras expuestas en el exterior firmadas por artistas contemporáneos como Tony Cragg con Column (2001), una escultura que, como su nombre indica, tiene forma de columna y evoca a las del castillo con forma de espiral, simula el movimiento reforzándose así el diá-logo entre el espacio y la colección. Esta obra llegó al museo en el año 2014 como depósito del Musée National d’Art Moderne / Centre de création industrielle, Centre Pompidou, don-de ingresó en 2005 por la vía de la donación. 

				

			

			
				
					De este artista se conservaba con anterioridad en la colección de Haute-Vienne la obra Leaf (1980) formada por veintitrés trozos de ma-dera en forma de hoja, que fue adquirido a la Galerie Christian Cheneau en 1988. 

					El italiano Giuseppe Penone, que pertene-ce al Arte Povera, es autor de la escultura en bronce Souffle végétal (1985) pensada para el patio del castillo y fue encargada directamente al artista con motivo de la apertura del museo. Al igual que la anterior, evoca una columna, aunque en esta ocasión torneada y concebida de manera más clásica, está claramente ins-pirada en las que se conservan en la Galería renacentista. La columna dialoga con la copa del árbol junto a la que está instalada, como si formase parte del mismo y de él brotasen las ramas que, cuando están frondosas ocul-tan la parte superior, cuando las hojas caen, 

				

			

			
				
					Giuseppe Penone, Souffle végétal (1985). Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					se contempla en su totalidad. Por tanto, nos ofrece un estado cambiante en función de la estación, y la naturaleza juega un papel activo en la percepción de la obra. 

					Por otra parte, la artista española Dora García tiene representación con una obra que está instalada en la fachada del castillo, se tra-ta de la frase Nous sommes des extraterrestres (2017) realizada en pintura mural y pan de oro, y que pertenece a la serie Golden Sentence. Su trayectoria destaca porque trabaja la acción y la performance a través de soportes tradicio-nales, mezclando la ficción con lo real, busca la conexión con el espectador, como hace con la obra expuesta en este edificio y que fue ad-quirida en la Galerie Michel Rein en 2017.

					Otra escultura es la realizada por Ian Hamilton Finlay y que se encuentra en la entrada del museo, es una obra de carácter 

				

			

			
				
					conceptual y está compuesta por un bajo relieve con la inscripción: «Quality does not consist in everyone being arrogant but in everyone being modest». Inscripción que da título a la obra realizada en 1993 y adquirida en 2009 a Ingleby Gallery. Se trata de una frase de Louis-Antoine Saint-Just. El artista trabaja partiendo de frases y palabras, se define a sí mismo como neoclásico, y su formación como jardinero le lleva a realizar obras para espacios naturales, inmersas en el paisaje (Edeline, 2006).

					En el entorno del museo también está la obra del italiano Michelangelo Pistoletto titu-lada Tombeau du miroir (1993), que ingresa por donación del artista el mismo año de su crea-ción. La escultura se compone de una plancha de piedra y un espejo apoyados directamente en el suelo, al estar en el exterior del edificio 

				

			

			
				
					Dora García, Nous sommes des extraterrestres (2017). Fotografía: © Département de la Haute-Vienne - Tolga Sarikose.
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					proyecta el paisaje creando una imagen según el ángulo desde donde se observe, nuevamen-te la naturaleza interviene en la composición adoptando una función activa. La última in-corporación en el exterior es la escultura Un Musée sans bâtiment pour Rochechouart, 2018 (2018) de Yona Friedman, formada por círcu-los de aluminio, y que el propio artista donó a la institución tras participar en la exposición Les villes imaginées (2018). 

					El museo se expande más allá de su propio perímetro creando conexiones por el territo-rio y que ha sido posible gracias a la red Réseau Astre puesta en marcha de forma reciente. Se trata de la iniciativa Réseau arts plastiques et visuels en Nouvelle-Aquitaine,1 un proyecto asociativo creado en 2018 con el objetivo de hacer accesible el arte a la población de esta región, trabajando de manera coordinada con los diferentes sectores y colectivos. Esta ini-ciativa que se organiza a modo de cooperativa solidaria integra tanto museos, como artistas, las artothèques –que es una biblioteca artística que tiene su origen en los planes de descentra-lización y democratización del Ministère de la Culture– los frac, las galerías, los centros de arte y educativos de la región. Entre los objeti-vos a medio plazo del proyecto asociativo para el periodo 2025-2028 está la creación de una estructura para el desarrollo de las artes plás-ticas y visuales en la Nouvelle-Aquitaine, que el proyecto se convierta en un interlocutor de referencia para el sector de las artes, y crear estructuras para desarrollarse en forma de red. 

					En la región de la Nouvelle-Aquitaine se han puesto en marcha otros proyectos para fomentar la actividad artística y cultural en el entorno rural. Resulta relevante citar la crea-ción en 2017 de un programa de televisión Champs libres, que tenía como objetivo dar visibilidad al patrimonio de esta zona lejos de 

					
						1	Astre – Réseau Astre

					

				

			

			
				
					los núcleos urbanos. El proyecto se amplió en 2022 con la creación de la web Champs libres L’Art et la culture loin des villes,2 con el propó-sito de convertirse en un sitio de referencia para el arte y la cultura de este territorio, y que tiene una sección dedicada a «Les centres d’art loin des villes». Aquí se pone en relación los espacios patrimoniales que conservan arte contemporáneo, creando una conexión entre instituciones museísticas similares al Château de Rochechouart en Haute-Vienne. Además de incluir este museo en la citada sección, se destaca otros de la región como: el Château de Oiron. Centre de Monuments Nationaux en Deux-Sèvres, es un caso muy parecido por tra-tarse de un monumento histórico que fue ad-quirido por el Estado en 1989 –al encontrarse en estado de abandono– para albergar una co-lección de arte contemporáneo de carácter in-ternacional; el Centre International d’Art et du Paysage de l’île de Vassivière para la produc-ción, experimentación e investigación del arte contemporáneo, creado en 1987 con el apoyo financiero de la Région Nouvelle-Aquitaine y el Ministère de la Culture - drac Nouve-lle-Aquitaine; el Centre d’Art Contemporain de Meymac (cac) en Creuse que se ubica en una abadía del siglo xi, y surge en 1979 con el objetivo de difundir y promover el arte con-temporáneo; l’Ecole en Charente instalada en una antigua escuela de los años cincuen-ta que en 2013 fue salvada de su destrucción por la asociación Chabram para convertirlo en un lugar de creación y exposición del arte contemporáneo. Finalmente señalar que, el referido proyecto Champs libres sigue am-pliando sus líneas de trabajo con el objetivo de abrir nuevos horizontes en lugares rura-les transfronterizos, como Navarra y Euskadi, con este propósito se ha puesto en marcha el proyecto europeo Rural stories. El propósito 

					
						2	Les centres d’art loin des villes - Champs Libres
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					de este último es promover un periodismo cultural participativo para que de forma oral se cuente la historia del territorio, al mismo tiempo que se da apoyo a las estructuras so-cioculturales. 

					Conclusiones

					El Musée d’Art Contemporain de la Haute-Vienne es una institución departamental que desempeña un papel activo en el territorio, conserva diferentes tipos de patrimonio, al mismo tiempo que hace partícipe a la socie-dad y dinamiza el entorno rural. Son nume-rosos los elementos que lo convierte en un ejemplo relevante y paradigmático, ya no solo por la calidad de la colección, sino porque el castillo en sí mismo es un monumento que además redobla su valor. Lamentablemente se han perdido partes originales del edificio, aun así, viene a demostrar las posibilidades que ofrece ya que permite poner en diálogo dife-rentes siglos de historia en un mismo espacio. 

					Asimismo, es un lugar para la conservación de múltiples memorias, pues mira al pasado, a la configuración de su territorio, a los oríge-nes del mismo, a los acontecimientos bélicos que fueron dejando huella en esta residencia de los vizcondes de Rochechouart, al mismo tiempo que mira al presente con una colección de arte contemporáneo que está en proceso de ampliación, con una amplia programación artística, convirtiéndose en un activo para la cultura de la región. Con su puesta en marcha en 1985 tras los planes de descentralización, se apostó por la zona rural y desde entonces se ha venido realizando una importante apor-tación sociocultural que sigue ampliando y creciendo con proyectos de interconexión te-rritorial y disciplinar. 
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					Mikolojus Konstantinas Čiurlionis,1905. Fotografía: Archivo del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis.
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					Gestora cultural y fotógrafa

					Este artículo ofrece una panorámica de la estructura museológica en Lituania, con especial atención al Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis, centro neurálgico en la preservación y difusión del legado del polifacético artista Mikalojus Konstantinas Čiurlionis (1875-1911). Se analiza la estrategia internacional del museo, en el marco de su ciento cincuenta aniversario, mediante una red de colaboraciones internacionales con diversas plataformas culturales, consolidando la presencia del arte lituano y su impacto en la museología contemporánea.

					Museos lituanos, M. K. Čiurlionis, museología contemporánea, patrimonio cultural, diplomacia cultural, internacionalización museística.

					This article offers an overview of the museological structure in Lithuania, with a particular focus on the M. K. Čiurlionis National Museum of Art, a central institution in the preservation and dissemination of the legacy of the multifaceted artist Mikalojus Konstantinas Čiurlionis. The museum’s international strategy will be examined in the context of the 150th anniversary of his birth, highlighting a network of international collaborations with various cultural platforms that are strengthening the presence of Lithuanian art and its impact on contemporary museology.
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					Museo y Nación: apuntes sobre la estrutura museística lituana

					Hablar de museos en Lituania implica referirse a una red cultural profundamente marcada por su compleja historia geopolítica: desde la ocupación imperial rusa y la soviética, intercaladas por la invasión nazi, hasta la independencia actual, recuperada hace treinta y cinco años. 

					Su configuración actual responde a un pro-ceso de institucionalización iniciado tras la independencia de 1918, consolidado durante el periodo soviético y reformulado en profun-didad a partir de 1990, tras la restauración de la independencia. Esta trayectoria ha condicio-nado tanto la forma como el contenido de sus instituciones museísticas. En este contexto, los museos lituanos actúan como depósitos vita-les de identidad nacional que, generación tras generación, han mantenido en circulación el pulso de una nación marcada por la resistencia.

					Hoy, Lituania cuenta con más de un cente-nar de museos, que operan dentro del marco legal de la Ley de Museos de la República de Lituania, aprobada en 1995 y actualizada en 2003,1 que establece criterios de conservación, acceso público, investigación y educación pa-trimonial.

					La estructura de los museos lituanos se caracteriza por un equilibrio entre la descentralización y la unificación tecnológica. Por una parte, los museos operan en múltiples sedes especializadas en diversas temáticas –que abarcan desde la historia y la etnografía hasta el arte contemporáneo–; y por otra, esta 

					
						1  Ley de Museos de la República de Lituania (Lietuvos Respublikos muziejų įstatymas, n.º I-930), adoptada el 8 de junio de 1995 y enmendada en diversas ocasiones, incluida una nueva redacción aprobada el 29 de mayo de 2003 (enmienda ix-1593). Disponible en lituano en el Registro de Legislación de la República de Lituania: https://www.e-tar.lt

					

				

			

			
				
					diversidad institucional se ve cohesionada por un sistema común: Sistema de Información de Museos de Lituania limis (Lietuvos integrali muziejų informacinė sistema),2 una plataforma digital creada por el gobierno lituano y gestionada por el Museo Nacional de Arte de Lituania. Su objetivo es integrar la información sobre el patrimonio cultural acumulado en los museos lituanos dentro del espacio digital común del patrimonio cultural de Lituania y Europa. Esta evolución ha favorecido una mayor participación comunitaria, la apertura a nuevas formas de mediación cultural y el impulso a proyectos interinstitucionales e internacionales.

					En el corazón de la estructura museística lituana, se encuentran cuatro museos nacio-nales: 

					Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis (Nacionalinis M. K. Čiurlionio dailės muzie-jus), fundado en 1921 en Kaunas, es el museo de arte más antiguo de Lituania. Su creación estuvo estrechamente vinculada a la preser-vación y difusión de la obra del artista más célebre de Lituania, Mikalojus Konstantinas Čiurlionis. El museo desempeña un papel fun-damental en la construcción del relato visual y sonoro de la identidad nacional lituana. Cus-todia colecciones repartidas en diez sedes, que abarcan desde la pintura y la música hasta el diseño y la literatura. Asimismo, actúa como un referente en la investigación y promoción del legado cultural de Čiurlionis y de la histo-ria del arte lituano.

					Museo Nacional de Lituania (Lietuvos na-cionalinis muziejus), fundado en 1855, es el 

					
						2 En 2009, el Gobierno de Lituania aprobó una es-trategia para la digitalización, conservación y acceso al patrimonio cultural, estableciendo un plan de im-plementación de limis en los museos del país para el periodo 2009–2013. Disponible en inglés: https://www.limis.lt/about
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					primer museo público3 y la principal institu-ción dedicada a la conservación y difusión del patrimonio histórico y cultural de Lituania. Cuenta con doce sedes repartidas por todo el territorio nacional. En la actualidad, su labor abarca desde la arqueología hasta las prácticas contemporáneas.

					Museo Nacional de Arte de Lituania (Lie-tuvos nacionalinis dailės muziejus), fundado en 1933. Su colección alberga colecciones que 

					
						3 El primer museo de Lituania, Museo Baubliai de Dionizas Poška (Dionizo Poškos Baublių muziejus), fue una institución privada fundado en 1812.

					

				

			

			
				
					abarcan desde el arte medieval hasta el con-temporáneo, incluyendo pintura, escultura, diseño, fotografía y arte aplicado. Además, el museo gestiona el Centro de Restauración Pranas Gudynas (Prano Gudyno restauravimo centras)4 y el Centro de Información y Digitalización de Museos de Lituania limis.

					
						4 Es la principal institución dedicada a la conserva-ción y restauración del patrimonio cultural en Lituania. Fundado en 1968 y nombrado en honor al destacado restaurador Pranas Gudynas, el centro combina investi-gación científica, formación especializada y prácticas in-novadoras en la preservación de bienes culturales, tanto en soporte textil, como pictórico, gráfico y arqueológico. https://www.lndm.lt/struktura/pgrc_veikla/  

					

				

			

			
				
					Fachada del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis. Fotografía: Archivo del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis.
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					Museo Nacional – Palacio de los Grandes Duques de Lituania (Nacionalinis muziejus Lietuvos Didžiosios Kunigaikštystės valdovų rūmai), ubicado en el corazón de Vilna, ocupa el histórico palacio que fue residencia de los grandes duques de Lituania. Inaugurado en 2009 tras una reconstrucción basada en res-tos arqueológicos y documentos históricos, el museo presenta exposiciones permanentes y temporales que reconstruyen la vida política, social y cultural del Gran Ducado de Lituania, una de las entidades políticas más relevantes de Europa en la Edad Media y Moderna. 

					Las funciones de los museos nacionales van más allá de la mera conservación de co-lecciones: lideran proyectos de investigación, cooperan con instituciones internacionales, coordinan exposiciones itinerantes y definen estándares metodológicos para todo el país. 

				

			

			
				
					En total, dieciséis instituciones –cuatro na-cionales y doce estatales– están bajo la tutela directa del Ministerio de Cultura de la Repú-blica de Lituania. Aunque el ministerio define las políticas culturales generales, muchos mu-seos disfrutan de una gestión autónoma, espe-cialmente aquellos que ostentan la categoría de museo nacional. 

					Entre los museos estatales destaca el Mu-seo Etnográfico al Aire Libre de Lituania (Lie-tuvos liaudies buities muziejus), creado en 1966 y abierto al público en 1974, ubicado en Rumšiškės, cerca de Kaunas. Es uno de los museos al aire libre más grandes y represen-tativos de Europa del Este. Su colección com-prende más de ciento ochenta construcciones tradicionales trasladadas desde las cinco re-giones etnográficas de Lituania (Aukštaitija, Žemaitija, Dzūkija, Suvalkija, Mažoji Lietuva), 

				

			

			
				
					Casa de Castellano y el Castillo de Gediminas, sedes del Museo Nacional de Lituania. Fotografía: Archivo del Museo Nacional de Lituania.
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					organizados como aldeas auténticas. Su objeti-vo es preservar y difundir el patrimonio rural lituano, permitiendo a los visitantes experi-mentar de manera inmersiva la vida cotidiana, las costumbres, los oficios y las celebraciones tradicionales del país. Uno de los eventos más destacados es la celebración del Carnaval (Už-gavėnės), una festividad de invierno que atrae cada año a más de diez mil visitantes, con sus máscaras tradicionales, rituales paganos y re-presentaciones teatrales que celebran el fin del invierno y la llegada de la primavera.

					Los museos municipales, generalmente gestionados por municipios o gobiernos lo-cales, funcionan como núcleos de identidad, espacios educativos y centros de cohesión so-cial. Desempeñan un papel fundamental en la preservación de la memoria colectiva y las tradiciones propias de cada comarca.

				

			

			
				
					En paralelo, existen museos especializados y de autor, como la Casa-Museo de Kazys Varnelis (Kazio Varnelio namai-muziejus), un ejemplo singular de museo de autor en Lituania. Ubicado en el corazón del casco antiguo de Vilna, este museo fue concebido y desarrollado por el propio artista, el pintor y coleccionista Kazys Varnelis (1917-2010), que tras más de cinco décadas en el exilio en Estados Unidos, regresó a Lituania en 1998. El museo alberga una colección única que abarca desde grabados antiguos, como por ejemplo los de Francisco de Goya pertenecientes al famoso ciclo Los Caprichos (1798), y mapas históricos hasta escultura europea, arte asiático y, por supuesto, las impresionantes obras maestras del arte óptico de Kazys Varnelis. Con más de cuarenta salas de exposición, el museo ofrece 

				

			

			
				
					Galería Nacional de Arte, una de las sedes del Museo Nacional de Arte de Lituania. Fotografía de la autora.
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					una experiencia inmersiva donde se fusionan la historia del arte y la modernidad, reflejando la visión personal del artista. Además, conserva una biblioteca con cerca de diez mil volúmenes y el singular estudio de Varnelis, permitiendo a los visitantes adentrarse en su proceso creativo. Este museo es el primero en Lituania dedicado exclusivamente a un coleccionista y artista individual, y es una de las sedes del Museo Nacional de Lituania. 

					Estos espacios, a menudo surgidos de ini-ciativas particulares, albergan colecciones únicas que enriquecen y complementan la vi-sión más institucional del patrimonio, donde la subjetividad del coleccionista o testigo se vuelve parte esencial del discurso museográ-fico. 

					Por otro lado, entre los museos privados, cabe destacar el Museo de Arte Moderno mo 

				

			

			
				
					(mo muziejus), fundado en 2018 por los cientí-ficos y filántropos Danguolė y Viktoras Butkus con un objetivo muy marcado: difundir el arte moderno y contemporáneo lituano en diálo-go con el contexto internacional. Su colección, con más de cinco mil obras, abarca desde los años sesenta hasta la actualidad, poniendo es-pecial atención a los periodos de transición política y social. Las exposiciones, muchas comisariadas en colaboración con investiga-dores y artistas contemporáneos, plantean una relectura de la historia del arte lituano desde una perspectiva sensible a la memoria, la iden-tidad, el género y la pertenencia.

					El modelo lituano, si bien se apoya en una estructura jerárquica tradicional, ha ido incorporando dinámicas más abiertas, colaborativas y experimentales, especialmente desde la década de 2010. Un momento clave 

				

			

			
				
					Museo Etnográfico al Aire Libre de Lituania. Fotografía: Povilas Baltrušis.

				

			

			
				[image: ]
			

		

		
			
				
					31

				

			

			
				
					Diferents. Revista de museus núm. 10, 2025, pp. 24-43. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: https://doi.org/10.6035/diferents.9003

				

			

			
				
					biblioteca con más de doscientos libros, reunidos por Poška, un destacado humanista lituano. Su iniciativa, impulsada por el deseo de preservar la memoria del pasado lituano, sentó las bases del coleccionismo museológico lituano e inició la ruta museológica del país.

					La celebración del «Año de los Museos» no solo tuvo un carácter simbólico, sino que también actuó como catalizador para fortalecer el papel social de los museos y visibilizar su diversidad institucional. En el marco de este evento, todos los museos lituanos fueron homenajeados con una programación especial en torno al Día Internacional de los Museos, celebrado el 18 de mayo. Uno de los eventos más destacados fue la Feria de los Museos Lituanos, organizada bajo el lema «Museos sin paredes» (Muziejai be sienų), que transformó la plaza del Ayuntamiento de Vilna (Vilniaus 

				

			

			
				
					en este proceso fue el año 2012, cuando el Gobierno de Lituania declaró oficialmente el «Año de los Museos» (Muziejų metai) para conmemorar el bicentenario del primer museo del país: el museo Baubliai de Dionizas Poška (Dionizo Poškos Baublių muziejus) fundado en 1812 dentro del tronco hueco de un roble milenario, en Bijotai, distrito de Šilalė por el noble, escritor, historiador y anticuario lituano, Dionizas Poška (1764-1830), considerado una figura destacada del movimiento nacional del siglo xix. Reconocido como el museo más antiguo de Lituania y posiblemente el más pequeño del mundo. Baubliai es un monumento histórico único sin equivalentes en Europa. Alberga una valiosa colección de hallazgos arqueológicos, materiales históricos y etnográficos, representaciones de antiguos dioses, retratos de personajes ilustres y una 

				

			

			
				
					Museo Baubliai de Dionizas Poška. Fotografía: Saulius Bagdonas.
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					Rotušės aikštė) en un espacio cultural abierto, con la participación de más de treinta museos que ofrecieron exposiciones itinerantes, talleres interactivos y actividades para todos los públicos. Esta celebración puso de manifiesto un anhelo profundo de apertura y cambio: dejar atrás la idea de museos como lugares cerrados y autosuficientes para transformarlos en espacios vivos, conectados con la sociedad y abiertos a la experimentación.

					Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlio-nis: entre archivo nacional y conste-lación poética

					El Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis, fundado en Kaunas durante el proceso de construcción del Estado lituano, es el museo de arte más antiguo de Lituania y un referente destacado dentro del sistema museístico nacional. Es un museo diferente: una fusión entre el modelo monográfico tradicional y las manifestaciones del arte popular. No se limita a exponer una colección centrada en una sola figura o tema, sino que conecta esa figura con la creatividad colectiva, con las formas de expresión nacidas del pueblo. Este enfoque permite tender puentes entre la historia individual y la memoria compartida, entre lo institucional y lo cotidiano, articular un diálogo entre la especialización temática –habitual en los museos centrados en una figura, movimiento o periodo específico– y las expresiones culturales de raíz comunitaria. Al integrar estas dos dimensiones, el museo no solo conserva y exhibe, sino que también activa procesos de participación, memoria colectiva y resignificación del patrimonio desde una perspectiva inclusiva y contemporánea.

					El origen del museo estuvo ligado a la ne-cesidad de preservar y difundir la obra de 

				

			

			
				
					Mikalojus Konstantinas Čiurlionis, compositor, pintor y poeta lituano, figura singular del arte europeo a principios del siglo xx, considerado el artista más emblemático de Lituania. Forma-do en Varsovia y Leipzig, Čiurlionis fusionó en su trabajo simbolismo, misticismo, música y pintura. Sus lienzos, a menudo estructurados como piezas musicales, exploran paisajes oníri-cos, mitología báltica y formas cósmicas. Como músico, compuso obras para piano, coro y or-questa, destacando las sinfonías-poema Miške (En el bosque) y Jūra (El mar), precursoras del impresionismo sonoro en Europa del Este. Su obra refleja una visión ética y estética sobre el lu-gar del ser humano en un universo en constante cambio, y su influencia ha crecido notablemente en las últimas décadas.

					Čiurlionis es un símbolo clave en la cons-trucción de la identidad cultural lituana y un precursor del arte abstracto y la sinestesia ar-tística en Europa. A pesar de su corta vida, su legado constituye un pilar fundamental en la construcción de la identidad cultural lituana. 

					El museo custodia la mayor colección mun-dial de obras de Čiurlionis –más de trescientas pinturas, manuscritos musicales, diarios, dibu-jos y objetos personales–, combinando el rol de archivo nacional con una visión contemporánea que busca articular el pensamiento poético y simbólico del artista con problemáticas actuales. Su estructura incluye departamentos especia-lizados en conservación, arte moderno y con-temporáneo, junto con un activo programa de investigación y educación, además de gestionar filiales que facilitan el acceso descentralizado al patrimonio.

					La fecha oficial que marca el inicio de la his-toria del Museo de Arte M. K. Čiurlionis es el 14 de diciembre de 1921, aunque sus orígenes se remontan a los albores del movimiento de resurgimiento nacional durante la época del Imperio ruso, poco después de la muerte de 
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					M. K. Čiurlionis en 1911. Este proceso inicial se vio interrumpido por la Primera Guerra Mundial. Tras la recuperación de la indepen-dencia en 1918, se retomó la idea de fundar un museo de arte dedicado a preservar y difundir el patrimonio artístico lituano. 

					En 1923 asumía la dirección del museo el artista Paulius Galaunė, quien se había forma-do como museólogo en la École du Louvre de París, siendo el único con esa formación en Lituania en aquel momento. Galaunė ocupó el cargo durante casi veinticinco años. La galería Čiurlionis abrió sus puertas al público el 13 de diciembre de 1925 con un fondo inicial de casi cuatro mil quinientas piezas, que incluía obras de Čiurlionis y otros artistas lituanos, here-dadas de la Sociedad de Creadores de Arte Lituano (Lietuvių dailininkų draugija), obras 

				

			

			
				
					de arte popular transferidas por la Sociedad de Arte Lituano (Lietuvių meno draugija), y obje-tos procedentes del antiguo patrimonio de los Condes Oginskis de Plungė (Plungės Oginskių dvaras),5 entre otros. A partir de 1927 se or-ganizaron expediciones para recolectar arte popular, enriqueciendo aún más la colección. El fondo se fue ampliando constantemente, al-canzando los trece mil objetos en 1936, gracias a adquisiciones y donaciones.

					
						5  Hace referencia a la valiosa colección artística, documental y mobiliaria reunida por la familia Oginskis –una influyente familia noble del Gran Ducado de Lituania– en su residencia de Plungė, en Samogitia (Žemaitija). El palacio, construido en el siglo xix en estilo neorrenacentista, albergó una importante vida cultural y musical, especialmente bajo la dirección de Michał Mikołaj Ogiński, compositor y mecenas, entre otros, también de M. K. Čiurlionis.

					

				

			

			
				
					Sala de arte folklórico del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis. Fotografía: Archivo del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis.
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					En 1925, Lituania inicia su proyección internacional participando en la ii Exposición Internacional de Artes Decorativas en Monza, Italia,6 donde se presentó una colección de arte popular organizada por la galería M. K. Čiurlionis. En 1931, otra exposición itinerante recorrió Suecia, Dinamarca y Noruega,7 recibiendo reconocimiento internacional. Esta gira permitió a Lituania presentar su rica tradición cultural en un contexto europeo, destacando su identidad nacional a través de la representación del arte y la artesanía popular. Esto se interpretaba como una prueba del reconocimiento de la cultura tradicional lituana y, al mismo tiempo, de la importancia del Estado lituano en el contexto europeo. Petras Galaunė, convencido de que el arte popular era un pilar de la identidad nacional, contribuyó así a su legitimación como forma artística. 

					Sin embargo, apenas una década más tarde, esa afirmación cultural se vería amenazada por la brutalidad de la guerra. Las dos ocupaciones –nazi y soviética– trajeron enormes pérdidas materiales y humanas. El 14 de junio de 1940, los soviéticos ocuparon Vilna y el 3 de agosto todo el país. La política 

					
						6  En 1925, Lituania participó en la ii Exposición In-ternacional de Artes Decorativas celebrada en Monza, Italia, un evento clave en la difusión y promoción de las artes aplicadas y el diseño moderno en Europa. Esta exposición reunió a numerosos países que mostraron lo mejor de su producción artística y artesanal, permi-tiendo a Lituania presentar su identidad cultural y crea-tiva en un contexto internacional durante el periodo de consolidación de su independencia tras la Primera Guerra Mundial.

						7  En 1931, Lituania organizó una exitosa exposición itinerante de arte popular y artesanía que recorrió Sue-cia, Dinamarca y Noruega, recibiendo reconocimien-to internacional. La muestra comenzó en el Nordiska Museet de Estocolmo. Posteriormente se presentó en el Kunstindustrimuseet de Oslo, el Danske Kunstindus-trimuseum de Copenhague, el Göteborg Museum y el Malmö Museum.

					

				

			

			
				
					cultural soviética cambió el rumbo del trabajo del museo, que tuvo que dedicarse a reunir y salvar rápidamente los bienes nacionalizados. Paradójicamente, esta primera ocupación fue también un período de expansión de fondos. 

					Con el inicio de la invasión nazi el 22 de junio de 1941, la administración militar ale-mana se estableció en Lituania hasta julio de 1944. Los nazis permitieron la reapertura del museo, pero trataron las colecciones como propiedad privada, apropiándose de objetos culturales judíos y exigiendo piezas para de-corar instituciones o como obsequios. Aun así, el museo logró recuperar parte del patrimonio confiscado, y las pérdidas fueron menores que las temidas. 

					El período de posguerra, durante la segunda ocupación soviética (1945-1953), se considera uno de los más oscuros de la historia del museo y de la cultura lituana. El museo se transformó en un bastión ideológico, orientado a la propaganda artística y al acceso masivo. Se impuso aumentar continuamente el número de visitantes, estable-ciendo convenios con fábricas e instituciones que obligaban a los trabajadores a visitar el museo. Se organizaron actividades para pioneros y escola-res, se elaboraron metodologías educativas y se promovieron campamentos temáticos. La Facul-tad de Arte de la Universidad Popular (Liaudies universiteto Dailės fakultetas), fundada en 1962, ofrecía un programa de dos años sobre historia del arte con marcado sesgo soviético, pero resul-tó sorprendentemente exitosa incluso después de dejar de ser obligatoria. 

					Durante este periodo, y hasta la restaura-ción de la independencia de Lituania en 1990, el museo no dejó de crecer: pasó de ser una pequeña galería dedicada a Čiurlionis a con-vertirse en un complejo museístico con ocho sedes en Kaunas y dos en Druskininkai. En 1997, obtuvo estatus nacional. Desde enton-ces, el museo se ha enriquecido tanto por vías 

				

			

		

		
			
				
					35

				

			

			
				
					Diferents. Revista de museus núm. 10, 2025, pp. 24-43. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: https://doi.org/10.6035/diferents.9003

				

			

			
				
					museístico que actualmente comprende hasta diez museos distintos. Su estructura está for-mada por una sede principal, varias sucursales y distintos departamentos encargados de de-sarrollar sus múltiples actividades.

					La sede central –Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis– conserva la colección de obras de Mikalojus Konstantinas Čiurlionis y el arte lituano e internacional. Es el único lu-gar en el mundo que alberga el legado creativo completo del artista. Sus pinturas y obras grá-ficas se exhiben en instalaciones renovadas en 2003. En la Sala de Música del museo puede escucharse su obra musical. El museo acoge también una amplia programación cultural: conciertos para niños y adultos, presentacio-nes de libros, conferencias, seminarios, con-gresos científicos, visitas guiadas y programas 

				

			

			
				
					tradicionales –adquisiciones, conservación y restauración– como a través de importantes donaciones de artistas de la diáspora y colabo-raciones internacionales. Hoy, en un contexto cultural cambiante, se esfuerza por preservar lo construido a lo largo de décadas. La cultura lituana se ha proyectado internacionalmente, sobre todo gracias al legado de M. K. Čiurlio-nis y al arte popular, ejes fundamentales del relato que el museo sigue construyendo y com-partiendo. El museo ha resistido los embates de la historia y ha logrado conservar valiosas exposiciones sobre la historia y el Estado litua-nos.

					Con más de cien años de historia, el Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis ha pasado de ser una pequeña galería temporal dedicada al artista a convertirse en un extenso complejo 

				

			

			
				
					Sede central del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis. Visita del director del Museo de Bellas Artes de Valencia, Pablo González Tornel, 2025. Fotografía: Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis.
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					educativos diseñados especialmente para el público infantil y juvenil. 

					No solo es uno de los museos más antiguos y grandes del país, sino también uno de los ejemplos más destacados de la arquitectura modernista en Lituania. En 2023, el edificio fue incluido en la Lista del Patrimonio Mundial de la unesco, destacando su valor histórico, arquitectónico y cultural a nivel internacional. 

					El museo cuenta con sucursales tanto en Kaunas como en Druskininkai:

					Galería de arte de Kaunas (Kauno paveikslų galerija). Inaugurada en 1979, presenta exposi-ciones de artistas lituanos e internacionales, así como exposiciones de la plataforma comuni-taria «Pequeñas Historias» (Mažosios istorijos). La galería ofrece programas educativos para personas de todas las edades, desde niños has-ta personas mayores.

					Alberga el Gabinete Fluxus de George Maciunas (Jurgio Mačiūno Fluxus kabinetas) dedicado a la vida del artista Jurgis Mačiūnas y la actividad del movimiento Fluxus, del cual fue fundador y principal ideólogo. Inaugurado en 1999, fue uno de los primeros espacios museísticos del mundo centrados en el legado Fluxus. Concebido como una instalación total, el gabinete reúne obras originales, documentos, objetos, fotografías y ediciones relacionadas con el movimiento, proponiendo una lectura sensorial y lúdica de su historia. Presenta obras de Jurgis Mačiūnas, Jonas Mekas, Joseph Beuys, Mieko (Chieko) Shiomi, Ben Vautier, George Brecht y otros miembros del movimiento Fluxus: libros no tradicionales, ejemplos de arte postal, grabados, objetos y mucho más. Hay obras de autores lituanos (Jolanta Janavičienė, Jurgis Janavičius, Redas Diržys, Naglis R. Baltušnikas, el grupo Post-Ars, Kęstutis Grigaliūnas) dedicadas a este movimiento.

					Museo de Antanas Žmuidzinavičius. Inaugurado en 1966, presenta la vida y las 

				

			

			
				
					colecciones del pintor, pedagogo y activista cultural lituano, considerado una figura clave en el desarrollo del arte moderno en Lituania, Antanas Žmuidzinavičius (1876-1966). Además de sus pinturas y colecciones personales, el museo alberga el Museo de los Diablos. Žmuidzinavičius es conocido especialmente por su colección de demonios, que, junto con un número cada vez mayor de criaturas malignas, se trasladó en 1982 del taller del artista a un anexo, llamado Museo de los Diablos. Este singular espacio, único en el mundo, reúne más de 3.000 objetos, relacionados con demonios y seres fantásticos, procedentes de diferentes tradiciones y países.

					Formado en Varsovia, Cracovia, París y otras ciudades europeas, Žmuidzinavičius fue autor de paisajes líricos, retratos y composi-ciones simbólicas, y participó activamente en el movimiento nacional lituano desde princi-pios del siglo xx. Fue uno de los fundadores de la Sociedad de Arte de Lituania y del Museo de Arte M. K. Čiurlionis.

					Presidencia Histórica de la República de Lituania. Construido en 1844, el edificio se convirtió en residencia presidencial el 1 de septiembre de 1919, cuando Kaunas fue declarada capital provisional de Lituania. Mantuvo su función presidencial hasta la ocupación soviética del 15 de junio de 1940. Durante el período de entreguerras, fue uno de los principales centros de la vida política del país. En él trabajaron y residieron los tres presidentes de la Lituania independiente: Antanas Smetona, Aleksandras Stulginskis y Kazys Grinius. Aquí se celebraban reuniones y recepciones oficiales, los enviados extranjeros presentaban sus credenciales y se organizaban festividades nacionales en el jardín. Los muros del palacio fueron testigos de momentos decisivos de la historia del país, como el golpe militar de 1926 o las deliberaciones frente 
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					a los ultimátums de Polonia, Alemania y la Unión Soviética. Entre 1998 y 2003, el palacio fue renovado y tras su adquisición por el Ministerio de Defensa Nacional, en 2004, albergó la Oficina del Presidente de Lituania. En 2005 fue transferido al Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis, que en esta sede, ofrece exposiciones sobre la historia del estado lituano moderno y sus presidentes durante el periodo de entreguerras.

					Galería de Arte Mykolas Žilinskas. Cons-truida en 1989 en homenaje al destacado 

				

			

			
				
					coleccionista y mecenas lituano Mykolas Žilinskas (1904-1992), que tras la ocupación soviética en 1940, se vio obligado a emigrar a Occidente donando a su ciudad natal Kaunas 1685 obras de su colección de arte europeo de los siglos xvi al xx.8

					Casa-Museo de Liudas Truikys y Marijona Rakauskaitė. Inaugurada en 1994 en el estudio-apartamento donde ambos artistas vivieron y trabajaron desde la Segunda Guerra Mundial 

					
						8  Actualmente está cerrada por renovación.

					

				

			

			
				
					
						Gabinete Fluxus de George Maciunas, Galería de arte de Kaunas. Fotografía de la autora.
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					hasta su fallecimiento, conserva el legado creativo de Liudas Truikys (1904-1987), destacado escenógrafo lituano, y Marijona Rakauskaitė (1892-1975), reconocida cantante de ópera. La colección incluye pinturas, bocetos de escenografía y vestuarios, arte eclesiástico, arte oriental, esculturas populares lituanas, así como objetos personales y vestuario de Rakauskaitė. El museo ofrece una visión auténtica del ambiente de trabajo y la vida cotidiana de la pareja artística.9

					Museo Memorial de Juozas Zikaras. Inaugurado el 18 de noviembre de 2001, coincidiendo con la celebración del ciento veinte aniversario del nacimiento del destacado escultor lituano Juozas Zikaras (1881-1944), considerado uno de los padres de la escultura moderna en Lituania y autor del diseño original del escudo nacional de Lituania. Su nombre está estrechamente vinculado a los símbolos de la Independencia de Lituania. Sus 

					
						9  Actualmente está cerrada por renovación.

					

				

			

			
				
					esculturas Libertad, Contrabandista de libros, bustos de figuras prominentes de nuestra nación y las primeras monedas lituanas son manifestaciones de la identidad nacional.

					Casa-Museo de Adelė y Paulius Galaunė. Se inauguró en 1996 en conmemoración a dos figuras clave de la cultura lituana, vinculadas al arte, la música y la museología: la familia de la solista de ópera Adelė Nezabitauskai-tė-Galaunienė (1895-1962) y Paulius Galaunė (1890-1988), pionero de la museología profe-sional, historiador del arte, pedagogo, artista gráfico, coleccionista de obras de arte y una figura destacada de la cultura lituana. Galaunė fue director del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis durante casi veinticinco años, desde 1936 hasta 1961. Entre sus actividades más importantes destacan la investigación del arte popular lituano, la continuación de la tra-dición del ex-libris y la promoción del arte del libro. La exposición permanente alberga su singular biblioteca con más de doce mil libros y sus objetos personales.

				

			

			
				
					Escritorio de Paulius Galaunė. Casa-Museo de Adelė y Paulius Galaunė. Fotografía: Rymantas Penkauskas.
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					Museo Memorial de M. K. Čiurlionis (M. K. Čiurlionio memorialinis muziejus). Inaugura-do en 1963 en la casa de la familia Čiurlionis, donde el artista pasó su infancia y juventud. La parte conmemorativa del museo consta de dos casas de madera con interiores que reproducen los ambientes auténticos. En uno de los edificios se exhibe el piano de Mikalojus Konstantinas y otras piezas originales. En el otro edificio se presenta la obra de M. K. Čiurlionis (1875-1911) junto con la historia de su familia.

					Galería V. K. Jonynas. Exposición de obras del destacado artista lituano en el exilio, co-nocido por su trabajo como pintor, escultor, ilustrador y vitralista, Vytautas Kazimieras Jonynas (1907-1997). Construida en 1989, la galería abrió al público el 4 de noviembre de 1993. Alberga más de cien obras del artis-ta, creadas entre 1931 y 1982. Todas las obras expuestas –xilografías, litografías, tallas en madera, ilustraciones, exlibris, vitrales y pro-yectos de mosaicos para iglesias y edificios públicos en Europa y Estados Unidos– fueron donadas por el propio artista a Lituania.

					El Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis expande su territorio con Čiurlionis, un visionario y figura clave del arte lituano

					Debido al aislamiento provocado por guerras, la dominación soviética y censura política, la obra de Čiurlionis fue ignorada tanto en Occidente como en la Unión Soviética y no tuvo ocasión de integrarse en los grandes relatos de la historia del arte. Durante la segunda ocupación soviética, la pintura de Čiurlionis fue criticada por ideólogos comunistas. En 1952 se le acusó de representar las ideas de «la 

				

			

			
				
					podrida burguesía» y de ser un arte formalista y decadentista, ajeno a los valores soviéticos. Su obra pictórica fue ignorada hasta mediados de los años cincuenta. Solo entonces se permitió celebrar su ochenta aniversario –pero principalmente su faceta como compositor y dejando su lado pictórico en segundo plano. A partir de los años sesenta se autorizó alguna exposición de pintura, aunque los aspectos modernistas y místicos de su estilo siguieron siendo minimizados o no interpretados en profundidad. En 1975, con motivo del centenario de su nacimiento, se organizó una gran exhibición en la Galería Tretiakov de Moscú10 con cerca de sesenta cuadros. Aunque se protegió la obra como patrimonio nacional, sus interpretaciones se filtraron y censuraron según la ideología marxista; se omitieron las dimensiones filosóficas y místicas más profundas de su trabajo. Hasta los años 1990 y 2000, la obra de Čiurlionis fue prácticamente invisible en los museos del mundo occidental.

					Aunque Mikalojus Konstantinas Čiurlionis fue un pionero de la abstracción y del arte sinestésico, su influencia en el relato del arte ha sido, hasta hace poco, sorprendentemente marginal. Las causas son diversas. Una de ellas es el aislamiento geopolítico y cultural: aunque poco después de su muerte, algunas obras de Čiurlionis fueron incluidas en la Segunda Exposición Postimpresionista de 

					
						10  En 1975, con motivo del centenario del nacimiento de Čiurlionis, se organizó una importante exposición retrospectiva en la Galería Tretiakov de Moscú, donde se presentaron alrededor de sesenta de sus obras. Aunque fue un reconocimiento oficial dentro de la urss, la muestra se enmarcó dentro de los límites de la ideología soviética, evitando interpretaciones místicas o simbólicas profundas. La exposición reforzó la imagen de Čiurlionis como un genio nacional lituano, pero filtrado por el prisma del realismo socialista y el nacionalismo cultural soviético.
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					Londres (1912),11 el estallido de las guerras mundiales, seguido de la ocupación soviética y el estalinismo, provocó que su obra no volviera a cruzar fronteras durante casi setenta años. Como consecuencia, mientras se asentaban los esquemas de la historia del arte en Occidente y figuras como Kandinsky, Mondrian o Malevich se integraron en redes artísticas con base en Berlín, París, Ámsterdam o Moscú, Čiurlionis simplemente no estuvo presente, y su papel visionario –que incluyó abstracción temprana antes que Kandinsky (1904 vs 1911)– fue prácticamente desconocido. Su obra fue poco conocida fuera de Lituania y Rusia, y tanto las traducciones de sus escritos como los estudios sobre él tardaron décadas en llegar a otros idiomas. Otro factor significativo fue su estética difícil de clasificar: Čiurlionis fue un artista diferente, y sigue siéndolo también hoy.

					Como resultado, Čiurlionis permaneció durante mucho tiempo marginado, tanto en Rusia como en Europa occidental, hasta que, tras la independencia de Lituania en 1990, y hacia el año 2000, regresó a grandes museos en París, Los Ángeles, Berlín y Tokio. Desde entonces, sus exposiciones han llegado a cen-tros como el Musée d’Orsay, el moca de Los Ángeles, la Berlinische Galerie o el Museo Nacional de Tokio, aunque su presencia sigue siendo más de culto que masiva. La influencia de Čiurlionis en Occidente ha sido más laten-

					
						11  La Segunda Exposición Postimpresionista (Second Post-Impressionist Exhibition) tuvo lugar en Londres entre octubre de 1912 y enero de 1913, organizada por Roger Fry en las Grafton Galleries. Esta muestra fue crucial para introducir al público británico obras de Cézanne, Gauguin, Matisse, Picasso y otros artistas de la vanguardia europea. Según diversas fuentes, algunas obras de M. K. Čiurlionis fueron incluidas gracias al im-pulso de sus promotores lituanos, aunque su participa-ción no fue destacada ni registrada ampliamente, lo que contribuyó a que su figura quedara relegada en el relato oficial del modernismo occidental.

					

				

			

			
				
					te que explícita, marcada por el silencio de la historia y las fronteras ideológicas del siglo xx. 

					Hoy, la extraordinaria versatilidad de su obra resulta más actual que nunca y el olvido histórico comienza a corregirse. Mientras tanto, siguen descubriéndose nuevos aspectos de su obra. «Mires desde donde mires a Čiurlionis, siempre descubres algo nuevo», afirma Daina Kamarauskienė, directora general del Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis. «Es maravilloso que exposiciones recientes hayan mostrado su faceta fotográfica, hasta ahora poco explorada, añadiendo otra dimensión a su impresionante legado» (Čiurlionis: How does the work of this modernist genius inspire us today?, 2025).

					Su figura está siendo revalorizada como una de las grandes ausentes del relato oficial del arte moderno, y su redescubrimiento y reposicionamiento en la memoria cultural constituyen el eje fundamental del programa conmemorativo por el ciento cincuenta aniversario del nacimiento de Mikalojus Konstantinas Čiurlionis. 

					Declarado por el Gobierno de Lituania como el Año Čiurlionis en 2025, el Año Jubilar del artista se celebra en todo el mundo, con eventos que trascienden las fronteras lituanas y llegan a países tan diversos como Sudáfrica, Suecia, Corea del Sur y España. El programa incluye exposiciones en Kaunas y otras ciudades europeas, conciertos con nuevas interpretaciones de su música, investigaciones curatoriales sobre su legado visual, residencias artísticas, talleres educativos y una serie de publicaciones académicas y divulgativas. 

					El museo reafirma así su compromiso con una museología viva, que conecta pasado y fu-turo, tradición e innovación. 

					El eje principal es la exposición internacional «Del ámbar a las estrellas: M. K. Čiurlionis, contemporáneos y afines» en el Museo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis. La muestra comprende más de setenta obras 
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					que dialogan con las creaciones del propio Čiurlionis, incluyendo piezas de artistas contemporáneos y de su época, procedentes de instituciones reconocidas como la Tate Gallery, el Museo d’Orsay, el Centre Pompidou y el Museo Wenzel Hablik. La exposición resalta la influencia actual de Čiurlionis en artistas contemporáneos, algunos de los cuales han creado obras especialmente para esta ocasión. Esto muestra la vigencia y profundidad de las ideas de Čiurlionis, un creador polifacético: compositor, pintor y pensador, que continúan inspirando hoy en día. Comisariada por Kathleen Soriano (Reino Unido), Greta Katkevičienė y Vaiva Laukaitienė (Lituania), la muestra reúne obras de artistas de distintas épocas y países, como Vija Celmins, Anselm Kiefer, Semiconductor, Katie Paterson, Emilija Škarnulytė, Leon Wyczółkowski, George Méliès, y varios creadores lituanos destacados. Inaugurada el 20 de marzo de 2025, la exposición estará abierta hasta el 12 de octubre del mismo año.

					Por otra parte, el museo ha creado un pro-grama internacional con exposiciones, con-ciertos y presentaciones en instituciones de renombre. Algunos ejemplos relevantes son los siguientes:

					La Dulwich Picture Gallery (Londres, 2023) organizó la primera retrospectiva monográfica del artista en el Reino Unido, titulada «M. K. Čiurlionis: Between Worlds», considerada una revelación para el público británico por la crítica y prensa especializada. Se le comparó a Čiurlionis con figuras como Blake, reconociendo su papel precursor del arte abstracto europeo. Por su parte, el Belvédère Museum (Heerenveen, 2024) presentó la primera retrospectiva en los Países Bajos, «Mikalojus Konstantinas Čiurlionis – Beyond Heaven and Earth», que reflexionó sobre la singular fusión de arte visual y música en su obra. A su vez, la Fondation Van Gogh (Arlés, 2024) integró su obra en la muestra 

				

			

			
				
					colectiva «Van Gogh and the Stars», donde la cosmovisión simbólica de Čiurlionis dialogó con las búsquedas astronómicas y espirituales de Van Gogh. 

					En España (Valencia, 2024; Granada, Madrid, Valencia, Castellón, Tenerife, 2025) su faceta fotográfica se presentó por primera vez fuera de Lituania en ValenciaPhoto’24 con la exposición «M. K. Čiurlionis. Preludio de Li-bertad».12 En 2025, la muestra viaja al Museo de Bellas Artes de Castellón y estará expuesta, dentro del marco del festival de fotografía de la Universidad de Castellón Imaginària, desde el 19 de junio hasta el 5 de octubre. En noviem-bre la exposición formará parte del Festival bianual de Tenerife Fotonoviembre, desde el 21 de noviembre hasta finales de diciembre. La exposición forma parte del proyecto «Camino de Čiurlionis en España», llevado a cabo por el Consulado de la República de Lituania en Va-lencia y comisariado por Vilma Dobilaitė, con el objetivo de conmemorar el ciento cincuenta aniversario del artista con exposiciones, confe-rencias, presentaciones de libros, conciertos de música, etc. También está prevista su presencia en photo is:rael (Tel Aviv, 2025) y en el Mu-seo Nacional de Arte Occidental (Tokio, 2026). 

					Este programa internacional ha conso-lidado al museo como un referente en la difusión del arte lituano y ha reafirmado la vi-gencia del legado de Čiurlionis en los debates contemporáneos sobre identidad, espiritualidad 

					
						12  El concepto de Preludio de Libertad es fundamen-tal para comprender la transformación interior de Čiur-lionis, relacionada con su viaje a Anapa en 1905. Este viaje supuso un despertar artístico y político, ligado a su compromiso con la libertad de Lituania, entonces bajo dominio ruso. Su obra fotográfica de esa época refleja sus experiencias y emociones frente a la naturaleza y la libertad. Čiurlionis dedicó toda su obra a su patria, aunque murió en 1911 sin llegar a ver la independencia de Lituania, que se logró en 1918 y se reafirmó en 1990. Hoy, en un mundo marcado por conflictos, su legado resulta más actual y valioso que nunca.
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					e intermedialidad en el arte. Es una invitación a reescribir la historia del arte europeo desde diversas geografías y sensibilidades y situar a Čiurlionis en los circuitos globales del arte.

					Conclusión

					La estructura museística lituana, orientada hacia la accesibilidad, la investigación y la proyección exterior, encuentra en el Mu-seo Nacional de Arte M. K. Čiurlionis un ejemplo paradigmático de gestión integral del patrimonio. Representa dos modos de entender el hacer museístico: el archivo que protege y el dispositivo que provoca. En esa tensión se mueve su trabajo actual, marcado por una fuerte voluntad de internacionali-zación. La celebración del ciento cincuenta aniversario de Čiurlionis no solo ha revela-do la riqueza y vigencia de su legado, sino también el papel esencial que pueden des-empeñar los museos en la construcción de puentes culturales a escala global. 

					No se trata únicamente de «exportar» a Čiurlionis, sino de traducir su propuesta –inquieta, híbrida, luminosa– a otros contextos culturales, invitando al diálogo y la reinterpretación. Este tipo de acciones sugiere una nueva manera de concebir el museo: como constelación, móvil, inacabada, en constante transformación.

					El museo lituano se posiciona así como es-pacio de innovación, libertad y construcción cultural. Se aleja del modelo cerrado y autorre-ferencial para convertirse en un espacio vivo, abierto al diálogo con la sociedad, el territorio y la historia. No se limita a mostrar obras, sino que propone nuevas miradas, estimula el pen-samiento crítico, invita a pensar desde el arte, a reconsiderar el pasado, el presente e imagi-nar los futuros posibles. 

				

			

			
				
					Esta visión implica también una voluntad de liberarse simbólicamente de los muros he-redados del control ideológico, proyectando el museo hacia un horizonte más participativo, transparente y conectado con su comunidad. Un deseo profundo de apertura y transforma-ción, en sintonía con la vocación visionaria de Čiurlionis.
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						Museo Nacional de Arte de Lituania. Fotografía de la autora.
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						Centro Andaluz de Arte Contemporáneo. Fotografía del autor.
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					EVALUACIÓN DEL ECOSISTEMA EXPOSITIVO DEL CENTRO ANDALUZ DE ARTE CONTEMPORÁNEO Y SU RELACIÓN CON LA REALIDAD DE GÉNERO (2000-2022). UNA APROXIMACIÓN DESDE LA MINERÍA DE DATOS*

					EVALUATION OF THE EXHIBITION ECOSYSTEM 

					OF THE ANDALUSIAN CENTER FOR CONTEMPORARY ART AND ITS RELATIONSHIP WITH GENDER REALITY (2000-2022). 

					AN APPROACH FROM DATA MINING

				

			

			
				
					Resumen

					Palabras clave 

				

			

			
				
					Iván de la Torre Amerighi

					Universidad de Sevilla

					El presente artículo analiza el ecosistema expositivo del Centro Andaluz de Arte Contemporáneo (caac) desde sus inicios, abordando los parámetros de género de las y los participantes (como artistas o ejerciendo labores de comisariado) en las sucesivas programaciones expositivas de la institución entre 2000 y 2022. Para ello se ha utilizado como mecanismo de investigación el programa ExpoFinder, una herramienta diseñada desde iArtHis_Lab (Universidad de Málaga) para generar conocimiento por medio de la minería de datos en línea. Toda esta información ha sido confrontada y cruzada con la Estadística de museos gestionados por la Consejería de Turismo, Cultura y Deporte, de la Junta de Andalucía, y con el Informe de museos y centros de arte españoles, 2019-2023, elaborado por la asociación mav (Mujeres en las Artes Visuales). Dadas las ingentes posibilidades que ofrece el sistema de procesamiento y gestión de la información, se ha acotado la indagación a un marco cronológico y a unas variables concretas, lo que ha permitido extrapolar conclusiones más precisas. 

					Género, identidad, museología, exposición, comisariado, Centro Andaluz de Arte Contemporáneo.

				

			

			
				
					* Este artículo recoge tanto los resultados del proyecto de investigación Estudio e interpretación del dominio de las exposiciones artísticas como sistema cultural complejo mediante analítica de datos y procesamiento del len-guaje natural [PID2021-125037NB-I00], financiado por el Plan Estatal de Investigación Científica, Técnica y de Innovación 2021-2023, Ministerio de Ciencia e Innovación (MINECO); cuanto los de los proyectos Diseño de un modelo semántico guiado por ontologías del dominio de las exposiciones artísticas para la generación de conocimiento y valor en el ámbito de las Industrias Culturales y Creativas (ICC) [UMA20-FEDERJA-126], y Ecosistema de datos abiertos y enlazados del subsector cultural de las exposiciones artísticas: formalización on-tológica, soluciones tecnológicas y modelos de explotación para la generación de conocimiento y valor en el ámbito de las ICC [PY20_00508], financiados por la Junta de Andalucía.
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					Abstract

					Keywords

				

			

			
				
					This article analyzes the exhibition ecosystem of the Centro Andaluz de Arte Contemporáneo (caac) since its inception, addressing gender parameters of the artists and curators participating in the institution’s successive exhibition programs between 2000 and 2022. For this, the ExpoFinder program has been used as a research mechanism, a tool designed by iArtHis_Lab (University of Málaga) to generate knowledge through data mining. All this information has been compared and cross-referenced with the Statistics of museums managed by the Ministry of Tourism, Culture and Sports, of the Government of Andalusia, and with the Report on Spanish museums and art centers, 2019-2023, prepared by the association mav (Women in the Visual Arts). Given the enormous possibilities offered by this information processing and management system, the research has been limited to a specific time frame and specific variables, which has allowed more accurate conclusions to be drawn.

					Gender, Identity, Museology, Exhibition, Curatorship, Andalusian Center for Contemporary Art.

				

			

			
				
					Introducción

					El Centro Andaluz de Arte Contemporáneo (caac), que actualmente se ubica en la an-tigua cartuja de Santa María de las Cuevas compartiendo espacio con el Instituto Anda-luz de Patrimonio Histórico (iaph) y con el rectorado de la Universidad Internacional de Andalucía (unia), comenzó a instalarse en los edificios principales del rehabilitado mo-numento a partir de 1997. La idea inicial fue ubicar la institución en la Maestranza de Ar-tillería, que ocupaba «las siete primeras naves de las Reales Atarazanas de Sevilla» (López, 2010: 544), pero distintas problemáticas po-líticas y dificultades económicas obligaron a descartar dicha opción. 

					El monasterio, de extensa y compleja histo-ria desde su fundación en 1400, fue expropia-do y rehabilitado, en un proceso que comenzó en 1986 y finalizó con su inauguración como sede del Conjunto Monumental de la Cartuja de Sevilla y Pabellón de Exhibiciones durante la Exposición Universal de Sevilla en 1992.

					El caac fue creado legalmente en 1990, aunque su inauguración oficial no tuvo lugar hasta ocho años después. Se abrió al público el 5 de febrero de 1998, tras haber asumido los fondos del Museo de Arte Contemporáneo de Sevilla (macse) siendo, de esta manera, 

				

			

			
				
					el responsable de perpetuar su legado tras el cese de la actividad de este. El macse que ha-bía sido creado por decreto en 1970, integrado en el Patronato Nacional de Museos (Decreto, 1970: 13897) y cuyo primer director fue Víctor Pérez Escolano.

					Premisas legislativas y administrati-vas: el caac

					El artículo 25.1 de la Ley 2/1990, de 2 de febre-ro, del Presupuesto de la Comunidad Autóno-ma de Andalucía para 1990, creaba el Centro Andaluz de Arte Contemporáneo como or-ganismo autónomo de carácter administrati-vo, dependiente de la Consejería de Cultura. Mediante el posterior Decreto 106/1990, de 27 de marzo, se aprobaron los estatutos del cen-tro en cuyo preámbulo se definía la necesidad de dotar a la comunidad autónoma de una institución apropiada para la investigación, conservación, promoción y difusión del arte contemporáneo.

					El ii Plan General de Bienes Culturales de la Junta de Andalucía (1996-2000) deriva-ría en el Decreto 195/1997, de 29 de julio, el cual regularía y adecuaría el trasvase de pues-tos de trabajo entre el macse y el caac. Ade-más, se aprobaron los nuevos estatutos que 

				

			

		

		
			
				
					47

				

			

			
				
					Diferents. Revista de museus núm. 10, 2025, pp. 44-65. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: https://doi.org/10.6035/diferents.8838

				

			

			
				
					reorganizaban el centro y ofrecían las líneas directrices que verían la luz en el Plan Direc-tor del caac. El artículo quinto de los citados estatutos desgranaba las funciones (muchas de ellas ya avanzadas en el decreto de 1990) para el cumplimiento de los fines del Centro An-daluz de Arte Contemporáneo (Decreto 195: 1997), entre los que destacaban la constitución de una colección permanente, el desarrollo de exposiciones temporales y el fomento difusión del joven arte contemporáneo andaluz.

					El primer director de la institución, José Antonio Chacón reconocía en el número ini-cial de la revista Mus-A que, entre las primeras premisas a asumir por el nuevo centro estaban las de transformarse en un espacio vivo que incardinase las expresiones creativas contem-poráneas con el espacio histórico de su ubica-ción, con el horizonte de quedar transformado en «un foro para las manifestaciones artísticas que buscan en su espacio la reflexión, el deba-te y la provocación del hecho contemporáneo […] que, posteriormente, permitirán trazar los accidentes que van a configurar la geogra-fía contemporánea andaluza, española e inter-nacional» (2002: 93). 

					En la renovación estatutaria llevada a cabo en 2018, imprescindible para actualizar sus contenidos y alcanzar una gestión integral de los recursos, el Centro Andaluz de Arte Con-temporáneo pasaba de ser organismo autóno-mo de carácter administrativo dependiente de la Consejería de Cultura, a configurarse como una agencia administrativa. De esta forma, gozaría de personalidad jurídica pública dife-renciada, patrimonio y tesorería propios, así como de autonomía de gestión. Se disponía, además, «la necesidad de atribuir la gestión del Centro de Creación Contemporánea de Andalucía en Córdoba al Centro Andaluz de Arte Contemporáneo» (Decreto 68, 2018).

					La dirección del Centro Andaluz de Arte Contemporáneo recayó, consecutivamente, en José Antonio Chacón (1997-2003), José 

				

			

			
				
					Lebrero Stals (2004-2009), y, tras la adhesión de la institución al Código de Buenas Prácticas elegido por concurso público, Juan Antonio Álvarez Reyes (2010-2023). Este último se-ría cesado a fines de octubre de 2023, siendo sustituido sin concurso por Jimena Blázquez Abascal, quien dimitió en 2025.

					Metodología: Extracción, presenta-ción, análisis y evaluación de datos segmentados

					Los datos utilizados para el presente análi-sis han sido extraídos mediante el programa ExpoFinder, una herramienta diseñada desde iArtHis_Lab (Universidad de Málaga) para descubrir, recolectar y proyectar conocimien-to. ExpoFinder es un repositorio de informa-ción, organizado a partir de unos motores de búsqueda y estructurado según una sistemati-zación propia para el estudio de exposiciones y catálogos artísticos en línea, adaptado a los proyectos de investigación Exhibitum, ArtCa-talog (HAR2014-51915-P) y Andalex. 

					El proyecto ExpoFinder obtuvo una ayuda a la investigación en el concurso convocado por la Fundación bbva en 2014 en la catego-ría de Humanidades Digitales bajo el título Generación de conocimiento sobre exposicio-nes artísticas temporales para su reutilización y aprovechamiento multivalente. Desarrollada a partir de ese momento, ExpoFinder se ha trans-formado en una aplicación online desarrollada sobre plataforma cuyo propósito es facilitar la creación y almacenamiento de registros de ex-posiciones artísticas de forma que sea posible a posteriori su explotación mediante técnicas de coworking, análisis de redes y mecanismos similares. Esto permite descubrir y poner en valor las relaciones entre los diversos organis-mos generadores de ese tipo de eventos, no 
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					solo teniendo en cuenta consideraciones geo-gráficas o zonales, sino también particularida-des referentes a temáticas, tipología de obras expuestas, comisariados, publicidad, etc.

					En esta ocasión se marcó como fuente Ex-pofinder. NID CAAC: 2215, estableciéndose un rango de fechas entre el 1 de enero de 2000 y el 9 de junio de 2022, obteniendo una muestra de dos mil quinientos sesenta y seis registros volcados en red, que pasaron a ser analizados de modo segmentado (Cruces, 2023). Aunque el centro se inaugurase, de facto, en 1998, esa primera etapa planteaba ciertas dificultades para el estudio por la sucesión de una serie 

				

			

			
				
					de exhibiciones de la colección propia, en una suerte de etapa de letargo expositivo de la que lograría emerger a partir de los inicios del nuevo siglo.

					Los valores genéricos del análisis se han mantenido entre 2000 y 2022, segmentándo-los por valores absolutos y, posteriormente, por porcentajes. Para un mejor examen de las políticas generadas desde la dirección del cen-tro se han diferenciado cromáticamente los datos por tramos para que coincidiesen con los distintos mandatos: 2000-2003 (José Anto-nio Chacón), 2004-2009 (José Lebrero Stals) y 2010-2023 (Juan Antonio Álvarez Reyes). 

				

			

			
				
					
						Exposiciones por año. Valores absolutos / Porcentaje.

					

					
						Año

					

					
						Individual

					

					
						Colectiva

					

					
						Otras

					

					
						Total

					

					
						2000

					

					
						1 / 100%

					

					
						0 / 0%

					

					
						0 / 0%

					

					
						1 / 100%

					

					
						2003

					

					
						1 / 50%

					

					
						1 / 50%

					

					
						0 / 0%

					

					
						2 / 100%

					

					
						2004

					

					
						0 / 0%

					

					
						3 / 60%

					

					
						2 / 40%

					

					
						5 / 100%

					

					
						2005

					

					
						5 / 36%

					

					
						5 / 36%

					

					
						3 / 21%

					

					
						13 / 100%

					

					
						2006

					

					
						3 / 30%

					

					
						6 / 60%

					

					
						1 / 10%

					

					
						10 / 100%

					

					
						2007

					

					
						7 / 39%

					

					
						11 / 61%

					

					
						0 / 0%

					

					
						18 / 100%

					

					
						2008

					

					
						5 / 33%

					

					
						9 / 60%

					

					
						1 / 7%

					

					
						15 / 100%

					

					
						2009

					

					
						9 / 53%

					

					
						6 / 35%

					

					
						2 / 12%

					

					
						17 / 100%

					

					
						2010

					

					
						1 / 6%

					

					
						9 / 53%

					

					
						7 / 41%

					

					
						17 / 100%

					

					
						2011

					

					
						3 / 15%

					

					
						4 / 20%

					

					
						13 / 65%

					

					
						20 / 100%

					

					
						2012

					

					
						4 / 21%

					

					
						6 / 32%

					

					
						9 / 47%

					

					
						19 / 100%

					

					
						2013

					

					
						6 / 32%

					

					
						3 / 16%

					

					
						10 / 53%

					

					
						19 / 100%

					

					
						2014

					

					
						4 / 22%

					

					
						7 / 39%

					

					
						7 / 39%

					

					
						18 / 100%

					

					
						2015

					

					
						1 / 7%

					

					
						4 / 29%

					

					
						9 / 64%

					

					
						14 / 100%

					

					
						2016

					

					
						1 / 9%

					

					
						6 / 55%

					

					
						4 / 36%

					

					
						11 / 100%

					

					
						2017

					

					
						2 / 25%

					

					
						4 / 50%

					

					
						2 / 25%

					

					
						8 / 100%

					

					
						2018

					

					
						9 / 90%

					

					
						1 / 10%

					

					
						0 / 0%

					

					
						10 / 100%

					

					
						2019

					

					
						1 / 10%

					

					
						3 / 30%

					

					
						6 / 60%

					

					
						10 / 100%

					

					
						2020

					

					
						0 / 0%

					

					
						4 / 50%

					

					
						4 / 50%

					

					
						8 / 100%

					

					
						2021

					

					
						0 / 0%

					

					
						5 / 63%

					

					
						3 / 38%

					

					
						8 / 100%

					

					
						2022

					

					
						1 / 20%

					

					
						1 / 20 %

					

					
						3 / 60%

					

					
						5 / 100%

					

					
						64 / 26%

					

					
						98 / 39,5%

					

					
						86 / 34,5%

					

					
						248 / 100%

					

				

			

			
				
					Exposiciones por año: caac (2000-2022). (A. Cruces/ExpoFinder).
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					Exposiciones por año: individuales y colectivas. Periodo 2000-2022

					Como preámbulo a la exposición de datos so-bre artistas y comisarios segmentados en fun-ción de su sexo, pareció imprescindible, como modelo de contextualización general, abordar y analizar el global de exposiciones por año desarrolladas en el caac durante el tramo estudiado. La tabla muestra el número de ex-posiciones por año, tanto en valores absolutos cuanto, en porcentajes, segmentadas en tres categorías: exposiciones individuales, colectivas y otras. En esta última categoría se han englo-bado, para evitar duplicidades en el recuento, aquellos eventos expositivos o de otro signo que no contienen ni individual ni colectiva en los metadatos referidos a la tipología de exhi-bición.

					En el primer tramo (2000-2003) el prome-dio de exposiciones por año natural es signifi-cativamente más bajo que en los otros dos, algo más de la octava parte que el promedio general 

				

			

			
				
					anual. Ese tramo, al contar solamente con tres exposiciones, no arroja resultados significati-vos. Téngase en cuenta que esta prevención es aplicable también a otras facetas del presente análisis. No obstante, la proporción de expo-siciones colectivas con respecto a las indivi-duales está invertida con respecto a los otros periodos (0,5, 1,4 y 1,8). La ratio de exposicio-nes colectivas sobre individuales es, aproxima-damente, de 1,5 en la suma de los tres tramos (noventa y ocho sobre sesenta y cuatro).

					En el gráfico de columnas, las líneas de ten-dencia (punteadas) muestran una caída en el número de exposiciones, más acentuada en las individuales, las cuales desaparecen en 2020 y 2021. El efecto pandemia está claramente mar-cado por una disminución radical en el núme-ro de eventos. En general, el año 2007 es el más notable, con el 11% del total de exposiciones para un tramo de veintiún años considerados (de 2000 a 2022, no incluyendo 2001 ni 2002), con dieciocho muestras, entre individuales y colectivas y sin considerar la columna otros.

				

			

			
				
					Exposiciones por año. caac (2000-2022). (A. Cruces/ExpoFinder).
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					El número de exposiciones anuales adopta de forma aproximada un perfil de distribución normal (campana de Gauss), con un abrupto despegue en 2005, que casi triplica el número de eventos de 2004, y una pendiente ascenden-te sostenida hasta 2011, que marca el máximo (veinte, considerando los tres segmentos), un tramo de meseta hasta 2014, y una caída tam-bién sostenida hasta el final de la muestra.

					En base a los datos analizados es posible se-ñalar varias cuestiones. En primer lugar, que el pico de eventos totales se alcanza en 2011 (veinte) y se mantiene en el bienio posterior (2012-2013) con un total en ambas anualida-des de diecinueve exposiciones. Es, sin embar-go, el año 2018 donde resalta el alto número de exposiciones individuales: Peter Campus. Vi-deo ergo sum; Bouchra Khalili; Ala Younis; Lea Lublin; Rosas / Anne Teresa De Keersmaeker. Work / Travail / Arbeid o Angela Melitopoulos: la Historia a menudo parece un cuento. Ese mis-mo año destacó sobre el resto por afluencia de público y repercusión mediática la exposición Jan Fabre. Estigmas. Acciones y performances 1976-2017, comisariada por Germano Celant.

					Artistas y género

					En el marco de comprensión actual en el que se entiende a museos y centros de arte como espacios abiertos, accesibles e inclusivos, uno de sus fines (más allá de los tradicionales) es el fomento de la diversidad y la sostenibilidad con el apoyo de las comunidades en las cua-les se integra. Así queda recogido en la última definición aprobada por el Consejo Interna-cional de Museos (icom, 2022), por lo que se hacía necesaria una evaluación segmentada de los rangos de imprescindible equidad entre sexos de los actores principales responsables (creadores/as y comisarios/as) de la produc-ción expositiva de un centro de arte como el caac. 

				

			

			
				
					En España, las Cortes Generales aprobaron la Ley Orgánica 3/2007, de 22 de marzo, para la Igualdad Efectiva de Mujeres y Hombres, cuyo objetivo era validar el derecho de igual-dad de trato y de oportunidades. El artículo vigésimo sexto, dedicado a la igualdad en el ámbito de la creación y producción artística e intelectual (Ley 3, 2007: 12617), disponía la presencia equilibrada entre hombres y muje-res en la oferta artística. 

					En la misma dirección, la Junta de Anda-lucía promulgó la Ley 12/2007, de 26 de no-viembre, para la Promoción de la Igualdad de Género en Andalucía. En su artículo 50, ter-cero (ampliado el 16/10/2018), dedicado a la cultura se incrementaban las medidas de pro-tección con respecto a la legislación nacional, por cuanto que se pretendían desarrollar una serie de actuaciones entre las que destacaba (Ley 12, 2007: 31) la promoción equilibrada de mujeres y hombres en la oferta artística y cultural pública.

					De igual modo, organizaciones interna-cionales del ámbito de la cultura se fueron postulando en favor del fomento activo de la igualdad de oportunidades en el marco de las actuaciones expositivas. La unesco publicó en 2015 la Recomendación relativa a la protec-ción y promoción de los museos y colecciones, su diversidad y su función en la sociedad, en cuyo punto décimo séptimo se explicita que «…los museos deberían promover el respeto de los derechos humanos y la igualdad de género» (unesco, 2015).

					Se ha transitado (o se está transitando) en pocas décadas hacia un cambio de paradigma que deja de contemplar al museo y al centro de arte como constructores de una visión andro-céntrica, patriarcal, occidental, universalista, normativista e inamovible de la historia del arte, desplazándose hacia una visión que ima-gina una institución integradora y abierta –sin perder su capacidad de legitimación– para con discursos y manifestaciones culturales 
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					antes excluidos. En dicho estadio, ha sido «la capacidad para incluir e integrar a las mujeres en las narrativas históricas como agentes y su-jetos de transformación social lo que supuso una visión alternativa…» (Lucas et al., 2023: 10). 

					En este sentido debemos añadir que las investigaciones y análisis en base a datos en cuanto a la razón de género aplicada a los museos, sin ser numerosos, sí van abriéndose paso en la historiografía científica, desde un ámbito nacional a estudios más localizados. Esmeralda Ballesteros, socióloga y profesora en la Universidad Complutense de Madrid, realizó una prospección estadística sobre la presencia de obra de arte correspondiente a creadoras en veintiún centros de arte y museos 

				

			

			
				
					españoles, analizando colecciones permanen-tes y exhibiciones temporales (2016: 577-602). En un estudio inmediatamente posterior, Ana Tirado de la Chica, docente en la Universidad de Jaén, analizó el cumplimiento de la paridad en la participación de artistas que expusieron en el Centro José Guerrero (Granada), La Ma-draza (Granada), Centro de Arte Dos de Mayo (Móstoles) y Tabacalera (Madrid) durante el arco temporal que conforman los años 2016, 2017 y 2018 (2019: 1-8).

					Centrando aún más el foco, el investiga-dor Javier Mateo de Castro examinó en 2016 la presencia de mujeres en los centros de arte contemporáneo de Castilla y León. Y aunque el análisis se circunscribió al género de artis-tas incluidos en las colecciones permanentes 

				

			

			
				
					Amalia Pica, Memorial for Intersections #15, 2015. caac, exposición Amalia Pica, 2019-2020. Fotografía del autor.
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					del musac, Patio Herreriano y Domus Artium 2002 –y no a sus exposiciones temporales– los resultados arrojaron unos porcentajes de re-presentación femenina del 31%, 15% y 29%, respectivamente, dando lugar a una propor-ción hombres/mujeres de tres a uno (2016: 531). Las comisarias, artistas y críticas Joana Baygual, Rosa Brugat y M.ª Ángeles Cabré (2016: 1-22) elaboraron el 4º Informe del Ob-servatorio Cultural de Género, con la colabo-ración de mav (Mujeres en las Artes Visuales), estudiando ese mismo año el porcentaje de mujeres que habían expuesto en diez centros contemporáneos de Barcelona. Cristina Nua-lart (2018: 1-9), profesora de la ie University de Madrid, por su parte, se centró en la inda-gación de un único pero significativo espacio, 

				

			

			
				
					el mncars, y la presencia de la mujer en sus exposiciones temporales durante el periodo 2000-2016.

					Análisis de artistas por género. caac: 2000-2022

					Las políticas de equidad de sexo no deben cir-cunscribirse únicamente a una labor educativa o de mediación dentro del museo, ni tan si-quiera al contenido reivindicativo del discurso curatorial, sino que, en un estadio primordial, inmediatamente anterior, debieran extenderse a la planificación justa de las programaciones expositivas a nivel cuantitativo (cuestión de la que aún no se ha tomado plena conciencia). 

				

			

			
				
					Guerrilla Girls, Portfolio Compleat (detalle), 1985-2012. caac, exposición Guerrilla Girls. Porfolio completo, 2021. Fotografía del autor.
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					El camino que emprendemos mediante la utilización de motores de minería de datos coincide (y con los que nos sentimos plena-mente identificados) con los términos afirma-dos por Laura Lucas, Marián López y Xiana Sotelo: «Al realizar un estudio o construir un discurso desde una perspectiva de género, es-tamos contribuyendo no sólo al crecimiento del conocimiento en general, sino también, a la consecución de la igualdad de oportunida-des entre grupos de población dominantes o minorizados» (2023: 20-21).

					Siguiendo la estela de los estudios anterior-mente reseñados y a partir de las posibilidades 

				

			

			
				
					que ha facilitado el programa ExpoFinder, ex-clusivamente en base a los datos publicados en línea, resulta plausible fijar unos datos sobre la presencia de artistas mujeres, hombres y de sexo no declarado, en valores absolutos y por porcentaje, en las muestras desarrolladas en el caac en el tramo 2000-2022.

					Si atendemos a la anterior tabla específica, en cuanto a sus resultados globales, podremos establecer la enorme disparidad a lo largo del tramo estudiado en cuanto a la presencia de mujeres y hombres artistas como dato glo-bal: 26,5% frente al 68,4%, respectivamente. Cierto es que, en 2003, mujeres y hombres 

				

			

			
				
					
						Género. Artistas. Valores absolutos / Porcentaje.

					

					
						Año

					

					
						Femenino

					

					
						Masculino

					

					
						No declarado

					

					
						Total

					

					
						2000

					

					
						0 / 0%

					

					
						1 / 100%

					

					
						0 / 0%

					

					
						1 / 100 %

					

					
						2003

					

					
						5 / 50%

					

					
						5 / 50%

					

					
						0 / 0%

					

					
						10 / 100%

					

					
						2004

					

					
						30 / 27%

					

					
						71 / 65%

					

					
						9 / 8%

					

					
						110 / 100%

					

					
						2005

					

					
						11 / 14%

					

					
						67 / 84%

					

					
						2 / 3%

					

					
						80 / 100%

					

					
						2006

					

					
						9 / 10%

					

					
						76 / 87%

					

					
						2 / 2%

					

					
						87 / 100%

					

					
						2007

					

					
						48 / 29%

					

					
						114 / 68%

					

					
						5 / 3%

					

					
						167 / 100%

					

					
						2008

					

					
						30 / 17%

					

					
						132 / 77%

					

					
						10 / 6%

					

					
						172 / 100%

					

					
						2009

					

					
						12 / 10%

					

					
						100 / 84%

					

					
						7 / 6%

					

					
						119 / 100%

					

					
						2010

					

					
						53 / 40%

					

					
						76 / 57%

					

					
						4 / 3%

					

					
						133 / 100%

					

					
						2011

					

					
						17 / 17%

					

					
						75 / 77%

					

					
						6 / 6%

					

					
						98 / 100%

					

					
						2012

					

					
						21 / 25%

					

					
						59 / 70%

					

					
						4 / 5%

					

					
						84 / 100%

					

					
						2013

					

					
						33 / 31%

					

					
						72 / 68%

					

					
						1 / 1%

					

					
						106 / 100%

					

					
						2014

					

					
						29 / 24%

					

					
						74 / 62%

					

					
						16 / 13%

					

					
						119 / 100%

					

					
						2015

					

					
						29 / 31%

					

					
						58 / 62%

					

					
						7 / 7%

					

					
						94 / 100%

					

					
						2016

					

					
						16 / 21%

					

					
						58 / 75%

					

					
						3 / 4%

					

					
						77 / 100%

					

					
						2017

					

					
						13 / 27%

					

					
						34 / 69%

					

					
						2 / 4%

					

					
						49 / 100%

					

					
						2018

					

					
						21 / 45%

					

					
						24 / 51%

					

					
						2 / 4%

					

					
						47 / 100%

					

					
						2019

					

					
						17 / 74%

					

					
						6 / 26%

					

					
						0 / 0%

					

					
						23 / 100%

					

					
						2020

					

					
						15 / 56%

					

					
						11 / 41%

					

					
						1 / 4%

					

					
						27 / 100 %

					

					
						2021

					

					
						26 / 55%

					

					
						18 / 38%

					

					
						3 / 6%

					

					
						47 / 100 %

					

					
						2022

					

					
						5 / 50%

					

					
						4 / 40%

					

					
						1 / 10%

					

					
						10 / 100%

					

					
						440 / 26,5%

					

					
						1.135 / 68,4%

					

					
						85 / 5,1%

					

					
						1.660 / 100%
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					coincidieron al 50%, sin embargo en el resto de los años el porcentaje fue mayoritariamente desigual a lo largo del tramo en favor de los se-gundos. La mayor divergencia se dio en 2006 y 2009, con más de ocho hombres por cada mu-jer, siendo notables también 2005, con más de seis y 2011, superior a cuatro. En el resto osci-ló entre algo más de uno y casi tres. La serie No declarado procede, en la mayoría de los casos, de colectivos artísticos.

					En relación con estudios precedentes po-demos comprobar cómo, en el caso del caac, durante buena parte de su trayectoria tam-poco ha cumplido con los niveles de paridad que la legislación entiende por composición equilibrada como «la presencia de mujeres y hombres de forma que, en el conjunto a que se refiera, las personas de cada sexo no superen el sesenta por ciento ni sean menos del cuarenta por ciento» que debe observar toda institu-ción pública (Ley 3, 2007: 12624). Es esta, por desgracia, una situación habitual en la escena 

				

			

			
				
					de las instituciones museísticas españolas. Y el centro andaluz no se distingue de este mal endémico, aunque hay tratado de reequilibrar, con nuevas adquisiciones, los fondos de una colección tildada por su director como «muy masculina» (Camero, 2019).

					Estudios precedentes constatan estas des-igualdades. Cristina Nualart, quien realizó un análisis sobre el sesgo de género en el mncars (2018: 1), desveló que los porcentajes por gé-nero antes (2000-2007) y después (2008-2016) de la aprobación de la Ley de Igualdad, ape-nan variaron, quedándose en un 13,8% y en un 14,8%, respectivamente, por lo que la nor-mativa apenas contribuyó a la convergencia. En 2016, Javier Mateo de Castro comprobó que, en las colecciones de los tres centros de referencia para el arte contemporáneo en la comunidad de Castilla y León (musac, Pa-tio Herreriano y da2) el porcentaje de obras realizadas por mujeres supuso un escaso 26% (2016: 531).
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					Artistas por género: caac (2000-2022). (A. Cruces/ExpoFinder).
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					El análisis de los veintiún espacios expositi-vos de gran parte de la geografía española rea-lizado por Esmeralda Ballesteros entre 2006 y 2011 arrojó que únicamente el 23,5% de ex-posiciones individuales estaban consagradas a creadoras mujeres y que, en exposiciones co-lectivas, éstas sólo se hallaban representadas en un promedio del 26,3%, en un claro ejem-plo de subrepresentación (2016: 582). 

					Tirado de la Chica, quien contabilizó me-diante un método estadístico el número de mujeres y hombres artistas durante el periodo 2016-2018 en alguno de los centros más im-portantes de España dedicados a la exhibición de arte contemporáneo, concluyó que el por-centaje de mujeres en exposiciones temporales 

				

			

			
				
					osciló entre el 21% y el 37%, no alcanzando los niveles de paridad exigibles (2019: 3). 

					Parece vislumbrarse, sin embargo, a partir de finales de la década pasada y tras el periodo pospandémico hasta hoy, un claro cambio en estos desequilibrios. Las líneas de tendencia de media móvil, en el caso del caac, mues-tran una trasposición de ambas magnitudes a lo largo del tiempo, siendo 2019 el punto de inflexión, con un porcentaje de mujeres artis-tas que triplica al de hombres, llegando a con-solidarse la inversión de la proporción en los años siguientes, aunque con guarismos más equilibrados, como sucede en 2022. Estos úl-timos datos podrían suponer una proclividad a la paridad que pretendería consolidarse de cara al futuro.

				

			

			
				
					Gloria Martín, Almacén, 2016. Instalación mural. caac, exposición Nosotras, de nuevo, 2019-2020. Fotografía del autor.
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					Análisis de comisariados por género. 2000-2022

					De igual modo, al analizar los datos de las co-misarias y comisarios de exposiciones que han trabajado en el caac durante el periodo citado se ha podido comprobar cómo, frente a la evi-dente desigualdad detectada en el ámbito de las creadoras, en este campo concreto la ratio hombre/mujer se muestra mucho más ajusta-da, con las excepciones de 2015 (cinco a uno) y 2019 (dos y medio a uno) en favor de los hombres. Ello cobra aún mayor importancia al constatar la voluntad de la dirección del caac, nunca llevada a término, de «ser pionero en la creación de estudios de comisariado» (unia, 

				

			

			
				
					2013). Al respecto, y cara a otros apartados del presente análisis, hay que resaltar que los re-cuentos en torno al comisariado tienen varias anualidades menos, por no haber constancia de ellos entre 2000 y 2002.

					El porcentaje en favor de las profesionales que ejercen la curaduría de exposiciones sí que logra una inversión en varias anualidades (2006, 2009, 2012, 2016 y 2017) del tramo va-lorado. Dejando a un lado los datos de 2006 (sólo se contabilizaron dos comisariados) y de 2009 y 2012 (los resultados se muestran más equilibrados), 2016 y 2017 contabilizaron un 58% y un 67%, respectivamente de mujeres que afrontaron la curaduría expositiva en el caac. 

				

			

			
				
					
						Género. Comisariado. Valores absolutos / Porcentajes

					

					
						Año

					

					
						Femenino

					

					
						Masculino

					

					
						No declarado

					

					
						Total

					

					
						2003

					

					
						1 / 50%

					

					
						1 / 50%

					

					
						0

					

					
						2 / 100%

					

					
						2004

					

					
						1 / 33%

					

					
						2 / 67%

					

					
						0

					

					
						3 / 100%

					

					
						2005

					

					
						5 / 50%

					

					
						5 / 50%

					

					
						0

					

					
						10 / 100%

					

					
						2006

					

					
						2 / 100%

					

					
						0 / 0%

					

					
						0

					

					
						2 / 100%

					

					
						2007

					

					
						3 / 37,5%

					

					
						5 / 62,5%

					

					
						0

					

					
						8 / 100%

					

					
						2008

					

					
						3 / 43%

					

					
						4 / 57%

					

					
						0

					

					
						7 / 100%

					

					
						2009

					

					
						5 / 50%

					

					
						4 / 40%

					

					
						1 / 10%

					

					
						10 / 100%

					

					
						2010

					

					
						6 / 33%

					

					
						12 / 67%

					

					
						0

					

					
						18 / 100%

					

					
						2011

					

					
						3 / 43%

					

					
						4 / 57%

					

					
						0

					

					
						7 / 100%

					

					
						2012

					

					
						4 / 57%

					

					
						3 / 43%

					

					
						0

					

					
						7 / 100%

					

					
						2013

					

					
						4 / 50%

					

					
						4 / 50%

					

					
						0

					

					
						8 / 100%

					

					
						2014

					

					
						3 / 33%

					

					
						6 / 67%

					

					
						0

					

					
						9 / 100%

					

					
						2015

					

					
						1 / 17%

					

					
						5 / 83%

					

					
						0

					

					
						6 / 100%

					

					
						2016

					

					
						7 / 58%

					

					
						5 / 42%

					

					
						0

					

					
						12 / 100%

					

					
						2017

					

					
						4 / 67%

					

					
						2 / 33%

					

					
						0

					

					
						6 / 100%

					

					
						2018

					

					
						2 / 33%

					

					
						4 / 67%

					

					
						0

					

					
						6 / 100%

					

					
						2019

					

					
						2 / 29%

					

					
						5 / 71%

					

					
						0

					

					
						7 / 100%

					

					
						2020

					

					
						2 / 33%

					

					
						4 / 67%

					

					
						0

					

					
						6 / 100%

					

					
						2021

					

					
						3 / 50%

					

					
						3 / 50%

					

					
						0

					

					
						6 / 100%

					

					
						2022

					

					
						0

					

					
						1 / 100%

					

					
						0

					

					
						1 / 100%

					

					
						61 / 43,29%

					

					
						79 / 56%

					

					
						1 / 0,71%

					

					
						141 / 100%

					

				

			

			
				
					Comisariado por género: caac (2003-2023). (A. Cruces/ExpoFinder).
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					Valorar los datos de manera aséptica y por sí mismos pueden dar una imagen distorsio-nada dentro del parámetro que abordamos y convendría hacer dos precisiones revelado-ras: en primer lugar, es constatable que un elevadísimo porcentaje de las exposiciones desarrolladas en el caac durante el periodo comprendido entre 2010 y 2022, fueron co-misariadas o co-comisariadas por su director, Juan Antonio Álvarez Reyes. La herramienta ha contabilizado hasta setenta y tres comisa-riados.

					En segundo lugar, durante ese mismo pe-riodo, muchos proyectos expositivos fueron coordinados desde el Servicio de Actividades y Difusión del propio centro, ya fuera por Ma-ría Luisa López Moreno (conservadora-jefe hasta el año 2012) o por la actual jefa de la sección, Yolanda Torrubia Fernández (desde 2012 en la institución), con la participación de Ana Ballesteros (asistente de comisariado en exposiciones internacionales entre 2013 y 

				

			

			
				
					2018) o de Raquel López Rodríguez, coordi-nadora de actividades. 

					Entre los nombres relevantes de comisaria-dos externos no adscritos a la institución, den-tro de nuestro marco de estudio con respecto a curadoras mujeres, destacan a lo largo de los años la presencia de Rosa Pera, Marie-Ange Brayer, Eva Schmidt, Alicia Murría, Doreen Mende, Berta Sichel, Luisa Espino, Barbara Krulik, Marta Gili u Olga Fernández López.

					Visitas: una cuestión de género

					Como paso previo al establecimiento de una serie de conclusiones necesariamente trans-versales, y a la luz de los datos aportados, convendría confrontar (a modo de marco con-textual) el número total de visitantes del caac entre 2000 y 2022. La Junta de Andalucía fa-cilita estos datos oficiales a través de la esta-dística de visitas parciales a las exposiciones temporales del mismo centro.

				

			

			
				
					Comisariado por género: caac (2003-2023). (A. Cruces/ExpoFinder).
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					A la vista de las estadísticas, los visitantes del caac ha ido en claro incremento desde 2000 (57.408) hasta 2008 (168.975), con una etapa de descenso y meseta durante el perio-do 2009-2012, para continuar con un ascen-so mantenido hasta alcanzar su pico en 2019 (264.747) y en inevitable descenso posterior, provocado por la pandemia de la covid-19 (85.540 visitantes en 2020), para ir recuperán-dose lentamente (Junta de Andalucía, 2023a).

					A partir de la Estadística de museos gestio-nados por la Consejería de Turismo, Cultura y Deporte. Número de visitas diarias a exposi-ciones temporales, podemos concluir que, en el periodo analizado, las exposiciones indivi-duales temporales más visitadas (dejando a un lado la exhibición de depósitos temporales, donaciones e intervenciones permanentes en los exteriores de la institución) de artistas es-pañoles fueron, por este orden: 

					Carmen Laffon. El Paisaje y el Lugar (2014-2015) con 53.104 visitantes.

					Luis Gordillo. Confesión general (2016-2017) con 48.107.

				

			

			
				
					Soledad Sevilla (2019) con 46.669.

					Nazario (2021-2022) con 43.250.

					Ana Barriga (2019) con 46.669.

					Las exposiciones individuales temporales de artistas no españoles y que podríamos con-siderar bajo el epígrafe de grandes creadores internacionales, no alcanzan dichas cifras ex-cepto en los casos de:

					Jessica Diamond: Murales (2011) con 48.610 visitantes.

					Ai Weiwei. Resistencia y tradición (2013) con 44.670.

					Angela Melitopoulos (2018-2019) con 42.004.

					Jan Fabre. Estigmas - Acciones y Perfor-mances 1976-2017 (2018) con 41.519.

					A la vista de los datos que reflejan el éxito de visitantes en las exposiciones individuales de mujeres artistas, y teniendo en cuenta que el número de exposiciones colectivas, casi duplica las individuales, quizá se debiese poner el foco 
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					Número de visitantes anuales: caac (2000-2022). (Ana Amaya /Junta de Andalucía).
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					en dicho asunto. Más aún si tenemos en cuen-ta que una de las colectivas de mayor afluencia fue Nosotras, de nuevo (2019-2020) compuesta íntegramente por creadoras, con 92.878 visi-tantes. Cabe colegir, a la luz de ese 26,5%, en valores absolutos de mujeres artistas frente al 68,4% de hombres artistas, muy lejos de la re-clamada paridad, que el problema quizá se en-cuentre en la descompensada ratio mujeres/hombres presentes en las muestras colectivas. 

					Si en lo cuantitativo queda camino por re-correr, en lo cualitativo –en cuanto a la proyec-ción de una visibilidad justa de los discursos de género– el caac sí que se ha venido preo-cupando por producir, en los últimos tiempos, una serie de exposiciones que sostienen dis-cursos sociopolíticos claramente reivindicati-

				

			

			
				
					vos. Dos han sido las exposiciones, la citada Nosotras, de nuevo (2019-2020) y Textiles ins-talativos. Del medio al lugar (2021-2022), que se han desarrollado con creadoras. 

					Recuérdese que la institución es herede-ra del desaparecido macse, ya citado, que en 1993 impulsó una muestra pionera en nuestro país titulada 100%, la cual fue comisariada por Mar Villaespesa y María Luisa López. En ella se trataba de reequilibrar la desigualdad existen-te en las artes visuales y dar voz y presencia a las mujeres creadoras en la sociedad, tratando de responder a la pregunta: «¿es lo “femenino” una construcción biológica, social o cultural?» (Villaespesa, López, 1993: 17). Contaba, ade-más, con un catálogo que incluía textos inédi-tos en español sobre arte y feminismo.

				

			

			
				
					Inmaculada Salinas, Prensadas, 2009. 624 fichas periodísticas. caac, exposición Nosotras, de nuevo, 2019-2020. Fotografía del autor.
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					En 2010, la exposición Nosotras presentó la colección del centro desde una perspectiva de género y preconizando que las líneas priorita-rias transversales del caac serían a partir de ese momento «cuestiones relacionadas con los géneros y se trabajará activamente para que haya una equiparación real entre ellos, tanto en la colección como en las exposiciones tem-porales» (caac, 2010: 2).

					Presencia y pervivencia de las des-igualdades y su posible reversión

					Como hemos tenido la oportunidad de com-probar, la defensa de la equidad en el mundo de la cultura se puede (y se debe) lograr desde la «existencia» (discursiva, narrativa, proposi-tiva…), pero, antes que nada, debe alcanzarse desde la «presencia» (tangible, cuantificable…) de las creadoras dentro del sistema. El centro de arte y el museo, en el prestigio que aún pue-da conservar frente a la sociedad como espa-cio de autoridad que manifiesta, a través de su programación y exhibiciones, lo significante de nuestra cultura (pasada, presente y futura), también educa «desde la presencia y desde la ausencia» (López, Porta, 2020: 11).

					Teniendo en cuenta que la Ley de Igualdad establece unos márgenes tolerables en los que la paridad equilibrada no debe superar el 60% ni ser menor del 40% en la relación entre hom-bres y mujeres (Ley 12, 2007: 29), resulta sen-cillo comprobar cómo en el caso de los artistas presentes en las programaciones expositivas del Centro Andaluz de Arte Contemporáneo entre 2000 y 2022 esos márgenes no se han cumplido. El resultado global del análisis es más de un 68% de artistas hombres frente a menos de un 27% de artistas mujeres, a lo que debemos sumar un 5% de creadores con géne-ro no declarado.

					Únicamente en los años 2003 y 2010 se pro-dujo una relación equilibrada entre géneros, 

				

			

			
				
					observándose también un importante cambio de tendencia en el último tramo analizado, el quinquenio 2018-2022 donde, o bien nos en-contramos dentro de los márgenes legislativos o bien el número de mujeres artistas supera al de hombres, siendo incluso abrumador en 2019 (74% frente al 26%), situación que resul-ta alentadora.

					Ahora bien, la gran desigualdad de hom-bres –casi un 70%– frente a mujeres artistas durante el periodo estudiado pudiera parecer contradictorio al constatar el número de ex-posiciones individuales de artistas mujeres frente al de hombres. El Informe sobre Museos y Centros de Arte Españoles 2019-2023, encar-gado por mav (Mujeres en las Artes Visuales), ponía el foco en diecinueve centros de arte y museos del territorio nacional. En la cuantifi-cación realizada sobre las exposiciones indivi-duales de mujeres artistas en el caac, durante el periodo 2010-2023, se refleja un promedio de un 55% sobre un 45% de hombres crea-dores (Cejudo, 2024: 38), lo que sí estaría ya dentro de los parámetros normativos de una programación paritaria. 

					La infrarrepresentación de las mujeres en las programaciones expositivas no es fruto de la casualidad o de una situación contingente. Circunscribiéndonos al ecosistema que repre-senta el caac, entendiendo que sí se ha venido actuando con políticas de compras paritarias (Bulnes y Marcos: 2023), la conclusión plau-sible es que la falla importante se encontraría en las exposiciones colectivas, que superan a las individuales, en el tramo evaluado, en una proporción que llega casi al doble (noventa y ocho por sesenta y cuatro). Es precisamen-te ahí, en las exposiciones colectivas comi-sariadas, en las cuales se pretenden revelar determinados discursos socio-ideológicos o establecer paradigmas estético-artísticos, don-de el número de hombres supera ampliamente al de mujeres. 
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					Resultaría imprescindible la revisión de roles en los nuevos escenarios expositivos, ya que «incluso la figura del comisario […] pasa de ser autor a mediador» (Ibáñez, 2018: 75). Las comisarias y comisarios de arte represen-tan un engranaje fundamental del sector, sus proyectos expositivos suponen una carta de presentación ante las instituciones y el merca-do, productos para la supervivencia profesio-nal. La pervivencia del prestigio de la obra de arte realizada por artistas hombres, su mayor presencia, visibilidad y repercusión mediática o el escandaloso desequilibrio en los precios de venta de sus obras frente a los de las mu-jeres (en lo que podríamos denominar «sesgo de valoración») condicionan, consciente o in-conscientemente, a los y las curadoras de arte 

				

			

			
				
					contemporáneo. La ausencia de artistas mu-jeres y de las obras realizadas por estas no se debe a criterios de calidad sino a «circunstan-cias ligadas al techo de cristal, a la brecha sala-rial o al hecho de que sean sobre todo varones los coleccionistas y los directores de museos y ferias de arte» (Zacarés, 2021: 33).

					Cristina Nualart, al considerar los datos que arrojaban que en el mncars, durante el periodo 2000-2016, en exposiciones colectivas de arte contemporáneo, sólo el 39% de las mis-mas incluían más de un 30%, mientras el 66% incluían menos de un 20% de mujeres creado-ras, afirmaba categóricamente que los equipos de comisariado de las exposiciones colectivas realizadas en la última década eran los res-ponsables, con la anuencia de las direcciones 

				

			

			
				
					Suzanne Lacy, Asociaciones inevitables, 2014-15. caac, exposición Textiles instalativos. Del medio al lugar, 2020-2021. Fotografía del autor.
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					de los museos, de ignorar la Ley de Igualdad (Nualart, 2018: 6).

					Paradójicamente, en el marco de la cu-raduría, los porcentajes se presentan más equilibrados y de una igualdad proporcional mantenida en el tiempo, sin grandes fluctua-ciones. En este ámbito, los porcentajes entre mujeres y hombres sí se mantendrían dentro de lo exigido por la normativa (43,5% fren-te a 56%) aunque –y ello sin menoscabo de la exigencia de buscar una confluencia equi-tativa- hay que reseñar el amplio número de exposiciones comisariadas desde la dirección del caac, habiendo sido, además, los únicos tres directores de la institución entre 2000 y 2022 hombres, rumbo que ha cambiado con la llegada de Jimena Blázquez Abascal en 2023 a la dirección del centro.

					Conclusiones

					Las razones para tratar de entender las cau-sas de estas situaciones de discriminación son múltiples y complejas. Las argumentaciones para hacer pervivir (e incluso para justificar) estas desigualdades (más acentuadas en el caso de las exposiciones colectivas) se han achaca-do secularmente a una menor capacidad ar-tística de la mujer frente al hombre, teorías sustentadas (consciente o inconscientemente) por la Historia del Arte, así como a una menor capacitación formativa dentro de los campos teórico-técnicos de la mujer. Esto es algo que queda absolutamente desacreditado a la luz de los porcentajes de licenciadas y graduadas en Bellas Artes durante las últimas décadas en nuestro país.

					Para comprender el sesgo androcéntrico en las instituciones museísticas españolas, como lo define Ballesteros (2016: 587-590), quizá debiésemos poner el foco en la secular pervi-vencia de ideologías heteropatriarcales en el ámbito del arte, en la sub representación de la mujer en los espacios de decisión y dirección 

				

			

			
				
					de centros y museos, y en condicionantes so-cio-políticos y mercantiles que en nada favo-recen la inclusión de la mujer en el sistema de las artes.

					Por otro lado, y aunque estemos enfocando la situación de un centro de arte, la noción mu-seo como espacio semántico y semiótico que visibiliza y legitima el arte (aunque este sea el de nuestro tiempo y no el del pasado), pervi-ve de modo inconsciente y ayuda a secundar los argumentos de discursos museográficos al servicio del relato de poder. Y aunque una de las finalidades de los profesionales del arte sea visibilizar las realidades sociopolíticas y esté-ticas de nuestro ahora, no cabe duda de que continúan decantándose por valores seguros. Y estos, según los datos resultantes (Cruces, 2023) serían, en el caso del caac, dentro del periodo abordado:

					Artistas hombres: 68%.

					Artistas extranjeros/as: 57% de nacio-nalidad no española por un 43% espa-ñola; siendo, de estos, un 19% artistas andaluces y un 24% no andaluces.

					Artistas consagrados de amplia tra-yectoria: un 73% son artistas mayores de 50 años (36% en el tramo entre 50 y 69 años y un 37% de mayores de 70 años), frente al 27% menores de 50 (un 4% menores de 29 años) a lo que habría que sumar un error instrumental de un 10%.

					En resumen, en el tramo de vida evalua-do del caac y a la luz de las anteriores esta-dísticas, es posible concluir que el perfil de la mayoría de los artistas que han expuesto temporalmente en la institución andaluza res-ponde a un paradigma de creador hombre, extranjero y mayor de 50 años, aunque ya pue-dan observarse esperanzadores signos para el cambio en el último lustro. 
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					El sistema de las artes actualmente implan-tado parece haber incorporado mejor a las mujeres a la gestión, coordinación, progra-mación o comisariado –excluyendo la direc-ción- de las instituciones museísticas y centros expositivos que al ámbito de la exhibición y vi-sibilidad de la práctica creativa y producción artística, lo que aún manifiesta las debilidades de la estructura cultural en España y el camino que debe enfrentarse para revertirlas. 
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					Museo della Memoria e dell’Accoglienza. Fotografía: Ana Galán-Pérez.
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					Este artículo analiza el proceso de conservación y restauración de los murales reali-zados por el artista Zivi Miller en el contexto del campo de refugiados núm. 34 de la localidad de Santa María al Bagno (Nardò, Regione Puglia, Italia), activo entre 1944 y 1947. A través del enfoque de la conservación crítica, se examina cómo la dimensión simbólica, social y contextual de estas pinturas fue central para su pre-servación. La acción impulsada por la apme, Associazione Pro Murales Ebraici, no solo permitió evitar la pérdida de estas obras, sino que legitimó socialmente su res-tauración y motivó la creación del actual Museo della Memoria e dell’Accoglienza.

					Conservación crítica, legitimación social, Museo della Memoria e dell’Accoglienza, arrancamiento a stacco, pintura mural

					This article analyzes the conservation and restoration process of the murals created by artist Zivi Miller within the context of Refugee Camp No. 34, located in the town of Santa Maria al Bagno (Nardò, Apulia region, Italy), which was active between 1944 and 1947. Through the lens of critical conservation, the study examines how the symbolic, social, and contextual dimensions of these paintings were central to their preservation. The initiative led by the Associazione Pro Murales Ebraici (apme) not only prevented the loss of these works but also socially legitimized their restoration and prompted the creation of the current Museo della Memoria e dell’Accoglienza.
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					* El presente artículo es resultado del proyecto Preserving memory through conservation & conversations: towards key concepts for a memorial museum design. Study case: Museo della Memoria e dell’Accoglienza in Santa Maria al Bagno, Nardó (Lecce-Italy), financiado por la Comisión Europea, dentro del Programa Europa Creativa «Culture Moves Europe: Individual Mobility of Artists and Cultural Professionals 2023-2024», núme-ro de subvención 2024-40914.
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					Introducción

					La conservación-restauración del patrimonio cultural, especialmente aquel que presenta connotaciones disonantes, exige un enfoque crítico que trascienda la recuperación material para integrar también los valores intangibles y la memoria asociada. La contextualización histórica, política y emocional de las obras es un factor esencial para orientar decisiones éticas y técnicas en los procesos de interven-ción. En este sentido, la conservación crítica, tal y como ha sido formulada desde el campo de la Conservación patrimonial y como inten-tamos enfocarlo desde la Sociología, propone una aproximación reflexiva y situada, sensible a los contextos sociales y simbólicos que ro-dean los elementos patrimoniales, tangibles e intangibles (Luhmann, 2006: 5-21; Holtorf, 2020: 277-290; Muñoz-Viñas, 2014: 171, 2020: 99-107; Li, Tang, 2024: 175-192.).

					Este ensayo analiza el caso singular del rescate y musealización de los tres murales del artista rumano Zivi Miller, realizados en los muros internos de la denominada por sus propietarios «Casa del giardino», y entre los vecinos como «Casetta» o «Casa rossa» ubi-cada en Santa Maria al Bagno (Nardò, Italia) y establecida como campo de refugiados tras la Segunda Guerra Mundial. Este pequeño edificio situado en una zona muy cercana al actual museo1 servía de almacén para diversas herramientas de jardinería y otros utillajes2 y hoy se encuentra tapiado en avanzado estado de deterioro.  Se debe señalar, que este proce-so de salvaguarda también visibilizó la tensión entre instituciones y actores sociales respecto 

					
						1 La «casetta» se ubica en la calle de Anna Frank, núm. 51 y el museo se ubica en la calle Lungomare Alfonso Lamarmora, 73050 Santa Maria al Bagno - Nardò, LE, Italia.

						2 Información proporcionada por Giancarlo Vallone miem-bro de la familia propietaria de la «casetta». 

					

				

			

			
				
					a las decisiones de conservación: mientras las autoridades se posicionaron en un arranque a stacco, la asociación cultural apme, Associa-zione ProMurales Ebraici, se movilizó por una técnica que recuperara los muros en una vi-sión más integradora y crítica del patrimonio.

					Esta investigación, comenzada en el año 2023 por la Universidad de Salento y la Uni-versidad Complutense de Madrid,3 y apoyada por el programa Culture Moves Europe en 2024 (Europa Creativa, Unión Europea), por sus ca-racterísticas únicas en el panorama museístico europeo, tiene como objetivos: documentar el proceso de rescate y conservación de los mu-rales en relación con la memoria del lugar; examinar el papel de los actores locales en la legitimación social del patrimonio disonan-te; y poner en valor este caso como ejemplo singular dentro del contexto europeo, donde la conservación-restauración ha sido el motor para reconstruir valores de acogida, conviven-cia y de memoria.4

					La metodología combina diversas técnicas de investigación con la participación de acto-res clave en el proceso de conservación-restau-ración y museología. Primero, se analizan las publicaciones y archivos de los fundadores de apme, Mario Mennonna, vecino y concejal del Ayuntamiento de Nardò en aquel entonces, y Paolo Pisacane, vecino, promotor y custodio 

					
						3  Dipartimento di Scienze giuridiche, Unità di ricerca CroMe - Culture as a Good and as a Medium New categories of heritage and forms of its protection and enhancement. Depar-tamento de Pintura y Conservación-Restauración de Bienes Culturales de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid. 

						4  Previamente, entre los años 2017-2019 se desarrolló el proyecto «The Long way to Europe», en el marco de Euro-pe for Citizens, de la Comisión Europea, teniendo como eje la biografía y obra de Zivi Miller. https://ec.europa.eu/pro-grammes/europe-for-citizens/projects/efc-project-details-pa-ge/?nodeRef=workspace://SpacesStore/4ecf0ca5-c49d-40ec-b4a3-e77f476066c2. Cabe destacar asimismo, el enfoque repre-sentativo del museo «Casa de la Historia Europea» del Parla-mento Europeo y con una misión histórica y conmemorativa.
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					del principal archivo actualmente protegido junto con la prensa local y otras fuentes docu-mentales. Segundo, entrevistas personales a los actores citados, a la directora del Museo, Katia Re, asimismo, a la profesora de la Universidad de Salento Maria Luisa Tacelli, miembro de la Unità di ricerca CroMe y a Giancarlo Vallone,5 como portavoz de la familia propietaria de la casa donde se ubicaban las pinturas y a Rivka Cohen, nacida en la localidad de una familia refugiada, una personalidad activa en la recu-peración de los murales y en su transmisión. En tercer lugar, desde el marco de la conser-vación-restauración, el examen organoléptico de las pinturas murales ubicadas en una de las salas del museo, el estudio del proceso de arranque, así como su sistema expositivo para comprender las características de su rescate. 

					El contexto histórico y local de Zivi Miller

					Santa Maria al Bagno, en la región de Apulia, fue entre 1943 y 1947 uno de los lugares de aco-gida para miles de personas desplazadas tras la Segunda Guerra Mundial. Allí se estableció el campo de tránsito núm. 34, gestionado ini-cialmente por los británicos y posteriormente con el apoyo del unrra, United Nations Relief and Rehabilitation Administration. La convi-vencia entre la población local y los refugiados fue más allá de la proximidad física, trans-formándose en una relación de solidaridad. Testimonios recogidos en Nardò muestran cómo, tras una etapa inicial bajo gestión bri-tánica (no exenta de tensiones), los habitantes ofrecieron ayuda material y afectiva, compar-tiendo juegos, oficios y la vida cotidiana. Esta 

					
						5 Excatedrático de Historia de las Instituciones Políticas en la Universidad de Salento.

					

				

			

			
				
					experiencia ha sido narrada por sus protago-nistas como un ejemplo de acogida espontá-nea y convivencia interreligiosa, incluso en un contexto de precariedad.6 Su memoria quedó registrada en archivos históricos y adminis-trativos, en relatos orales y en los espacios de convivencia, aunque durante décadas perma-neció silenciada hasta que iniciativas ciudada-nas impulsaron su recuperación (Mennonna, 2009: 100-127; Pisacane, 2021: 140-160).

					En este entorno vivió Zivi Miller, refugiado judío de origen rumano que contrajo matri-monio en segundas nupcias con Giulia Ethel My, una joven de la localidad.7 Los testimo-nios orales señalan que era una persona con sensibilidad artística, que tenía conocimien-tos de dibujo (se testimonian otros ejemplos en la localidad), aunque no se ha confirmado si era artista profesional (Trisciuzzi, 2017). Su obra en una modesta construcción reali-zada con materiales constructivos de la zona, sin embargo, demuestra una notable capaci-dad expresiva simbólica (Russo, 2006). Así, las pinturas murales fueron ejecutadas en los lados internos de las paredes representando una combinación de signos figurativos y sim-bólicos, elementos surrealistas o metafóricos que reflejan episodios de persecución, huida, llegada y esperanza. Un testimonio visual úni-co, realizado en el mismo espacio donde cien-tos de personas esperaban su nueva vida, su 

					
						6 Atendiendo a las entrevistas realizadas a Paolo Pisacane, Mario Mennonna y Maria Luisa Tacelli en 2024. Por otro lado, gracias a la movilización de apme, los medios de comunica-ción se hicieron eco y dieron lugar a reportajes con los testi-monios de vecinos que vivieron contemporáneamente a los hechos. Caben destacar los enlaces a Salento tv y al Canal de YouTube de Comune di Nardò, así como el reportaje de Roberto Schirosi de 2023, «Rinascere in Puglia». https://www.youtube.com/watch?v=03z1NtT2W9U

						7 Cabe destacar la siguiente web con fotografías de los mu-rales antes de ser arrancados «Santa Maria Bagno DP camp Italy, Sponsored by the Michigan Family History Network» http://www.dpcamps.org/santamariabagno.html
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					«Rinascimento» desde esta localidad italiana (Schirosi, 2023). 

					Entre el muro y la comunidad: claves para el rescate de un patrimonio diso-nante en riesgo

					La pintura mural presenta numerosos desafíos técnicos específicos por su vínculo con el so-porte arquitectónico y su integración cultural y paisajística. Desde el siglo xx, se han estable-cido criterios de conservación que priorizan su preservación in situ, evitando su traslado salvo casos extremos, como la ruina irreversible o la inestabilidad material (Rovira, Pons, 2014: 11-13). Cuando la desaparición por estas cuestio-nes resulta inevitable, las únicas alternativas son la documentación gráfica o el arranque y deben cuestionarse actuaciones globales urba-nísticas que conlleven la desaparición del in-mueble de su paisaje de origen (Soriano, Serra, 2010: 81–88)

					Este es precisamente el contexto del rescate de los murales de Zivi Miller, donde las carac-terísticas técnicas no podían desvincularse de los valores simbólicos y sociales que encarnan. El debate generado entre la comunidad local y las instituciones sobre su conservación y expo-sición evidencia cómo el patrimonio disonan-te exige enfoques que integren las memorias vivas (Maniatis et al., 2011: 537-542). En este sentido, más allá de la autenticidad material, lo relevante son los significados contemporá-neos, los actores implicados y las narrativas que desean transmitir, elementos clave de la conservación crítica que reconoce el patrimo-nio como la construcción cultural en diálogo con la comunidad, tal y como defienden auto-res como Muñoz-Viñas (2020). En el caso que se describe, los murales se han convertido en un motor para la creación de un museo y per-mite situar el estudio de caso en el marco de los museos memoriales y su carta de gestión 

				

			

			
				
					(icom-icmemo; Galán-Pérez, Vieira, 2020), comprendido como un espacio de articula-ción entre historia, memoria y comunicación del pasado y del presente. 

					El patrimonio disonante, aquel que evoca conflictos y tensiones sociales, plantea retos particulares por su cara emocional y políti-ca (Ashworth, Tunbridge 1996: 84). En este marco, el arte de Zivi Miller, especialmente siendo creado en situación de refugio, se con-vierte en un canal de expresión y resistencia. Comprender esta disonancia (desplazamiento y acogida) implica analizar cómo los hechos y las relaciones sociales y culturales han evo-lucionado entre 1945 y 2025, tanto de las co-munidades de acogida como las receptoras, observando asimismo las distintas formas en que la memoria es interpretada, vivida y ges-tionada por los diversos actores involucrados. 

					En cuanto a la legitimación social de la con-servación y el papel de los agentes implicados en el proceso de rescate hay que apuntar que en los últimos años, unesco y diversos orga-nismos europeos como el Consejo de Europa a través del Convenio de Faro, han subraya-do su papel en la identificación, transmisión y salvaguarda del patrimonio. Este paradigma reconoce que los bienes patrimoniales no son únicamente aquellos seleccionados por los expertos institucionales y académicos, sino también aquellos que adquieren valor por la relación que establecen con quienes lo viven, los recuerdan y los reivindican.

					El rescate de las pinturas murales en riesgo de pérdida

					El rescate de los murales en Santa Maria al Bagno, objeto de este estudio de conservación crítica que estuvo impulsado desde la sociedad civil, fue posible por la movilización comuni-taria, determinante frente al abandono institu-cional del momento. Este proceso se vertebra 
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					en torno a la figura de Paolo Pisacane, cronista local y fundador de la asociación apme, Pro-Murales Ebraici, creada en los años ochenta con el objeto de preservar los testimonios vi-suales e históricos vinculados a este momento vivido en la localidad, siendo él un niño (Pisa-cane, 2024). Su recuperación y puesta en valor a través del museo llevó al cronista a recopi-lar toda la información dispersa del campo, creando un corpus documental de referencia (cartas, fotografías y prensa de la época).  

					La llegada de Internet en 1995 dio una nue-va herramienta a la asociación y la comunica-ción, que fue clave en todo el proceso. Por un lado, a través del diseño de una web que con solo tres páginas en inglés e italiano solicitaba testimonios e informaba de los murales, gene-rando un importante flujo de comunicación. Por otro lado, en 1997, también se dio a cono-cer a través del interés de dos periodistas de la rai (Radio Televisione Italiana) que realizaron un programa especial de 11 minutos, retrans-mitido al día siguiente (Quotidiano di Lecce, 1997; Corriere delle Puglie, De Pace, 1997). De esta manera, el archivo se incrementó gracias a la donación de diversas comunidades (local y hebrea) que atendieron la llamada a la cola-boración mediante la recogida de firmas, clave para el rescate de los murales y la movilización ciudadana. Se impulsó así, tanto la creación del museo donde proteger los murales, como la iniciativa para que se concediera la Medalla de Oro al Mérito Civil a la localidad de Nardò, 

				

			

			
				
					por la acogida y convivencia en Santa Maria al Bagno entre 1944 y 1947 y que recibió por el presidente de la República Italiana, Carlo Aze-glio Ciampi (27 de enero de 2005). La conde-coración fue otorgada por el papel ejemplar del municipio y de toda la población de Nardò en la acogida de los refugiados, destacando la tolerancia religiosa, cultural y la generosa ac-ción, con la provisión de infraestructuras que permitieran el desarrollo de una vida norma-lizada e integrada en la cotidianidad de la pro-pia localidad. 

					La movilización ciudadana para salvar los murales a finales de los años noventa y la creación de un museo para su puesta en va-lor, propició la actuación de las instituciones, recibiendo una financiación inicial de cien mil euros de la Región de Puglia y los prime-ros pasos para la intervención en los murales. También supuso la adaptación de un colegio local en Santa Maria al Bagno como sede del futuro Museo della Memoria e dell’Accoglien-za (se enviaron más de ciento setenta cartas a instituciones italianas y europeas, recibien-do apoyo de altos cargos como el Presidente de la República y la Comisión de Cultura del Parlamento Europeo, además de más de tres mil firmas procedentes de la ciudadanía). Incluso cabe destacar la Propuesta de Ley del Diputado Gregorio Dell’Anna «Norme per il recupero dei murales ebrei e istituzione del Mu-seo dell’Accoglienza in Santa Maria al Bagno» presentada en la Cámara de Diputados con 

				

			

			
				
					Exterior del museo y paneles informativos. Fotografías: Ana Galán-Pérez.
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					número 3831, el 26 de marzo de 2003, que, si bien no fue aprobada, contextualizó en un nivel normativo y jurídico el rescate de los murales, sentando las bases para las futuras ac-tuaciones institucionales.8 Por otro lado, todo el material recopilado de este periodo, custo-diado por Pisacane, está protegido y declarado Archivo de Interés Histórico desde 2022 por la Soprintendenza Archivistica e Bibliografica della Puglia:9

					[...] in quanto testimonianza delle vicende sto-riche, personali e umane dei Displaced Person Camps, costituiti per ospitare i profughi che attraversarono l’Europa all’indomani della Se-conda Guerra Mondiale. Per la peculiarità dei documenti in esso conservati l’archivio Paolo Pi-sacane si presenta come luogo di narrazione, che trasmette sensazioni, emozioni, valori». (Lecce 

					
						8 Las deliberaciones de la Giunta Comunale núm. 342/2003 y núm. 274/2006 del Comune di Nardò, establecieron la crea-ción del Museo della Memoria e dell’Accoglienza en Santa Maria al Bagno, están citadas en la Determinazione Dirigen-ziale núm. 596 del 10 de junio de 2024 para la oferta pública de gestión del Museo, obtenido por la Cooperativa Fluxus.

						9 Cabe destacar del año 2023 el proyecto de digitalización del Archivo, liderado por la Regione Puglia y Teatro Pubblico Pugliese «Percorsi di valorizzazione dei luoghi dell’accoglien-za in Terra di Bari e nel Salento nel secondo dopoguerra». Disponible en https://www.luoghidellamemoriapuglia.it/progetti/percorsi-di-valorizzazione-dei-luoghi-dellaccoglien-za-in-terra-di-bari-e-nel-salento-nel-secondo-dopoguerra [Fecha de consulta 04/02/2025]

					

				

			

			
				
					Sette, 2022; Corriere Salentino, 2022; Valerio, 2022).

					El proceso de conservación-restaura-ción

					La caracterización de los materiales

					El edificio propiedad de la familia Vallone, todavía erigido hoy en día,10 amenazaba rui-na en el momento de estudiar la intervención de los murales. Esta tipología de construcción fue realizada con muro o fábrica de sillares, siguiendo modelos constructivos de la zona, respondiendo a una caracterización matérica. Por un lado, se utilizó el «tufo» o calcarenita local, también conocido como «tufo del Salen-to», una roca sedimentaria con porosidad alta originaria de canteras a cielo abierto. Este tipo de roca está presente en las cercanías de las localidades de Cutrofiano, Galatone o Alezio y se caracteriza por ser muy ligera, porosa y económica, por lo que ha sido utilizada como aislante térmico natural y se ha empleado para la fabricación de estructuras de viviendas ru-rales y almacenes. Por otro lado, se utilizó para 

					
						10  Se ubica próxima a la costa marítima y está situada en una zona de tradición agrícola y pesquera.

					

				

			

			
				
					
						Exterior de la «Casetta del Giardino» en avanzado estado de deterioro, tomadas en 2025. Fotografías: Ana Galán-Pérez.
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					la construcción de viviendas la «pietra lecce-se», un tipo de roca calcárea, de grano fino y color crema de las canteras próximas a Lecce en localidades de Melpignano, Cursi y Maglie, muy fácil de trabajar y resistente al paso del tiempo. Ambos materiales son propios de la arquitectura vernácula del sur de Italia.11

					Respecto a la técnica pictórica utilizada, se puede apreciar que el pigmento principal uti-lizado fue negro de humo mezclado con cal, visible en las estratigrafías. Junto a este pig-mento se constató la presencia de otros colores naturales obtenidos de tierras compuestas por óxidos de hierro, como el ocre rojo, que apare-cía también en pequeñas cantidades.12 

					En cuanto a la caracterización de los mor-teros de muros interiores donde se realizaron los murales, se reconoce un conglomerante de cal aérea, probablemente magra por su eleva-do contenido en magnesio, junto a un árido, 

					
						11  Carta Geologica d’Italia – Folio núm. 214 Gallipoli.

						12 Atendiendo a la información proporcionada en los pane-les descriptivos de los trabajos de conservación-restauración expuestos en la sala de los murales del museo. 

					

				

			

			
				
					compuesto principalmente por arena de na-turaleza sedimentaria mezclada con mate-rial silíceo. Conviene destacar que los áridos, probablemente procedían de las canteras de Cutrofiano, al norte de Nardò. En estas zonas también se han documentado capas geoló-gicas ricas en material calcáreo que podrían haber abastecido hornos locales para la ob-tención de la cal, conocidos en italiano como «forni da calce». Sería, por tanto, un modelo de construcción local y una pintura ejecutada, en su decoración interior, con materiales pre-sentes en la zona. 

					Gracias a los exámenes analíticos se puede deducir que se practicó una técnica muy cui-dada y elaborada realizada sobre un sencillo mortero de cal y arena, de carácter popular en la que se produjo una transformación quími-ca de carbonatación, pero sin llegar a consi-derarse propiamente una técnica de pintura al fresco (no se detectan, por ejemplo, las gior-natas propias de este tipo de ejecución). Estas evidencias manifiestan un acercamiento téc-nico al trabajo de la cal por parte del artista, 

				

			

			
				
					
						Descripción de materiales constitutivos y procesos asociados a la tecnología de la cal.
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						Detalles de la técnica y la iconografía, destacando el mapa de Italia con los movimientos desde los Campos centro europeos de concentración. Fotografías: Ana Galán-Pérez.
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					y posiblemente un conocimiento del trabajo gremial o de prácticas asociativas transmiti-das generacionalmente. Además, revela una intencionalidad marcadamente expresiva en la distribución espacial, incluyendo motivos re-conocibles para el pueblo judío, en un entorno de sencilla arquitectura fingida y en el que se destaca el empleo monocromático del color, como técnica de alto valor expresivo, conocida tradicionalmente como grisalla, que fue prac-ticada tanto en la pintura religiosa como civil desde la Alta Edad Media, con ejemplos en el Mediterráneo. Algunos de los símbolos pre-sentes son: estrellas de David, representación de la identidad judía y la supervivencia; palo-mas, como símbolo de paz y libertad; paisajes luminosos, que evocan la esperanza de un fu-turo mejor y figuras humanas en movimiento, como símbolo de nuevo comienzo, esperanza y resiliencia. 

					El estado de conservación

					En el primer estudio, el estado de conserva-ción de la «casetta» con las pinturas era crí-tico13 pues estaba alterado estructuralmente por un deterioro biológico (cubierta de ma-leza que permanece) que había provocado grietas visibles en el exterior. El forjado esta-ba parcialmente desplazado, provocando que en el interior el enlucido del techo se hubiera desprendido parcialmente, dejando expuestas las vigas de hierro notablemente oxidadas. El suelo también mostraba signos de destrucción parcial, revelando alteraciones generalizadas provocadas por la humedad de capilaridad del subsuelo y posiblemente también propiciada por el propio material constructivo, el tufo del Salento. Los estudios analíticos realizados 

					
						13 Las fotografías se encuentran en el trabajo de Maria del Rosario Russo, en la página web «La promessa sul muro. I murales degli ebrei a Santa Maria al Bagno».

					

				

			

			
				
					identificaron la presencia de sales solubles e insolubles en el mortero, eflorescencias de sul-fatos y carbonatos asociados a graves procesos de alteración. Este proceso de degradación por cristalización de sales en superficie provoca patologías como la arenización, disgregación, pérdidas de masa o separaciones entre el mor-tero y el muro, con la consiguiente pérdida de materia original, tanto del soporte como afec-tando a las propias pinturas murales.

					El debate sobre las técnicas de arranca-miento y traslado

					Las técnicas de arrancamiento o desprendi-miento constituyen proyectos de conserva-ción vigilados desde su planificación, por lo que cuentan con mecanismos de control por parte de las administraciones. En este sentido, la conservación-restauración se puede consi-derar como un acto crítico, aunque a priori se considere una práctica interpretativa y social-mente comprometida, como veremos a conti-nuación.

					En el marco internacional de protección del patrimonio, dichos procedimientos están contemplados en las directrices europeas y le-yes estatales de protección del patrimonio que velan por la conservación de valores tangibles e intangibles. Especialmente los «Principios para la preservación, conservación y restaura-ción de pinturas murales», que fue ratificado por la 14a Asamblea General de icomos, en Victoria Falls (Zimbabwe), en 2003. Este do-cumento señala en su artículo 6: 

					[...] En situaciones de urgencia, es necesario re-currir a tratamientos de emergencia para salva-guardar las pinturas murales. Pero los materiales y las técnicas que se empleen deben permitir un tratamiento posterior. Tan pronto como sea po-sible, deben aplicarse medidas idóneas de con-servación, con autorización de las autoridades competentes. Los arranques y traslados de pin-turas murales son operaciones peligrosas, drás-ticas e irreversibles, que afectan seriamente a su 
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					composición física, así como a su estructura ma-terial y a sus valores estéticos. Por tanto, tales ac-tuaciones sólo resultan justificables en casos ex-tremos, cuando todas las opciones de aplicación de otro tratamiento in situ carecen de viabilidad.

					La Associazione ProMurales Ebraici pro-puso una solución técnica innovadora para preservar los murales: el traslado íntegro del inmueble que los albergaba. La familia De Be-llis, reconocida por su labor en intervenciones patrimoniales relevantes (como la iglesia de Santa Croce en Lecce), se ofreció a ejecutar la operación de forma gratuita. El procedimiento planteado consistía en encapsular las paredes decoradas entre planchas de acero, efectuando cortes en los puntos estructurales clave y re-construyendo la edificación sobre una nueva base, respetando rigurosamente su orientación original. El coste estimado de la intervención ascendía a 65 millones de liras de la época y la propuesta fue desestimada por las autoridades locales, que la calificaron como una iniciativa «descabellada». Esta negativa evidencia la dis-paridad de criterios entre la visión institucio-nal y la perspectiva asociativa respecto a las estrategias de salvaguarda del patrimonio.

					Por otro lado, la administración municipal de Nardò, tras el dictamen del Comité Técni-co-Científico, planeó y ejecutó el traslado de estos murales a stacco desde su emplazamiento original a un nuevo soporte para ser expuesto en la sala del museo, adoptando una medida ciertamente drástica, pero con la última finali-dad justificada de preservar, proteger y defen-der la memoria. Todo el proceso contó con la autorización del Ministerio de Patrimonio y Actividades Culturales italiano, siguiendo los preceptos marcados por icomos donde se se-ñala que las operaciones deben realizarse con pleno conocimiento y permiso de las autori-dades competentes. En cualquier caso, las téc-nicas de desprendimiento o arranque (strappo y stacco) han sido utilizadas históricamente en 

				

			

			
				
					diferentes contextos de riesgo, aunque su apli-cación siempre genera debates sobre la pérdi-da del vínculo entre obra y lugar. 

					Teniendo en cuenta que los tipos de tras-posición o arranque tradicionales de pintura mural se consideran operaciones muy especí-ficas dentro de la conservación-restauración y contando que siempre se selecciona el proce-so más idóneo para cada situación específica, pasamos a describir en detalle en qué consisten las tres técnicas de intervención existentes. 

					Recurriendo a los términos italianos, son fórmulas que operan de distinta manera según la profundidad del desprendimiento realizado entre pintura y soporte. A grandes rasgos, el strappo sería la denominación de aquella téc-nica que arranca el estrato más superficial de la pintura. Por otro lado, el stacco, sería el procedimiento de extracción de la capa pic-tórica conjuntamente con la capa de intonaco o enlucido, es decir, la pintura con sus capas subyacentes o un arranque medio. Por último, se puede mencionar una tercera técnica, prác-ticamente en desuso, conocida como stacco a massello, que consiste en arrancar el mural con el muro o parte de él. Según los prestigiosos especialistas, Paolo y Laura Mora, ésta sería la fórmula practicada más antigua (Mora, Mora, Philippot, 2003).

					Lo más habitual es realizar el segundo pro-cedimiento, el stacco o arranque «a stacco» porque el desprendimiento de parte del mor-tero permite transmitir las cualidades propias del mural. El primer tipo de desprendimiento, desvirtúa las características originales del so-porte, y el tercer proceso es muy costoso.  Por tanto, es comprensible que se adoptara este sistema de arranque. Esta situación se podría analizar desde una comprensión más holística de la conservación patrimonial y cabe decir que la misma solución se adoptó en una casa solariega de Teruel (España) con la finalidad de conservar graffitis de la Guerra Civil, una intervención llevada a cabo por el Instituto 

				

			

		

	
		
			
				
					76

				

			

			
				
					Ana Galán-Pérez, Marta González Casanovas, Stefano Magnolo • El rescate de los murales de Zivi Miller: legitimación social y conservación crítica en el Museo della Memoria e dell’Accoglienza 

				

			

			
				
					Universitario de Restauración del Patrimonio de la Universidad Politécnica de Valencia (So-riano, Serra, 2010). En el entorno de las posi-bilidades existentes, como señalan los autores, el stacco, sería el proceso más idóneo al per-mitir conservar una parte del muro original, respetando de manera más adecuada la inte-gridad de la obra. 

					Otro de los aspectos más controvertidos y destacables del estudio de caso, ha sido la toma de decisiones llevada a cabo hasta tomar la resolución final del arranque y traslado de las pinturas murales. Los agentes implicados presentaron dos posturas contrapuestas en cuanto al procedimiento de rescate, lo que in-dica un profundo análisis de las posibilidades existentes. Se destaca también el interés, por parte de autoridades y agentes sociales, que valoraron las ventajas e inconvenientes de las posibles técnicas de conservación-restaura-ción planteadas con la finalidad de evitar la devastación y el olvido. Se pueden considerar también acciones reveladoras, en cuanto a que ponen de manifiesto el entendimiento y la va-loración del significado inmaterial que puede llegar a transmitir un mural. 

					Por un lado, la propuesta de apme que incluía el encapsulado de los muros entre planchas de acero, cortando las esquinas estructurales para así trasladar el todo 

				

			

			
				
					el conjunto completo a una zona segura como se ha descrito anteriormente.14

					Por otro lado, la municipalidad encargó el proyecto de intervención de los mura-les y la rehabilitación del colegio, como sede del museo, al arquitecto Luca Zevi, quien finalmente, llevó a cabo la restau-ración junto con la conservadora-restau-radora Nori Meo Evoli y su equipo, en el año 2009. El desprendimiento o arran-que fue realizado a stacco, trasladando cada uno de los elementos generados a módulos, que se reconstruyeron y ubica-ron después en la propia sala del museo.15

					La intervención de arrancamiento y re-construcción llevada a cabo, siguió las fases estandarizadas en este tipo de intervenciones, se-leccionando el adhesivo más idóneo en función del estado de conservación o facing y la elección de un nuevo soporte, evaluando las propiedades ideales e incluyendo el refuerzo estructural para su adecuada exhibición museística.

					Respecto a la conservación preventiva, el museo se construyó en una zona cercana para evitar su desvinculación del entorno original y el proyecto realizado en 2019 incluyó un 

					
						14 Según la información proporcionada en las entrevistas a Pisacane, Mennonna y Tacelli, 2024.

						15  El procedimiento de conservación-restauración descri-to por la directora del proceso consta en un documental de la Comune de Nardò con el título «Il restauro dei Murales Ebraici a Santa Maria Al Bagno (Prima Parte)» https://www.youtube.com/watch?v=6p_VRPe1gMw 
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					Detalle de los murales tras el proceso de arrancamiento y trasposición al nuevo soporte en la sala del museo. Fotografías: Ana Galán-Pérez.
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					sistema de monitoreo, con control de tem-peratura y humedad relativa (procedimiento complejo en este caso, por tratarse de un espa-cio en un entorno marítimo), realizado por el ingeniero Nicola D’Alessandro y la conserva-dora-restauradora Nori Meo Evoli (responsa-ble de la intervención).

					El Museo della Memoria e dell’Acco-glienza

					Los murales descritos son la causa y origen de la fundación del Museo della Memoria e de-

				

			

			
				
					ll’Accoglienza, si bien completan la narrativa las colecciones de objetos personales, docu-mentos, fotografías y relatos. El museo memo-rial no sólo es el lugar de preservación de los murales, a la par que su proceso de rescate, sino que también refleja los valores y la historia de un procedimiento para la institucionalización de la memoria. La concesión de la Medalla de Oro al Mérito Civil a la ciudad de Nardó en 2005, gracias en parte al trabajo de la apme, marca un punto de inflexión simbólico, pues el reconocimiento estatal consagra la expe-riencia de acogida como parte del patrimonio 

				

			

			
				
					
						Fase del proceso

					

					
						Descripción

					

					
						1. Limpieza superficial

					

					
						Eliminación de polvo y depósitos sueltos con cepillos y aspiradoras. Limpieza localizada con agua, esponjas y pinceles para adherencias persistentes.

					

					
						2. Retirada de capas incohe-rentes

					

					
						Eliminación mecánica de capas superficiales que cubrían figuras pictóricas, sin dañar la película original.

					

					
						3. Tratamientos temporales

					

					
						Empleo de biocida para eliminar microorganismos (productos químicos y técnicas me-cánicas). Fijación de pigmentos con adhesivos temporales.

					

					
						4. Vendado protector

					

					
						Realización del recubrimiento (o facing) utilizando doble capa de gasa ligera o velatino, aplicado con cola animal, como procedimiento previo anterior al desprendimiento.

					

					
						5. Desprendimiento a stacco

					

					
						Separación mecánica de los estratos de pintura mural del muro original, mediante un corte guiado por cuadrícula y tracción controlada.

					

					
						6. Alojamiento en moldes

					

					
						Colocación de las partes extraídas sobre contraformas para su manipulación y tratamien-to posterior.

					

					
						7. Tratamiento del reverso o backing

					

					
						Consolidación mediante emulsiones acrílicas, nivelado del enlucido y estabilización del soporte, incluyendo una capa de sacrificio frente a posibles futuras intervenciones.

					

					
						8. Creación del nuevo soporte

					

					
						Realización de un soporte definitivo sustentante, elaborado con paneles Aerolam®, para su exhibición. Espesor de 30 mm (1) 3000 mm x 4070 mm, (2) 3000 mm x 6950 mm, (3) 3000 mm x 4440 mm.

					

					
						9. Montaje y fijación final

					

					
						Fijación de los murales al nuevo soporte y consiguiente eliminación de la gasa de protec-ción.

					

					
						10. Conservación preventiva

					

					
						Control de la iluminación, la temperatura y la humedad.

					

				

			

			
				
					Descripción de las fases de desarrollo del proceso de conservación-restauración de las pinturas murales.
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					moral italiano y europeo, y legitima la historia de los refugiados como herencia compartida. 

					La recolección de documentos, fotogra-fías, cartas, objetos personales y relatos ora-les constituyó la base de una museografía centrada en la experiencia vivida y a través de recuerdos compartidos se reactivó una memoria emocional e intergeneracional.16 La asociación fundacional apme desempeñó un papel clave en la recopilación de elementos tangibles e intangibles, así como en la sensi-bilización pública y en la presión política que hizo posible, décadas después, la apertura del museo en 2009 tras el proyecto de rehabilita-ción y adaptación del colegio local del arqui-tecto Luca Zevi (2022). Así, inaugurado tras años de gestión voluntaria y persistente, se ha consolidado hoy en día como un espacio de pedagogía de la memoria, orientado al diálogo intergeneracional y a la reflexión crítica sobre los procesos de desplazamiento y acogida (Sa-lento tv, 2015).

					La estructura organizativa del museo, sin embargo, ha estado marcada por tensiones. Al ser de titularidad municipal y parcialmente financiado por la Región de Puglia, fue apro-piado en parte por las autoridades locales, excluyendo a los impulsores originales del proceso de restauración de los murales, apme, y de la definición final del proyecto museo-

					
						16 Según la información proporcionada en las entrevistas a Katia Re y a Revka Cohen, 2024.

					

				

			

			
				
					gráfico, que en inicio planteaba una misión y visión mucho más ambiciosa, pues se había enfocado en crear un espacio cultural múltiple y dinámico que contaría en las ideas originales con un archivo, videoteca, elementos digitales para la didáctica, entre otros.17

					La gestión municipal ha recibido diversos apoyos que se han traducido en fórmulas de financiación. Por ejemplo, en el año 2019 la Regione Puglia aportó 33.000 euros en el mar-co de la estrategia «La cultura si fa strada». Por otro lado, y en el contexto de sostenibilidad medioambiental, recibió una aportación de 130.000 euros para la mejora energética por el Ministero dello Sviluppo Economico (Comu-ne di Nardò, 2019).

					Actualmente, el Museo della Memoria e dell’Accoglienza se integra como nodo estra-tégico en el sistema de Luoghi della Memoria promovido por la Región de Puglia. Recono-cido a nivel nacional por su labor en la peda-gogía de la memoria, el museo atraviesa en la actualidad un proceso de revisión crítica impulsado por su dirección, con el objetivo de actualizar sus enfoques museográficos, re-forzar su dimensión educativa y consolidar su función como espacio para la reflexión sobre el pasado y los derechos humanos.

					
						17 Según la información proporcionada en las entrevistas a Pisacane, Mennonna y Tacelli, 2024.

					

				

			

			
				
					Detalles de Rivka Cohen mostrando la fotografía de su madre y de la sala del museo con los visitantes. Fotografías: Ana Galán-Pérez.
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					Conclusiones 

					Los murales de Zivi Miller son reconocidos por ser uno de los pocos testimonios pictó-ricos directos realizados por un refugiado dentro de un campo de tránsito en Europa, lo que le confiere un valor testimonial y artísti-co único. Un símbolo que refleja la memoria compartida y rescatada, décadas después, por la ciudadanía local. Su rescate es un ejemplo paradigmático de cómo la conservación críti-ca puede convertirse en herramienta de cohe-sión social y de reconstrucción de la memoria desde la participación ciudadana. 

					Frente al riesgo de pérdida irreversible, la iniciativa de apme impulsada por Paolo Pisa-cane y activada y documentada asimismo por Mario Mennonna, evidenció cómo los agentes locales pueden liderar procesos patrimoniales sostenibles, vinculando la conservación del bien material con la revitalización de los valo-res simbólicos y colectivos que encarna y ge-nerando una red de cooperación a nivel local, estatal e internacional.  

					La intervención de conservación sobre los murales implicó afrontar una situación excep-cional, como es el desprendimiento o arran-camiento a stacco. La necesidad de diseñar un nuevo soporte técnico y una museografía sen-sible al relato histórico puso de manifiesto la necesidad de integrar criterios éticos, sociales y participativos en el proceso. El museo no sólo custodia una obra artística, sino que transmite un legado de hospitalidad que interpela a las sociedades contemporáneas ante los desafíos actuales de las migraciones forzadas y la cons-trucción de una ciudadanía intercultural.

					Por otro lado, se abre una vía de investi-gación en torno a la biografía del artista Zivi Miller y su actividad en Santa María al Bagno, sus técnicas pictóricas murales en relación con los ejemplos existentes en el Salento así como 

				

			

			
				
					el estudio de la existencia de más ejemplos sig-nificativos de su creación y expresión contem-poránea. 

					La creación del Museo della Memo-ria e dell’Accoglienza, es el resultado de un complejo proceso de negociación entre ac-tores sociales, políticos y técnicos, que ha permitido institucionalizar una narrativa de acogida, resiliencia y convivencia, ofreciendo un modelo replicable para otros contextos de patrimonio disonante. Por ello, podemos concluir resaltando su representatividad en la categoría de museo memorial que custodia un legado artístico integrado en un paisaje cultu-ral inmaterial, cuya significación en clave po-sitiva lo diferencia de los museos memoriales vinculados a lugares de la memoria trágica, convirtiéndolo, además, en un ejemplo de la capacidad de la ciudadanía para proteger su memoria contemporánea y que sigue activa y dinámica en el presente.
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							Fecha

						

						
							Evento

						

						
							Descripción

						

						
							1944–1947

						

						
							Creación de los murales

						

						
							Zivi Miller pinta los murales en una casa de Santa Maria al Bagno, mien-tras reside allí como refugiado tras la Segunda Guerra Mundial.

						

						
							1950-60-70-80

						

						
							Olvido institucional

						

						
							La casa queda en estado de abandono.

						

						
							1983

						

						
							Primera acción oficial de pro-tección

						

						
							Un colectivo ciudadano, germen de apme, envía una carta al alcalde de Nardò solicitando la preservación de los murales.

						

						
							Década de 1990

						

						
							Campaña internacional y creación del sitio web

						

						
							Se lanza una página web bilingüe; se recogen testimonios de refugiados y se inicia una campaña de sensibilización global.

						

						
							1997

						

						
							Difusión mediática por la rai

						

						
							La rai transmite un reportaje de 11 minutos sobre el campo y los mu-rales; fue retransmitido por su impacto, hecho inédito en la historia del telediario.

						

						
							2003

						

						
							Propuesta de Ley

						

						
							El Diputado Dell’Anna presenta una propuesta de Ley en la Cámara de los Diputados para el rescate de las pinturas.

						

						
							2001-2004

						

						
							Organización ciudadana

						

						
							Se constituye el Comitato Recupero dei Murales Ebraici di Santa Maria al Bagno e l’Istituzione del Museo dell’Accoglienza, que luego, a finales de 2001, se transforma en la Associazione Pro Murales in Santa Maria al Bagno (apme), reconocida formalmente en 2004.

						

						
							2004–2005

						

						
							Reconocimiento estatal

						

						
							El Presidente de la República Italiana otorga a Nardò la Medalla de Oro al Valor Civil, influido por las cartas y testimonios promovidos por la asociación.

						

						
							2005

						

						
							Congreso y financiamiento

						

						
							En un congreso organizado por la asociación, el presidente de la Región de Puglia se compromete a financiar el futuro museo con cien mil euros.

						

						
							2009

						

						
							Arrancamiento de los murales

						

						
							El Comune di Nardò asume la intervención; rechaza la propuesta de trasladar la casa entera y ejecuta el arrancamiento sin participación de la asociación.

							Equipo liderado por la conservadora-restauradora Nori Meo Evoli.

						

						
							14 de enero de 2009

						

						
							Inauguración del museo

						

						
							Se abre el Museo della Memoria e dell’Accoglienza en Santa Maria al Bag-no, que alberga los murales restaurados y otros objetos y testimonios del campo judío.

							La inauguración coincide con la celebración del 60.º aniversario de la De-claración de los Derechos Humanos.

						

						
							2009-2019

						

						
							Gestión

						

						
							Administración por el Comune di Nardò hasta la licitación obtenida por la Cooperativa Fluxus

						

						
							2019-2024

						

						
							Gestión

						

						
							Licitación obtenida por la Cooperativa Reset.

						

						
							2019

						

						
							Intervención en los murales

						

						
							Nuevas intervenciones de consolidación. Presupuesto de treinta y tres mil euros.

							Habilitación de la sala del museo con control climático.

						

						
							2022

						

						
							Protección del Archivo

						

						
							El Archivo Pisacane declarado de Interés Histórico

						

						
							2025

						

						
							Gestión

						

						
							Licitación obtenida por la Cooperativa Fluxus.

						

					

				

				
					
						Cronología de la historia de la recuperación de los murales (Mennonna, 2009).

					

				

			

		

		
			
				
					81

				

			

			
				
					Diferents. Revista de museus núm. 10, 2025, pp. 66-83. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: https://doi.org/10.6035/diferents.8916

				

			

			
				
					Referencias y Bibliografía 

					A.L. (1997, 10 de julio) «Salvate quei murales sono par-te della storia», Quotidiano di Lecce, 43.

					Ashworth, Graham J. y John E. Tunbridge (1996) Dissonant Heritage: The Management of the Past as a Resource in Conflict, New York: John Wiley & Sons.

					Camera Dei Deputati (2003) Proposta di legge n. 3831: Norme per il recupero dei “murales” ebrei e is-tituzione del Museo dell’Accoglienza in Santa Maria al Bagno. Disponible en https://documenti.camera.it/_dati/leg14/lavori/stampati/pdf/14PDL0044250.pdf [Fecha de consulta 01/03/2025]

					Center For Jewish History (s.f.) Guide to the Records of the Displaced Person Camps and Centers in Italy. yivo Institute for Jewish Research Repository. Di-sponible en https://archives.cjh.org/repositories/7/resources/3242 [Fecha de consulta 02/06/2025]

					Chialà, János (s.f.) Sud Est: Jewish Refugees in Salen-to. Disponible en https://www.postphotography.eu/words/jewish-refugees-salento/ [Fecha de consulta 01/03/2025]

					Cohen, Rivka (2013) Journey to the Ends of the Earth, Charleston: CreateSpace Independent Publishing Platform.

					Cohen, Rivka (2024, junio 12) Entrevista personal Stefano Magnolo, Ana Galán-Pérez. Santa Maria al Bagno, Italia.

					Comune Di Nardò (2015, diciembre 29) Museo dell’Accoglienza - Santa Maria al Bagno [vídeo]. YouTube. Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=GzDzdjqOiic [Fecha de consulta 02/06/2025]

					Comune Di Nardò (2016, marzo 15) CAMPO 34 – Memorie dell’accoglienza [vídeo]. YouTube. Dis-ponible en https://www.youtube.com/watch?v=G-QpPU67_l4o [Fecha de consulta 02/06/2025]

					Comune Di Nardò (2017, marzo 3) Campo Nº 34 – Memorie dell’accoglienza – English version [vídeo]. YouTube. Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=lvkLsm8VGKY [Fecha de consulta 02/06/2025]

					Comune Di Nardò (2019, 31 de octubre) «Riquali-ficazione del Museo della Memoria: affidati i la-vori». Comune di Nardò – Comunicati Stampa. Disponible en https://old.comune.nardo.le.it/24-co-municati-stampa/2194-riqualificazione-del-mu-seo-della-memoria-affidati-i-lavori.html [Fecha de consulta 02/04/2025]

				

			

			
				
					Comune Di Nardò (2020, 29 de octubre) Museo de-lla Memoria e dell’Accoglienza. Comune di Nardò. Disponible en https://old.comune.nardo.le.it/cit-ta-territorio/museo-della-memoria.html [Fecha de consulta 04/02/2025]

					Comune Di Nardò (2022, enero 17) Il restauro dei Mu-rales Ebraici a Santa Maria Al Bagno (Prima Parte) [vídeo]. YouTube. Disponible en https://www.you-tube.com/watch?v=6p_VRPe1gMw [Fecha de con-sulta 02/06/2025]

					Corriere Salentino (2022) L’archivio di Paolo Pisa-cane dichiarato di interesse storico. Disponible en https://www.corrieresalentino.it/2022/06/larchi-vio-di-paolo-pisacane-dichiarato-di-interesse-sto-rico/ [Fecha de consulta 10/05/2025]

					De Pace, Franco (1997, 11 de mayo) «Scende in campo un comitato per salvare i murales dipinti dagli ebrei nel ’45», La Gazzetta del Mezzogiorno, edición de Puglia, Corriere delle Puglie, 11.

					Di Padova, Federica (2018) I campi profughi per Jewish Displaced Persons in Italia tra storia, ricostruzione e memoria (1943–1951), Tesis doctoral, Trieste: Uni-versità degli Studi di Trieste. Disponible en https://arts.units.it/handle/11368/2951681 [Fecha de con-sulta 02/03/2025]

					Dpcamps.Org (s.f.) Santa Maria Bagno DP Camp Italy – Fotografías de Zivi Myler. Disponible en http://www.dpcamps.org/SantaMariaBagno.html [Fecha de consulta 02/06/2025]

					Fondazione Per I Beni Culturali Ebraici In Italia (2021) Museo della Memoria e dell’Accoglienza, en Visit Jewish Italy. Disponible en https://www.visit-jewishitaly.it/listing/museo-della-memoria-e-de-llaccoglienza/ [Fecha de consulta 15/03/2025]

					Fondazione Per I Beni Culturali Ebraici In Italia (s.f.) Murales. Museo della Memoria e dell’Accoglien-za di Santa Maria al Bagno, Patrimonio Culturale Ebraico in Italia. Disponible en https://patrimonio.beniculturaliebraici.it/scheda/1600390311/ [Fecha de consulta 02/03/2025]

					Galán-Pérez, Ana y Eduarda Vieira (2023) «El patri-monio cultural disonante. Análisis, retos y reflexio-nes para su conservación-restauración», en Abelló i Güell, Teresa et al. (eds.) (2023) Herències / Le-gacies, Barcelona: Universitat de Barcelona, 33–42. https://diposit.ub.edu/dspace/handle/2445/203903 

				

			

		

	
		
			
				
					82

				

			

			
				
					Ana Galán-Pérez, Marta González Casanovas, Stefano Magnolo • El rescate de los murales de Zivi Miller: legitimación social y conservación crítica en el Museo della Memoria e dell’Accoglienza 

				

			

			
				
					Galán-Pérez, Ana y Eduarda Vieira (2020) «Museos memoriales, museos diferentes: buscando claves para su conservación», Diferents. Revista de museus, 5: 36–55. Disponible en https://doi.org/10.6035/Di-ferents.2020.5.3 [Fecha de consulta 02/06/2025]

					Ghio, Francesco y Fabrizio Lelli (2022) «Museum of memory and welcome, Santa Maria al Bagno», en Katan, Daniela (trans.) The Jewish Salento: Travel Guide, Lecce: Capone Editore, 57–69.

					Governo Del Comune Di Nardò (2019) Riqualifi-cazione del Museo della Memoria – Affidati i lavori. Disponible en https://old.comune.nardo.le.it/24-co-municati-stampa/2194-riqualificazione-del-mu-seo-della-memoria-affidati-i-lavori.html [Fecha de consulta 02/06/2025]

					Holtorf, Cornelius (2020) «Conservation and Heritage As Creative Processes of Future-Making», Interna-tional Journal of Cultural Property, 27(2): 277-290. https://doi.org/10.1017/S0940739120000107

					House Of European History (s.f.) Página oficial de la Casa de la Historia Europea. Parlamento Europeo. Disponible en https://visiting.europarl.europa.eu/es/visitor-offer/brussels/house-of-european-history [Fecha de consulta 02/06/2025]

					International Council Of Monuments And Si-tes – Icomos (2003) Principios para la conserva-ción y restauración de pinturas murales, ratificados por la 14ª Asamblea General del ICOMOS, Victoria Falls, Zimbabue. Disponible en https://icomos.es/wp-content/uploads/2020/01/wallpaintings_e.pdf [Fecha de consulta 09/03/2025]

					Lecce Sette (2022) Shoah – L’archivio di Paolo Pisa-cane dichiarato di “interesse storico”. Disponible en https://www.leccesette.it/news/460628332038/shoah-l-archivio-di-paolo-pisacane-dichiara-to-di-interesse-storico

					Li, Linlin y Yuhui Tang (2024) «Towards the Con-temporary Conservation of Cultural Heritages: An Overview of Their Conservation History», Heritage, 7(1): 175–192. Disponible en https://doi.org/10.3390/heritage7010009 [Fecha de consulta 09/03/2025].

					Luhmann, Niklas (2006) La sociedad de la sociedad, México DF: Herder.

				

			

			
				
					Magnolo, Stefano y Ana Galán-Pérez (2025) «Di-ritto, legittimazione sociale e conservazione critica del patrimonio culturale: Una riflessione sul patri-monio dissonante a partire dal Muro di Berlino», en Magnolo, Stefano (ed.) Materiali per una so-ciologia del diritto, della cultura e della conserva-zione del patrimonio, 81-104. https://hdl.handle.net/11587/555450 

					Maniatis, Nikolaos; Malea, Ekaterini; rapti, Stavrou-la; Androutsopoulos, Nikos y Georgios Panag-iaris (2011) «Collecting Social Memory through Museum Collection Conservation», en Current Issues in European Cultural Studies, Norrköping: Linköping University Electronic Press, 537–547. Disponible en https://ep.liu.se/en/conference-arti-cle.aspx?Article_No=57&issue=62&series= [Fecha de consulta 02/03/2025]

					Mennonna, Mario (2025) Ebrei a Nardò: Campo Pro-fughi n. 34, Santa Maria al Bagno, 1944–47, Lecce: Congedo Editore.

					Mennonna, Mario (2024, junio 17) Entrevista personal Stefano Magnolo, Ana Galán-Pérez, Nardò, Italia.

					Mennonna, Mario (2009) Ebrei a Nardò: Campo Pro-fughi n. 34, Santa Maria al Bagno, 1944–47, Lecce: Congedo Editore.

					Mora, Paolo; Mora, Laura y Paul Philipot (1999, trad. 2003) La conservación de las pinturas murales. Traducción de Clemencia Vernaza, Bogotá: Univer-sidad Externado de Colombia. 

					Museo Della Memoria E Dell’accoglien-za (2023) Rinascere in Puglia [vídeo]. Facebook. Disponible en https://www.facebook.com/Mu-seoMemoriaAccoglienza/videos/rinascere-in-pu-glia/10151911922388304/ [Fecha de consulta 02/06/2025].

					Muñoz Viñas, Salvador (2014) Teoría contemporánea de la Restauración, Madrid: Ediciones Síntesis.

					Muñoz Viñas, Salvador (2020) On the Ethics of Cul-tural Heritage Conservation, Londres: Archetype Publications. 

					Nel Salento (s.f.) «La storia inchiodata ai muri: i murales di Santa Maria al Bagno». Disponible en https://www.nelsalento.com/blog/la-storia-inchio-data-ai-muri-i-murales-ebrei-a-santa-maria-al-bagno/ [Fecha de consulta 02/06/2025]. 

					Pisacane, Paolo (2024, junio 17) Entrevista personal Stefano Magnolo, Ana Galán-Pérez, Nardò, Italia.

				

			

		

		
			
				
					83

				

			

			
				
					Diferents. Revista de museus núm. 10, 2025, pp. 66-83. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: https://doi.org/10.6035/diferents.8916

				

			

			
				
					Pisacane, Paolo y Marcello Gaballo (2021) Santa Maria al Bagno e l’accoglienza ai profughi ebrei, Ga-latina: Congedo Editore.

					Re, Katia (2024, junio 7) Entrevista personal Stefano Magnolo, Ana Galán-Pérez, Santa Maria al Bagno, Italia.

					Regione Puglia y Teatro Pubblico Pugliese (2023) Percorsi di valorizzazione dei luoghi dell’accoglienza in Terra di Bari e nel Salento nel secondo dopoguerra. Disponible en https://www.luoghidellamemoriapuglia.it/progetti/percorsi-di-valorizzazione-dei-luoghi-dellaccoglienza-in-terra-di-bari-e-nel-salento-nel-secondo-dopoguerra/ [Fecha de consulta 04/02/2025] 

					Regione Puglia – Agenzia Regionale del Turismo Pugliapromozione (2019, 24 de junio) «“La cul-tura si fa strada” grazie ai nuovi progetti finan-ziati dalla Regione». Disponible en https://aret.regione.puglia.it/news-e-media/notizie/detta-glio/-/asset_publisher/ihBrCXvQ3ubG/content/id/424305/-la-cultura-si-fa-strada-grazie-ai-nuo-vi-progetti-finanziati-dalla-regione- [Fecha de con-sulta 02/06/2025]. 

					Rovira I Pons (2014) La conservación preventiva de las pinturas murales in situ y su exposición, Gijón: Edi-ciones Trea S.L.

					Russo, Maria Rosaria (2006) I murales. Casetta della memoria – I murales prima del restauro, Istituto per la Formazione al Giornalismo, Università di Urbi-no. Disponible en https://ifg.uniurb.it/static/lavo-ri-fine-corso-2006/russo/pagine/i%20murales.htm [Fecha de consulta 01/03/2025] 

					Salento Web Tv (2015, 6 de junio) Oggi la prima visi-ta guidata al Museo della Memoria e dell’Accoglienza [vídeo]. YouTube. Disponible en https://www.you-tube.com/watch?v=E7l_h7V8ucM [Fecha de con-sulta 02/06/2025].

					Salento Web Tv (2015, 27 de enero) Il Museo della Memoria e dell’Accoglienza a Santa Maria al Bagno [vídeo]. YouTube. Disponible en https://www.you-tube.com/watch?v=CEU0KWNa1jc&t=162s [Fecha de consulta 02/06/2025].

					Schirosi, Roberto (2023, 12 de junio) Rinascere in Pu-glia [vídeo]. YouTube. Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=03z1NtT2W9U [Fecha de consulta 02/06/2025].

				

			

			
				
					Search Jews In Italy (2021, 27 de enero) Giornata della Memoria – Storia del Campo d’Accoglienza di Santa Maria al Bagno (Nardò) [vídeo]. Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=KyNtL_EEeuY [Fecha de consulta 02/06/2025].

					Settis, Salvatore (2007) Italia S.p.A. L’assalto al patri-monio culturale, Torino: Einaudi.

					Soriano Sancho, María Pilar y Juan Serra Lluch (2010) «Las técnicas de arranque de pintura mural para conservar documentación histórica de un edi-ficio», Arché. Publicación del Instituto Universitario de Restauración del Patrimonio de la upv, 4–5: 81–88. Disponible en https://riunet.upv.es/bitstream/handle/10251/30534/2010_04-05_081_088.pdf [Fe-cha de consulta 01/04/2025] 

					Tacelli, Maria Luisa (2024, junio 15) Entrevista per-sonal Stefano Magnolo, Ana Galán-Pérez, Nardò, Italia.

					Trisciuzzi, Edoardo (2017) «Tra accoglienza e memo-ria. Il Museo di Santa Maria al Bagno e i murales di Zvi Miller», Unclosed – Amnesia: Artisti, Memorie, Cancellazioni. Disponible en https://www.unclo-sed.eu/rubriche/amnesia/amnesia-artisti-memo-rie-cancellazioni/178-tra-accoglienza-e-memoria.html [Fecha de consulta 02/06/2025].

					U.R.P. – Corriere Salentino (2019, 31 de octu-bre) «Museo della Memoria di Santa Maria al Bagno: affidati i lavori di riqualificazione», Co-rriere Salentino. Disponible en https://www.corrieresalentino.it/2019/10/museo-della-memo-ria-di-santa-maria-al-bagno-affidati-i-lavori-di-ri-qualificazione/ [Fecha de consulta 02/06/2025]. 

					Valerio, Biagio (2022, 10 de marzo) «Shoah, nasce ‘Carte della memoria’: online l’archivio della straor-dinaria accoglienza dei profughi ebrei in Puglia». Periódico electrónico Bari https://bari.repubblica.it/cronaca/2022/03/10/news/cartedella_memo-ria-340864531/ [Fecha de consulta 02/03/2025].

					Zevi, Luca (2022) Museo della Memoria e dell’Accoglien-za. Disponible en https://www.lucazeviarchitetto.it/museo-della-memoria-e-dell-accoglienza [Fecha de consulta 02/04/2025]

					Recibido el 9 del 06 de 2025

					Aceptado el 28 del 10 de 2025

					BIBLID [2530-1330 (2025): 66-83]

				

			

		

	
		
			
				
					84

				

			

			
				
					Jesús Pedro Lorente y Natalia Juan • DOSSIER Los museos de arte moderno/contemporáneo fuera de las grandes ciudades

				

			

			
				
					DOSSIER

					Los museos de arte moderno/contemporáneo 

					fuera de las grandes ciudades

					Jesús Pedro Lorente y Natalia Juan

					Universidad de Zaragoza

					Diferents. Revista de Museus es una publicación centrada en la reflexión y puesta en valor de experiencias que, en el campo museístico, se sitúan fuera del canon. Por esta razón, nos ha pa-recido el medio idóneo para abordar una realidad que permanece frecuentemente invisible en los discursos hegemónicos sobre instituciones culturales: la de los centros de arte que se desa-rrollan lejos de las grandes urbes, en territorios rurales y periféricos. Frente a la concentración de recursos o la prevalente atención mediática y bibliográfica que suelen disfrutar los grandes museos metropolitanos, hemos querido poner el foco en ejemplos que, desde los márgenes de un ecosistema cultural, en ardua lucha contra el desaliento, constituyen uno de los principales frentes de batalla en la irradiación social del arte moderno y contemporáneo. Los museos de 

				

			

			
				[image: ]
			

			
				
					Imagen generada con inteligencia artificial.
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					esta especialidad son instituciones que, por sus colecciones e idiosincrasia local, configuran una constelación curatorial alternativa, desarrollando prácticas que merecen ser reivindicadas por su compromiso con comunidades locales, su proyección edu-comunicativa y su capacidad de revitalización territorial. 

					Este número se abre con la firma invitada de Inmaculada Real, quien, en sintonía con lo ante-dicho, ha abordado un ejemplo de este tipo de centros, situado más allá de las capitales cultura-les. Tras su artículo, se extiende el dossier monográfico, que ha reunido textos relevantes que, en respuesta a nuestro Call for Papers, han estudiado experiencias periféricas muy representativas. No olvidemos que el propio Museo de Arte Contemporáneo Vicente Aguilera Cerni de Vilafa-més (macvac), editor de la revista, es un caso paradigmático de esta tipología museística, pero hemos querido visibilizar otros.

					De este modo, Román de la Calle nos adentra en el proyecto Biodivers Carrícola, un novedo-so experimento situado en un contexto rural valenciano. Su análisis revela las fértiles relaciones entre escultura y paisaje, mostrando cómo un museo diferenciador surge del diálogo sostenido entre artistas, naturaleza y comunidad local.

					El texto de Ariadna Ruiz Gómez analiza el éxito de una pequeña localidad que se ha hecho famosa en medios artísticos y empieza a ser también un fenómeno turístico: Genalguacil, en la provincia de Málaga. Este «pueblo-museo» demuestra que el arte y el consumo cultural pueden integrarse orgánicamente, frenando el éxodo rural y generando un modelo de revitalización territorial con proyección internacional.

					Por su parte, Álvaro Notario revisa críticamente el caso del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro, reflexionando sobre las dificultades de consolidar proyectos museísticos de arte con-temporáneo que no siempre cuajan. Su análisis plantea cuestiones fundamentales sobre la soste-nibilidad de estas iniciativas y la necesidad de estrategias específicas para su pervivencia (o no).

					Finalmente, el equipo formado por Albert Macaya Ruiz, Ester Fabregat Molné, Ricard Huerta y Núria Serra Medina examina las prácticas de mediación y educación artística en el mamt de Tarragona, poniendo el foco en la creatividad inclusiva y en cómo las instituciones locales pue-den generar espacios de experimentación pedagógica.

					En general, los artículos que componen este número comparten una convicción: los museos situados en territorios periféricos no son versiones menores o subsidiarias de los grandes cen-tros urbanos, sino espacios con lógicas propias, desafíos específicos y aportaciones singulares al campo museológico. Trabajan con limitaciones presupuestarias y de visibilidad, pero también con ventajas como el arraigo territorial y la capacidad de experimentación que a menudo se pierde en las grandes instituciones.

					Las políticas culturales y los estudios museológicos deben replantearse desde visiones más integrales e inclusivas, teniendo también en cuenta tendencias fuera de los cánones metropo-litanos. El reto está en garantizar que estas experiencias periféricas no queden condenadas al olvido o la precariedad, sino que reciban el reconocimiento, el apoyo y la atención que merecen. Porque también podemos aprender mucho de fascinantes experimentos museísticos pioneros que emergen/naufragan fuera de las grandes ciudades.
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						Senda del Castell. Carrícola. Fotografía: M.ª D. Pérez-Molina.
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					Romà de la Calle

					Universitat de València

					Imagines un museu en la muntanya?

					O pels camps i els barrancs?

					Existeix i pots visitar-lo... a Carrícola.

					Web Biodivers

					En este artículo se abordan las líneas generales del proyecto Biodivers Carrícola, centrado en las estrechas relaciones que –en ese enclave rural y paisajístico de la Vall d’Albaida, en pleno contexto valenciano– se pusieron en marcha, entre los años 2010-2023, propiciando, al máximo, el desarrollo y las investigaciones de las relaciones entre arte y naturaleza, sobre la base de un museo diferenciador y sumamente genuino. Diversas convocatorias, de base ecológica y alcance socio-estético, propiciaron que numerosos artistas participaran en las cuatro ediciones programadas –hasta el presente– en torno a los eficientes diálogos entre escultura y paisaje. De hecho, se mantuvieron y mantienen vivas –así– una serie de rutas naturales y excursiones, a la manera genuina de propiciar un singular museo al aire libre, con muchas aspiraciones e intereses patrimoniales, en su entorno. A la vez, didácticamente, se han sabido potenciar, asimismo, los recursos pedagógicos, sobrevenidos gracias al aporte generoso de instituciones universitarias y académi-cas, de variado cariz colaborativo, que han actuado directamente, tanto desde el marco socio-político hasta el propiamente educativo.

					Biodivers Carrícola, Ecomuseo, patrimonio y mundo rural, Arte escultórico y natu-raleza, Ecología y rutas turísticas, Plop art, Greenwashing, Land art, Earthworks, Naturaleza y cultura.
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					El municipio rural de Carrícola está ubicado en el contexto geográfico de la Vall d’Albaida (Valencia), junto al majestuoso e imponente pico del Benicadell, rodeado de una activa y en-vidiable rotundidad paisajística, propia de este destacado contexto valenciano. Como pueblo altamente singular que es, vive dinamizado, de forma básica e intensa, por distintas aspiraciones colectivas –conectadas, por cierto, a la sostenibi-lidad medioambiental y a la eficacia ecológica– en pleno desarrollo territorial.

					De hecho, junto a su consciente y contagio-sa voluntad de recuperación patrimonial, tanto de carácter artístico como natural, se convirtió –certeramente, gracias a la decisión mancomu-nada del conjunto de sus habitantes, aprove-chando una oportuna y envidiable coyuntura, a lo largo, precisamente, de la celebración de l’Any Internacional de la Biodiversitat, 2010– en un crisol activo y ejemplar de eficaces y sorpren-dentes ideas participativas, que supo poner en marcha y sostener un singular ecomuseo, con agudas iniciativas, durante una serie de años, propiciando diversas convocatorias, como ire-mos recordando y analizando, en el paulatino 

				

			

			
				
					desarrollo de estas presentes reflexiones histó-ricas, nuestras.1

					Se trata, pues, de un ejemplar y reducido enclave humano, arropado y definido cautelarmente, tanto por la naturaleza como por la fuerte diacronía vital de sus habitantes. Y desde ese particular contexto, ha sabido apostar, con decisión colectiva, por un futuro, cargado de posibilidades, a partir de proyectos sostenibles, directamente encuadrados en un hábitat singular, definido de forma acumulativa, gracias al cultivo natural, el reciclaje continuo y la conservación sistemática, en medio de una singularizada atracción ecoturística, bien planificada y certera, en sus claves fundamentales, dada, en especial, la 

					
						1  En 2001 nace ceva, la Coordinadora Ecologista de la Vall d’Albaida, que pronto comenzaría a colaborar con el Ayuntamiento de Carrícola, para la construcción, ya en 2005, del Centro de Interpretación Medioambien-tal y de Educación para la Sostenibilidad, l’Ametlla de Palla. El emblemático edificio fue erigido con técnicas de bioconstrucción y perseguía promover el turismo responsable, como fuente económica sostenible, en los ámbitos rurales.

					

				

			

			
				
					This article outlines the Biodivers Carrícola project, which focuses on the close relationships that were established between 2010 and 2023 in the rural and scenic enclave of la Vall d’Albaida, in the heart of Valencia, promoting, to the maximum extent possible, the development and research of the relationships between art and nature, based on a distinctive and highly authentic museum. Various calls for proposals, both ecologically based and socio-aesthetic in scope, led numerous artists to participate in the four editions programmed to date, centered on the efficient dialogues between sculpture and landscape. Indeed, a series of nature routes and excursions were and are still maintained, in the genuine way of fostering a unique open-air museum, with many heritage aspirations and interests, in its surroundings. At the same time, educational resources have also been leveraged, thanks to the generous contributions of university and academic institutions of various collaborative nature, which have acted directly, from the socio-political to the educational framework itself. 

					Biodivers Carrícola, Ecomuseum, heritage, and rural world, Sculptural art and nature, Ecology and tourist routes, Plop art, Greenwashing, Land art, Nature and culture.
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					particularizada situación del marco paisajístico de su entorno, propiciado por esa naturaleza, desbordada e incluso misteriosa, de la que están plenamente prendados sus habitantes.2

					En el epicentro de dicho conjunto de actividades y sugerencias vitales, se fue 

					
						2  En pleno despliegue y desarrollo del proyecto Bio-divers, quiso el destino que tuviera lugar, paralelamente, una curiosa iniciativa, que, como proyecto investigador, marcó itinerario. De hecho, a su través, el pueblo de Ca-rrícola se convirtió en directo protagonista. Se trataba de un cuidado trabajo, llevado a cabo por el fotógrafo Xavi Mollà i Revert (Ontinyent, 1962), personaje rebo-sante de preocupaciones antropológicas y estéticas. Ad-mirador del contexto rural de Carrícola, puso en mar-cha una laboriosa y compleja investigación, que acabó convirtiéndose en un admirable libro de fotografías: La circumstància de Carrícola (2012), en el que aparecen todos sus habitantes, fotografiados, uno a uno, en el es-tudio profesional de Xavi Mollà.

					

				

			

			
				
					creando y tomando forma paulatina –en torno a Carrícola, con la participación de la Mancomunitat de Municipis i l’Institut d’Estudis de la Vall d’Albaida– el versátil y certero Patronat Biodivers, centrado, con sutil y estudiada estrategia, en el objetivo básico y comunitario de conformar, decididamente, un cuidado, creciente y ejemplar «Espacio de Arte Ambiental» / Un museo à plain aire.

					Es decir, se llegó, de manera operativa, al acuerdo ciudadano grupal de generar, de for-ma cíclica y sostenida, un circuito expositivo de intervenciones prioritariamente escultóricas, al aire libre, siempre en total armonía con el en-torno y tocadas, en su resolutiva mayoría, de sugerente e integrada creatividad. El circuito se fue forjando, decidiendo que las aportacio-nes de arte ambiental se irían adecuando, paso a paso, contrastando las propuestas, sugeridas 
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					Joan Sancarlos. La Xispa de la vida. Carrícola. 2015. Fotografía: M.ª D. Pérez-Molina.
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					por los artistas, que deberían explicitarse en un previo estudio-memoria. En este se señalaría tanto la ubicación geográfica de tales propues-tas como los materiales empleados, el respeto al medio ambiente y la integración contrastada del proyecto; su posible grado de creatividad y su durabilidad calculada debían ser perfecta-mente sopesados y reconocidos en la muestra programada y conjunta de iniciativas cíclicas, que en cada edición iba a maquetarse, revisarse y ser aceptada colegiadamente, como fases pa-ralelas, para la articulación del añorado museo, ya naciente.

					Con ello se quiso apuntar, en paralelo, y des-de un principio, tanto hacia el imprescindible desarrollo socioeconómico, como propiciando, abierta y paralelamente, un destacado empuje cultural, a través de (a partir de y con) la na-turaleza circundante, contando, por supuesto, con la evidente salvaguarda de toda su riqueza y variedad geográficas, de flora, fauna, paisaje, clima y demás valores físico-naturales, siempre adecuadamente coadyuvantes, con el proyec-to del museo al aire libre, ya apuntado, donde visitantes y residentes serían, por supuesto, las dos vías funcionales, con determinantes capa-cidades transformadoras, al unísono.

					Tan compleja y seductora iniciativa –con la que me sentí inmediatamente atrapado, cuan-do se me ofreció generosamente, por parte de la entonces alcaldesa en activo, participar en el patronato de Biodivers, en calidad, entonces, de Presidente de la Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia– se incar-dinaba eficientemente, a mi modo de ver, de manera básica, en torno a tres vertientes es-pecíficas y muy bien correlacionadas entre sí, que iremos comentando, de forma resumida, a continuación.

					Por una parte, quedaba directamente asumido que, de forma radicalizada, nos encontrábamos, sosteníamos y ubicábamos, operativamente, ante la naturaleza, con toda su 

				

			

			
				
					fuerza e inmediatez, en el pleno y responsable ejercicio –que nos atañía, como colectividad involucrada– de cara a la potenciación, sostenimiento, respeto y cuidado, a ultranza, del medio natural, como fundamental, englobante y destacado punto de partida.

					Por otro lado, nos topábamos, asimismo, con el refuerzo y ampliación reiterados de una nómina colectiva de artistas, crecientemente involucrados en la aventura sociocultural pu-blicitada, que comportaba, a radice, esta po-tente y sugestiva idea, fomentando, con ello, las diversificadas posibilidades de apelar, de forma directa, a los recursos de la creativi-dad y de la innovación, gracias a los plurales diálogos transformadores, mantenidos con la naturaleza misma, hecha paisaje y destacada receptora de las propuestas artísticas.3

					En resumidas cuentas, éramos conscientes, desde un principio, de que nos podíamos en-contrar, así, de lleno, en este singular panorama transdisciplinar de híbridas propuestas estéticas propiciadas, tanto con manifestaciones propias del land art (es decir, la tierra como marco de-terminante, que suministra el directo entorno a la obra) pero, asimismo, también era posible toparnos con ciertas estrategias genuinas y es-pecíficas de los earthworks (lo que precisamente sucede cuando es la tierra misma la que se trans-forma y convierte en arte).

					Quizás sabíamos, además, por experiencia comparativa, que podíamos sorprendernos –con el paso del tiempo y de los programas emprendidos, al recorrer la amplia zona rural, 

					
						3  Hay que reconocer que la respuesta de los artistas y colaboradores interdisciplinares, ante la sugerente llamada del Proyecto Biodivers Carrícola, fue impre-sionante, sobre todo en el inicio de la aventura (2009-2011), aunque, de hecho, se fue amoldando, luego, paulatinamente, a la demanda temporal y espacial de las diferentes ediciones siguientes (2010 / 2015 / 2018 / 2023), que son las efectivamente convocadas, hasta el momento presente.
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					destinada a intervenciones artísticas– con la redefinición cautelosa, sobrevenida y ejercita-da, a su vez, por parte de ciertos artistas, sobre sus lenguajes plásticos respectivos, para poder integrar y adecuar –mejor y con un mayor respeto transformador– sus seleccionadas / sugerentes piezas, en el contexto natural elegi-do, en el entorno del municipio de Carrícola, es decir, en el ecomuseo que se distiende entre la montaña y el valle y que dibuja un acervo abierto, pero convergente.

					Tampoco iba a ser difícil tropezarnos, igualmente con inmediatos y puntuales juegos efímeros o irónicos de estrictas relecturas / contaminaciones / camuflajes o hibridaciones de imágenes, o con la aplicación de valores lú-

				

			

			
				
					dicos, divertimentos u ocurrencias puntuales, transformados, todos ellos, en plurales escultu-ras, integradas, no sin riesgos, en el paisaje, sal-picado de compartida experimentalidad, Plop art & greenwashing.4

					
						4  Plop art: término peyorativo, a menudo, utilizado contra el arte público institucional, propiciado guber-namentalmente o con carácter empresarial, como es-trategia intencionadamente utilitaria. Greenwashing: lavado verde de la imagen de una compañía, mediante recursos paraecológicos. Se estaría hablando, por su-puesto, de una ecoimpostura o de un ecopostureo, cen-surables, ética y/o estéticamente. Desde tales criterios, un análisis del conjunto de las obras del Biodivers, sería, por cierto, sumamente aconsejable, en sentido crítico y estimativo, de cara a la consolidación explicativa del museo al aire libre, resultante.
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						Andrea Peregrini & Irene de la Vega. LLuvia vuelve!. Mural-cerámico colaborativo. Carrícola, 2023. Fotografía: https://www.carricola.info/lluvia-vuelve-peregrini-despeinadda/
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					Finalmente, y en postrer lugar de las posi-bles tareas hilvanadas, era básico, asimismo, reflexionar y tomar partido, obligatoriamente, sobre el establecimiento de itinerarios y rutas es-pecíficas, por la montaña del pueblo, que irían, por supuesto, propiciándose paulatinamente, una vez definido y ajustado, en su funciona-lidad y ubicación, el parque público de escul-turas, para posibilitar el disfrute colectivo del soñado «museo senderístico» resultante, por parte de los heterogéneos y numerosos visitan-tes, que ya, entonces, se calculaban, siempre al alza, en optimista espera.5

					
						5  Se trataba de generar comunes y novedosas necesi-dades de ambulación conjunta, por «rutas psicogeográ-ficas, en actos / excursiones, a la vez prácticos y poten-cialmente rebeldes; incluso, postulando el ejercicio de la deriva / del vagar experimental, por espacios natura-les, en vez de hacerlo –como los históricos modernos / flanêurs– por las ciudades».

					

				

			

			
				
					Era, al fin y al cabo, un modo eficaz, de participación colectiva, de cara a postular la ampliación de sus respectivas experiencias estéticas, en el propio bagaje museístico auspiciado, junto a la promoción de la cultura artística y valores naturales del municipio, así como la mejora de la calidad de vida, bien fuera, por ejemplo, con el ejercicio físico, la fruición compartida o el incremento de las aptitudes socio-personales, potenciadas a través de la convivencia ciudadana, en el marco del ya histórico y conocido proyecto.

					Sin duda, vale la pena ratificar cómo la aventura de aquella convocatoria y el ofrecimiento inicial, fueron consolidándose día a día, paralelamente, al ritmo con el que el proyecto «Biodivers Carrícola 2010» se iba definiendo y asegurando, a la vez que también se ampliaba exponencialmente la nómina 

				

			

			
				
					[image: ]
				

				
					
						Lucía Loren. Torres de Biodiversidad. Carricola, 2015. Fotografía: Carlos Ibars.
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					de los artistas participantes y el número de las personas implicadas en la contagiosa y entusiasta idea. Pronto, de una docena de nombres, en el mes de julio de aquel año crucial, se pasó a las cuarenta y cinco maquetas expuestas, en el siguiente mes de septiembre, hasta superar, por fin, las setenta propuestas de intervenciones en el paisaje, aportadas por más de medio centenar de artistas inscritos, antes de cumplirse la fecha tope de la programación oficial, fijada en las bases, de principios del mes de diciembre del 2010.

					Haciendo una relectura inaplazable, a ma-nera de histórica memoria, cabe distinguir, al menos, como ya hemos recordado, cuatro edi-ciones, hasta el momento presente, en la suma del Proyecto Biodivers Carrícola, a lo largo de estos presentes 15 años: la Edición Primera se concentró, efectivamente, en los años 2010-

				

			

			
				
					2011. Es cierto que pensamos, en un inicio, darle a la idea proyectada, un marcado y de-cisivo ritmo bienal. Pero, pronto, la realidad de la compleja gestión socio-política y, sobre todo, la pesada vertiente económica, para un pequeño centro rural, nos demostró que no sería viable inclinarnos, ante otra frecuencia, que no fuese tendente hacia un quinquenio o, al menos, habría que referirnos a trienios, usando cierta flexibilidad, sobreañadida, en las diferentes planificaciones, como, de hecho, así ha ido sucediendo, efectivamente, en el de-sarrollo del museo abierto. La Edición Segunda tuvo lugar ya en el año 2015, reforzada, además, la convocatoria con el respaldo de la Facultad de Bellas Artes, de la Universidad Politécnica de Valencia. Personalmente, fueron estas dos ediciones en las que, por cierto, estuve involu-crado y activo, asistiendo a las sesiones inau-
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						Toni Miró. Homenatge al camperol. Acero corten recortado. Carrícola, 2010. Fotografía: Fondo Sopalmo.
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					gurales y a la planificación requerida, como lo atestiguan los documentos gráficos disponibles en nuestros fondos. La Edición Tercera se llevó ya a cabo en el año 2018, con abundantes cur-sos y seminarios de refuerzo, mientras que la Cuarta Convocatoria y más reciente, habida, se desarrolló en el año 2023, con la dificultad aña-dida de situarse tras la pandemia. Dos aspectos complementarios que deben ser subrayados, en estas matizaciones: de hecho, desde 2015, se ponen en marcha algunas actividades docen-tes, realizadas, in situ, en los espacios rurales / museísticos de Carrícola, propiciadas desde la upv. Se trata de una serie de convocatorias y talleres de amplia aceptación, en torno al ejer-cicio activo de la pintura y/o la escultura y el dibujo, repartidos a través del año, a los que se inscribe/matricula alumnado diverso y fueron impartidos por el profesorado de Bellas Artes, con titulaciones específicas y promocionados, ampliamente, desde el Ajuntament de Carrí-cola. Por otro lado, también se pone durante esos años en marcha, la realización profesional de un sonado documental sobre el Biodivers, titulado Carrícola, pueblo en transición, dirigi-do asimismo, desde la Facultad de Bellas Artes de Valencia, por parte de los profesores y es-pecialistas: José Albelda y Chiara Sgaramella. La realización corrió a cargo de Producciones Audiovisuales La Cosecha, en 2018. Además dicho documental fue, asimismo, seleccionado y proyectado en la Mostra de València Cinema del Mediterrani (20 octubre 2018). Todo un acontecimiento, que se repitió tanto en Carrí-cola, como también en otros foros, posterior-mente, como prestigiosos reestrenos.

					Eran claras y conocidas las exigencias fijadas, de máximo respeto, de buen hacer, de estudios previos del comportamiento y rendimiento de los materiales empleados, de los enclaves físicos, admitidos para las intervenciones, y de los proyectos concretos presentados, para formar parte del ecomuseo / museo al aire libre, con sus impactos visuales, 

				

			

			
				
					las consecuencias físicas derivadas para el medio ambiente y la ineludible posibilidad, en su caso, de asegurada recuperación posterior del estado original de la zona, si fuese, en algún caso, menester.

					Ciertamente, tras aquella primera históri-ca convocatoria (2010-2011), debieron con-solidarse los usos esperados o intuidos en los primeros lineamientos de la iniciativa; es de-cir, hubo que puntualizar, cuidadosamente, las guías de recorridos marcados, de acuerdo con los resultados plásticos y funcionales obteni-dos, periódicamente, paso a paso, convendría estudiar las complementaciones aconsejables 
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						Xavi Mollà. El cau de l'ull. Carrícola, 2010. Fotografía: Fons Mollà.
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					con nuevos trabajos artísticos o, por el contra-rio, aplicar las posibles fechas de caducidad, recomendables, quizás, para ciertos resultados dudosos o discutibles. Era cierto. Casi todo se había ido estudiando, discutiendo y quedado por escrito, previamente, en cada cita acumu-lativa, siempre por mor de los principios y ob-jetivos del futuro museo, como documentación disponible.

					De ahí, pues, mis reiteradas sugerencias –desde un principio– acerca de la convenien-cia de organizar Les Jornades de Biodiversitat i museu, (bienales, trienales o cuatrienales, se-gún fuera aconsejable o posible, en cada mo-mento) con la presencia obligada de especialis-tas y la subsiguiente edición de actas; también la creación de un Comité d’Estudi i Seguiment de l’Espai d’Art Ambiental i el manteniment de l’ecomuseu; sin dejar olvidada la puesta en fun-

				

			

			
				
					cionamiento, además, de la acertada Biblioteca Municipal Biodivers, (a la que por cierto co-laboré ya desde el principio, con numerosos ejemplares y colecciones), así como la edición de materiales de información, publicidad y promoción ecoturística de esta compleja obra colectiva, abierta e in progress, que fue, en rea-lidad, ni más ni menos, el proyecto «Biodivers Carrícola 2010», desde su edición inicial.

					Cadena programática y criterios de selección, frente al desarrollo del museo al aire libre. Las ediciones del Biodivers Carrícola (2010-2023)

					He aquí algunos criterios selectivos, que merecen tenerse en cuenta / ser recordados, puntualmente, al centrar ahora nuestra 
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					Miguel Cañada. Baix nosaltres. Carrícola, 2015. Fotografía: https://biodivers2015.wordpress.com/wp-content/uploads/2015/04/11.jpg
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					atención, en la cadena programática, que fue desarrollándose históricamente, en torno a las seriadas convocatorias del Biodivers Carrícola.6

					a) Preferentemente, en el dinámico con-junto de sus propias actividades, sin duda, se ha venido dando prioridad a los proyectos que han mantenido una vinculación específi-ca con las connotaciones de todo lo local. Es decir, Biodivers tuvo su indiscutible origen, comúnmente, en la casuística vital del terri-torio particular de Carrícola, y, además, mu-chas de las obras artísticas construidas y que recordamos, han estado estrechamente ligadas a la existencia de sus respectivos habitantes, como también, igualmente, al paisaje y a la territorialidad, e incluso a sus correspondien-tes deseos y necesidades de raíz humana. En algunos casos las acciones emprendidas han sido, incluso, básicamente colectivas –de ahí el particular cariz del propio ecomuseo– aun-que, a menudo, hayan estado, institucional y preferentemente impulsadas desde el mismo Ayuntamiento.

					b) El hecho de que, en tal contexto histó-rico, se haya hecho uso del arte, como herra-mienta de fomento de la transición sostenible y ecológica –y, en especial, del arte público / museo abierto– nos hace tener, muy en cuen-ta, que las diferentes convocatorias artísticas han supuesto un punto de amplia inflexión, en la evolución de este pueblo, que ciertamen-te las ha reforzado y colectivizado, en su elec-

					
						6  Especial referencia queremos hacer, en este pun-to –relativo a los «criterios de selección», descriptivos de los rasgos característicos, aplicables al panorama del Biodivers-Carrícola– al trabajo de investigación de Nuria Sánchez León (2018: 223-224). Hay también un capítulo dedicado, precisamente, al estudio del caso de Carrícola. Sin relegar, tampoco, la investigación global, desarrollada por el profesor Jesús Pedro Lorente (2013), referente a los ecomuseos / museo al aire libre, a la que también nosotros nos hemos referido, aproximando, oportunamente, el proyecto Biodivers a sus históricos planteamientos explicativos.

					

				

			

			
				
					ción por la sostenibilidad, en lugar de apostar, como está sucediendo en otros contextos, de cara a un posible / explícito y radical crecimien-to urbano. De hecho, la intervención artísti-ca –reiteramos– se hace con la pretensión de vincular temáticamente la obra al lugar, para el que precisamente se diseña, en vistas a la posible consolidación museística, explicati-vamente. Asimismo, la asumida predisposi-ción de la población a colaborar, con los artis-tas, amplía la variedad de tipos de proyectos planteables (escultóricos, interdisciplinares, colaborativos, vivenciales…) y, también, la calidad del añorado resultado patrimonial de los mismos. Esta curiosa atmósfera de trabajo compartido, que ahora queremos potenciar, es fomentada, no ya desde los artistas en ex-clusiva, sino también desde el propio nivel institucional (Ayuntamiento). No en vano, la consolidación de la ruta del museo, fue, casi desde un principio, un objetivo fundamental y compartido.

					c) Es evidente, asimismo, el explícito interés mostrado, en la realización de las diversas obras, que han definido su trayectoria, por tener, además, una reducida huella ecológica: aunque no se apliquen –es cierto– calculadoras de huella de carbono, ni de ningún otro tipo, en la selección normativa de las obras participantes en Biodivers, sí que priman, por supuesto, los materiales naturales, vegetales o minerales, frente a otros, aunque también se mantengan los interrelacionados. Podríamos citar numerosos motivos por los que lo artístico juega un papel fundamental en el municipio, según sus propios habitantes, pero la función principal se puede resumir en que Biodivers ha contribuido a revitalizar Carrícola, sobre todo, a dos niveles, principalmente: por un lado, la explícita reactivación del territorio, en especial, por la puesta en valor de los espacios abandonados y recuperados y, por 
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					otra parte, teniendo en cuenta el constatable rejuvenecimiento de la población, por la llegada paulatina de nuevos pobladores jóvenes. No es la misma, la mirada del habitante que la del visitante.

					d) Por otro lado, ocuparse de cuestiones relacionadas con la ecología y/o la transición sostenible ha sido, sin duda alguna, uno de sus rasgos propios, más característicos y copre-sentes de estas experiencias. En general, pues, Biodivers implica un ejercicio de sistemática crítica aplicada al modelo de desarrollo ha-bitual de las zonas rurales. Busca demostrar, justificadamente, un nuevo modo de relacio-narnos con el paisaje y de progresar, a la par, con una imagen emblemática, consecuente. En efecto, entre el largo centenar de obras artísticas participantes, en el sumatorio mu-

				

			

			
				
					seístico de sus cuatro ediciones, se apunta una amplia variedad de intenciones y no se puede decir –desde luego– que todas tengan objeti-vos claros, apurados y evidentes, relacionados, a priori, con la sostenibilidad. (Tampoco hay por qué silenciar posibles, necesarias y justifi-cadas críticas, siempre bienvenidas y aprecia-bles, en su capacidad revulsiva).

					e) Aunque, a decir verdad, nos encontra-mos, al fin y al cabo, con una serie de obras que actúan (consciente o intuitivamente) de acuerdo con los principios de la transición sos-tenible. Debemos remarcar, además, en este extremo, que Carrícola no pertenece, oficial-mente, a la red de pueblos en transición. Sin embargo, destaca la familiaridad –por parte de la población y, sobre todo, de los miembros más activos del lugar y entre los cercanos a la 
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					Milagros Arias. Temps de pedra. Construcción de piedra seca. Carrícola, 2020. Fotografía: https://biodivers2015.wordpress.com/tiempo-de-pie-dra-milagros-arias-secada/
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					alcaldía– con una serie de conceptos básicos, como son, el pico del petróleo, el decrecimien-to, la autolimitación, la permacultura y/o la agricultura ecológica. Aunque, oficialmente, existe el puesto voluntario de alcaldesa / alcal-de, las decisiones se toman, en la práctica, en concejo, de manera abierta e incluyente, sobre todo las referidas al planeamiento y desarro-llo urbanístico o las relativas a preocupaciones ambientales, así como el exigible respeto co-mún al paisaje, el fomento de la producción y el consumo locales, o el descenso en el despliegue energético y su autocontención. También es re-señable la inclusión práctica, en el conjunto de sus vidas diarias, del característico ejercicio del compostaje, la agroecología y su directa impli-cación en la organización y/o la participación en actividades de educación ambiental.

					f) En relación a las diversas funciones de educación ambiental, que el ejercicio del arte potencia, así como las de concienciación y desarrollo de empatía, los diferentes colectivos existentes en el activo contexto rural, siempre han tenido la evidente intención de dar a conocer el propio municipio, su entorno natural, su patrimonio y la agricultura ecológica, siendo –además– el eje básico de su programación la propia existencia del parque escultórico, convertido en singular ecomuseo, como imán funcional. Ahí está la elocuente historia del Biodivers. A decir verdad, se plantean educar, ambientalmente, mediante la vivencia y la reflexión, a través de la interpretación paisajístico-artística, en sus recorridos por el triple camino del museo diseñado. Además, sus flexibles programas para niños y jóvenes, promueven un cambio de actitud, respecto al medio ambiente, a la vez que potencian la capacidad de observación, la empatía paralela y despiertan la aptitud artística y museográfica, fomentando, a la par, hábitos de consumo responsable, junto a la 

				

			

			
				
					agricultura ecológica y el pensamiento crítico, humano y solidario.7

					g) Reiteramos, pues, que el arte cataliza evidentes procesos de transformación del te-rritorio: efectivamente, Biodivers nació en un contexto de apoyo a la puesta en valor y re-cuperación de espacios naturales y una mejor comprensión del patrimonio de Carrícola, acompañando y dando valor, por ejemplo, a su arquitectura árabe y evitando su olvido y degradación, hasta dar, a fortiori, pleno sen-tido y función al destacado ecomuseo, como joya de la corona. Por ejemplo, la rehabilita-ción de los márgenes puso, además, al descu-bierto las arcadas del siglo xiii, antes ocultas por la maleza. La ubicación de las obras en el mantenimiento de los caminos y, sobre todo, ayudando a potenciar un cambio en la per-cepción del territorio revalorizando zonas en desuso, que ahora son ya, de facto, itinerarios culturales. Susana Chàfer ha destacado, rei-teradamente, el acierto efectivo que supuso vincular las obras artísticas seleccionadas a esos espacios concretos y comenta que «un Biodivers, sin vinculación concreta a un en-torno, no tendría sentido». De hecho, el arte contribuye a la recuperación de la memoria, de la identidad y la dinamización de la vida en el territorio: muchas de las obras de Biodivers han partido, es claro, de deseos, memorias y conocimientos específicos, propiciados, así, desde y por los propios habitantes.

					h) De alguna manera, por tanto, el artista –en la perspectiva de su estancia participativa, en el contexto de Carrícola– se convierte, en 

					
						7  Cada año reciben la visita de decenas de colegios e institutos, que recorren sus tres circuitos señalizados y mapeados: los caminos del agua, el circuito urbano y el camino del barranco y el castillo. De este modo, la intervención artística permite que el aprendizaje sea vivencial, divertido, singular y rico en múltiples refe-rencias culturales y cercanas, gracias a la existencia del ecomuseo, en Carrícola.
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					cierta medida, en cómplice de /puente con los habitantes, materializando sus proyectos, a través de ellos y sus ayudas, es decir, facilitan-do la acción colectiva y la implicación directa en el contexto rural. Esa colaboración refuer-za, asimismo, su identificación con las obras, a medida que participan y relatan su propia historia y, en mayor o menor grado, actualizan su creciente y gradual entendimiento del arte contemporáneo. Además, el hecho de que la mayoría de los habitantes participe, de algún modo, en las convocatorias, potencia un claro y efectivo sentimiento de pertenencia, identi-dad y transformación. Esta marca identitaria creada a través del arte, visibiliza sus singula-ridades, en el contexto de la comarca, lo cual atrae a visitantes, durante todo el año. Innega-ble, pues, que el quehacer artístico –a través de nuestras experiencias en las convocatorias 

				

			

			
				
					del Biodivers y de la consolidación del museo al aire libre– se ha convertido en un eficaz y eficiente elemento de desarrollo económico y valor cultural.

					Pero queda claro, además, que, de algún modo, el singular atractivo de Biodivers ha po-sibilitado el éxito de otras acciones de explícita resiliencia paralela, como el mercadillo de la tierra y la artesanía, el maratón de montaña o el proyectado camping –con casitas de construc-ción bioclimática– o el ya cargado de historia: el Encuentro Anual Ecologista del País Valenciano, diversificando, en su efectivo conjunto, el teji-do económico. Esto ha permitido, asimismo, a nuevos pobladores instalarse paulatinamente en la zona, lo cual rejuvenece a la población –ha pasado, de una edad media de 55 años, antes de Biodivers, a otra de 35 años, posteriormente–, que ya cuenta, además, con un determinado 
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						L'Ametlla de Palla. Carrícola. Fotografía: Paco Domingo.
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					plantel de infancia prioritaria. Resumidamen-te, quisiera matizar la noción de «Ecomuseo», relacionándola directamente con los habitantes, con la comunidad cultural existente y efectiva; mientras que preferiría reservar el concepto de «Museo al aire libre» para conectarla, más bien, con los cíclicos visitantes del lugar. Cierto es que barajamos e interrelacionamos, estrechamente, ambas ideas, en nuestras reflexiones, pero, sin duda, conviene asimismo matizar sus diferen-cias operativas y la paralela y/o subsiguiente historia bibliográfica.

					Todas estas exigencias quedaron debida-mente apunta(la)das, en su momento, en de-terminadas reuniones preparatorias, hasta que pudo convertirse, tal bagaje proyectivo, en efectiva realidad aplicada, ya más tarde, con las futuras / prolongadas ediciones, a caballo entre los últimos quince años (2010-2025), contan-do, como cálculo exigible, con la consolidación generalizada, en dicha marco, de tantos aspec-tos como íbamos sugiriendo, en esta mezcla de ensueño y realidad, que vivimos colectivamen-te, paso a paso, con una frescura, espontanei-dad y entrega del todo impensables hacía, tan solo, algunos meses, en los primeros encuen-tros iniciales, del proyecto.

					Yo mismo, en diversas ocasiones, tuve que refrenar mi habitual impulso de escritura y utilizar la tijera reguladora, frente al extenso trabajo pergeñado ya, sobre el tema, dejando su realización para otras posteriores posibilidades editoras y de investigaciones compartidas. Ahora únicamente –en el marco narrativo e investigador que me ocupa, más de tres lustros después– estas escuetas reflexiones, que he venido seleccionando, son, sin duda, históricamente pertinentes. Y otro tanto pienso y calculo, respecto a las demás personas e instituciones, que fueron capaces de poner en marcha y empujaron, con sorprendente optimismo, la aventura socio-artística-natural, 

				

			

			
				
					que ahora compartimos y recordamos, de vez en cuando, al hilo documental y memorístico, emprendido.8 También ellos, seguro, tuvieron que moderar sus entusiasmos respectivos, pensando, sensatamente, en posponer iniciativas, de cara a otras oportunidades posteriores.

					Por último, nos parece pertinente abordar, asimismo, la descripción, aunque sea escueta, de algunas de las principales estrategias justi-ficativas, llevadas a cabo en el desarrollo del Ecomuseu de Carrícola, a través de las meto-dologías constructivas, tras las que se han ido elaborando, en líneas generales, la mayoría de las propuestas artísticas mostradas en las di-ferentes Ediciones del Biodivers (2010-2023).

					1. Integración de los correspondientes aportes escultóricos / pictóricos elegidos, se-gún los casos, en el entorno de la naturaleza, bien con base narrativa o, alternativamente, a partir de algún sustrato geométrico unifica-dor. Algunos ejemplos de obras incluidas en Biodivers Carrícola, en ambos sentidos, pue-den ser las de: Antoni Miró, Homenatge al camperol, 2010; Rafa Armengol, La pirámide, 2010; Pere Altabert, Vol. III, 2010; Reme To-más, És de carrasca, 2020; Andrea Peregrini & Irene de la Vega, Mural colaborativo / Lluvia vuelve!, 2023; Josep Sanjuan, La columna de 

					
						8  Así definiría, años después, Pedro Altabert el pro-yecto Biodivers, en una entrevista realizada por Silvia Pelechà, para la Revista Cultural Aldarull, publicada el 11-xii-2018. «Las esculturas de Carrícola se integran en una exposición en constante cambio y evolución. Juega con el tiempo y con el momento de la naturaleza. La fi-sionomía de las obras cambia según la estación del año. No queremos hacer, ni mucho menos, un cementerio de esculturas. La idea es hacer un ciclo donde la obra nace, es disfrutada por la gente, está el tiempo que la misma naturaleza le permite y luego, paulatinamente, desapa-rece. Tiene, pues, que ejercitar una coherencia cíclica, debe de integrarse en su contexto y tiene que extinguir-se, porque solo así será efectivamente sostenible». ht-tps://aldarullrevistacultural.Wordpress.com «Carrícola, donde lo efímero desafía el paso del tiempo».
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					la memòria, 2023 / Entr’amable, 2023; Maro Aguilar, No som 4 gats?, 2010 o Rosa Torres, Paisatge en el llavador, 2010.

					2. Articulación prioritariamente referen-cial de materiales naturales, empleados como constructos escultóricos, en pleno contexto paisajístico de Biodivers. Algunos ejemplos pertinentes, al respecto, pueden ser las obras de: Rafa Abdón, Bolets de tot l’any, 2020 / Vi-dres-empeltats, 2010; Rafa Jordà, Arcades de canyes i corda, 2010; Colectiu, Es-part d’art / Palmeral, 2020; Xeles Tortosa, María Faus, Laura Llorens & Almudena Canet, Niu-Ou, 2015; Lucía Loren, Torres de biodiversitat, 2015 y/o After Biodivers, 2016.

					3. Acentuación específica del paisaje, pi-votando en torno a recursos escultóricos y/o arquitectónicos determinados, en Biodivers 

				

			

			
				
					Carrícola. Como ejemplos citamos, oportu-namente, las obras de: Daniel Tejero, Delante / detrás. Banco de mármol blanco / mirador, 2023; Milagros Arias Secada, Tiempos de pie-dra. Ejercicio radicalizado de piedra seca, 2020; o la de Nuria Sánchez & Pablo Grillé, El hogar del pan, 2015, técnica del adobe, tierra húmeda compostada, como constructo sim-bólico de un horno, para uso colectivo y recla-mo de convivencia.

					4. Procesos radicales de fragmentaciones escultóricas, asumidos como estrategias his-tóricas, simbólicas y/o arqueológicas, en el marco del Biodivers. Algunos ejemplos des-tacados: Vicent Ramón Pla, Música & natura, 2020; Moisés Gil, El meu País, 2015; Miguel Cañada, Baix nosaltres, 2015; Xavier Mollà, El cau de l’ull, 2010.
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						Daniel-Tejero. Delante-detrás. Piedra de mármol. Mirador. Carrícola, 2023. Fotografía: https://www.carricola.info/delante-detras-daniel-tejero/
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					5. Metaforización de procesos naturales, a través de plurales procedimientos escultóri-cos, con referentes diversificados, ejercitados en el marco de Biodivers. Algunos explícitos ejemplos serían los proyectos de: Felipe Ferrer & Irma Ortega, Niu de formigues, 2015; el de Rafael Calbó, Arbre-Fanal, 2015, o el de Jaume Espí, Xino-Xano, 2010.

					6. Reconducción de las posibles interven-ciones artísticas, dentro del Biodivers, con cargas críticas explícitas, de alcance socio-cultural determinante. Adecuados ejemplos, pueden ser, al respecto: Joan Sancarlos, Es-cola rural, medi reial, 2023; Iñaky Ferrero, Llibreria de La Vall, 2010.

					Teniendo en cuenta las experiencias ex-plicitadas, a lo largo de los tres lustros trans-curridos, quizás nos haya quedado claro que el Ecomuseu Biodivers Carrícola, en su diver-sificado quehacer, ha necesitado y requerido, para homogeneizar su trayectoria, ejercitar una normativa contrastada, que asegurase sus objetivos, reforzando sus pautas de biodiversi-dad y estableciendo las claves de su itinerario funcional, con una metodología contrastada, unos materiales máximamente estudiados y unas finalidades estéticas, sin duda, relevantes. Con todo ello, quisiera añadir, como es lógi-co, que los atajos para la improvisación ya han debido ser superados, hasta aquí, en los más diversos sentidos.

					Por eso mismo, los comités de organiza-ción, en su rigor y eficacia, debieron coordi-narse, al máximo, con los equipos de partici-pantes disponibles, en las diversas coyunturas, postulando guías, hojas explicativas, cartelas, paneles, catálogos y otros elementos museo-gráficos pertinentes, como recursos crecientes e imprescindibles. Es hora, sin duda, de perfi-lar su mejor perfectibilidad, en relación a las acciones planificadas, cíclicamente, contando con todo el peso experiencial acumulado, des-de la propia tradición digerida, durante estos años, generosamente compartidos.

				

			

			
				
					A todas las personas que se entregaron en favor del Biodivers, dedico, pues, mi debida admiración y justo agradecimiento actuales. Sobre todo refiriéndome al núcleo duro del proyecto, que era capaz de hacer magia y fu-nambulismo, casi cada día, para salir adelante y contagiarnos –tozudamente, reunión tras reunión– sus esperanzas inquebrantables, en los paulatinos resultados proyectados. Tam-bién considero relevante y ajustado agradecer e igualmente felicitar a los numerosos artistas que, con su generosidad habitual, arrimaron no solo el hombro, en especial, para aquellas ocasiones iniciales y fueron, asimismo, capa-ces de ejercitar sostenidamente su creatividad y aplicar, de forma gradual, sus experiencias, de cara a las siguientes ediciones, con una constancia que en ningún caso podíamos atre-vernos a predecir, entonces, con rotundidad. Solo luego hemos podido ir constatándolo, paso a paso, en las siguientes convocatorias, hasta el presente.

					Felicidades pues y merecidas gracias a aquel reducido centenar de habitantes del pueblo de Carrícola, que iniciaron –hace años– la decidida aventura y abrieron el camino, en la primera década del siglo xxi, a otras experiencias y nuevos retos compartidos, de sostenibilidad y cooperación global, a caballo entre la ética y la estética, postulando, a ultranza, la directa conexión humana con el planeta. Toda una factura pendiente, de imprescindible rescate, que arrastramos sobre nuestras espaldas. De hecho, sabemos, unos y otros, hoy más que nunca, que, de manera conjunta, aunque parezca paradójico –a pesar de la posible resistencia de algunos– seguimos viviendo / experimentando / sufriendo, «contra natura, el ya casi inasumible y amenazante ritmo del cambio climático, día a día, por mucho que nos sorprendan, nos desanimen e indignen tales lamentables derivas, que efectivamente cercenan la salud ambiental». 
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					En este artículo analizaremos el proyecto museológico del Pueblo Museo de Genalguacil, en Málaga. Lo haremos desde los parámetros críticos y de la museología social (comunidad, territorio y patrimonio museal). El municipio ha desarrollado, a lo largo de treinta y un años, un planteamiento museológico innovador que ha convertido la localidad en un museo al aire libre. El arte se encuentra integrado en la vida cotidiana de sus habitantes, los cuales tienen un papel fundamental en la producción y gestión. Desde que comenzaron los encuentros artísticos se ha potenciado la creación del patrimonio artístico in situ, con la idea de fortalecer la identidad local y contribuir a frenar el éxodo rural. Este modelo de revitalización rural ha conseguido que el municipio tenga proyección internacional y ha impulsado la economía local, lo que ha derivado en una atracción de visitantes y artistas. El museo al aire libre se inició en las calles de Genalguacil en 1994, con diferentes intervenciones plásticas, y, en 2004 se puso en marcha el Museo de Arte Contemporáneo (mac), institución clave que sirve como un epicentro cultural y espacio de conservación.Conocer el caso de Genalguacil dentro de la provincia malagueña es fundamental, ya que como veremos es un modelo museológico que contrasta con el de Málaga capital.
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					A continuación, iniciaremos nuestro recorrido por el caso de Genalguacil, desde sus inicios hasta la consolidación del proyecto museoló-gico de arte contemporáneo expandido, en el que territorio y comunidad permanecen estre-chamente ligados. Proseguiremos con el estado de la cuestión en el que se inserta el municipio, destacando el contexto de la «provincia de los museos» que representa Málaga. Asimismo, apuntaremos brevemente los modelos musea-les impulsados en la capital, definidos a partir de las necesidades y planteamientos museísti-cos de finales de los noventa y comienzos de los 2000, basados en grandes instituciones con proyección internacional y orientadas al turis-mo cultural.

					Seguidamente analizaremos en profundi-dad el modelo de Genalguacil, cuya incursión en el arte contemporáneo y la museología responde a un enfoque propio, vinculado a la museología comunitaria y a los ecomuseos (Varine, 1978), a través de un lenguaje artísti-co contemporáneo adaptado a su territorio y comunidad. Finalmente, examinaremos cómo se han desarrollado sus estrategias museológi-cas y su impacto territorial, social y cultural.

				

			

			
				
					Introducción. Genalguacil el naci-miento de un proyecto museológico expandido

					Genalguacil, en la Serranía de Ronda, es un municipio rural con una baja densidad po-blacional (12,68 hab/km²) y 404 habitantes en 2024. Su origen se remonta a un asentamiento andalusí en el siglo viii d.C., pasando a domi-nio cristiano en 1485. Como otros pueblos an-daluces, sufrió despoblación tras la expulsión morisca de 1570. A lo largo del siglo xx se acen-tuó la migración a zonas urbanas. El municipio ha sufrido una marcada despoblación, de 1149 habitantes en 1900, se pasó a sólo 393 en 2018. Las causas principales fueron la mecanización del campo, la falta de oportunidades laborales y la emigración hacia zonas urbanas o turísti-cas de la Costa del Sol. Este éxodo rural, que se aceleró en los años sesenta y setenta, también llevó a muchos genalguacileños al norte penin-sular (País Vasco y Cataluña) o al extranjero, especialmente a Inglaterra y Francia, en busca de mejores condiciones de vida (Magali, 2025).

					El municipio se ubica en un entorno natu-ral de gran valor ecológico. A solo 15 km se 
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					This article explores the museological project of Pueblo Museo de Genalguacil, located in Málaga, through the lens of critical and social museology, focusing on the intersection of community, territory, and museum practice. Over the course of thirty-one years, the municipality has developed an innovative museum approach that has turned the town into an open-air museum. Art is integrated into the daily lives of its inhabitants, who play a fundamental role in its production and management. Since the artistic encounters began, the creation of artistic heritage in situ has been promoted, with the idea of strengthening local identity and helping to curb rural exodus. This model of rural revitalisation has given the municipality international exposure and boosted the local economy, attracting visitors and artists. The open-air museum began in the streets of Genalguacil in 1994, with various artistic interventions, and in 2004 the Museum of Contemporary Art (mac) was launched, a key institution that serves as a cultural epicentre and conservation space.

					It is essential to learn about the case of Genalguacil within the province of Málaga, as we will see that it is a museum model that contrasts with that of Málaga city.
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					encuentra uno de los pocos bosques de pinsa-pos que existen en España, y está próximo a Sierra Bermeja. Así mismo, destacada por su biodiversidad y singularidad geológica, pues alberga formaciones de peridotita, rocas del manto terrestre que afloraron por la colisión de las placas euroasiática y africana. Esta área, de 300 km², es uno de los complejos geológi-cos más excepcionales de la Península. Los ríos Genal y Almarchal completan este paisaje con zonas de baño naturales utilizadas por los ve-cinos.

					Desde los años noventa, Genalguacil se ha proyectado como Pueblo Museo median-te un innovador modelo museológico de arte contemporáneo. Su objetivo ha sido no solo preservar la cultura, sino también activar la 

				

			

			
				
					dinamización social y económica local para combatir el éxodo rural.

					Este modelo, no es un caso aislado en el te-rritorio español, ya que, aunque Genalguacil es un referente consolidado como Pueblo Museo, existen precedentes similares en la Comunidad Valenciana. El Museu d'Art Contemporani de Vilafamés, creado en 1969 e inaugurado en su sede actual en 1972, fue pionero en esta línea al integrar el arte contemporáneo en un entor-no rural. Más recientemente, el ivam impul-sa desde 2021 el programa Confluències, con residencias artísticas en pequeños municipios como Sempere o Carrícola, siguiendo una ló-gica de intervención comunitaria y territorial. Estos ejemplos, aunque diversos, compar-ten con Genalguacil la vocación de hacer del 

				

			

			
				
					Telereal, 2010. Artista, Ralf Kiwus. Fotografía de la autora.
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					arte un eje vertebrador del medio rural (Feliu, 2022; Derosas, 2017).

					La primera acción cultural del municipio andaluz se llevó a cabo en 1994, con la volun-tad de integrar arte, cultura local, tradición y naturaleza. En estos treinta y un años, dichos pilares han transformado Genalguacil en un museo al aire libre, donde las intervenciones artísticas se insertan en el paisaje y en la vida cotidiana de la comunidad (Lorente, 2013: 72).

					La idea de potenciar el arte en el pueblo sur-ge con la creación de los Encuentros de Arte, por parte de Juan Ramón Gimeno, el primer coordinador y vecino, que incorporó la idea del arte como motor local. Los Encuentros de Arte son un evento bienal celebrado los años pares, que fue el primer peldaño de diversos proyec-tos expositivos y de creación artística. Su base consiste en invitar a artistas a intervenir en el espacio público (calles, plazas, jardines, facha-das…), tejiendo una red de colaboración con la comunidad local. Cada obra no solo trans-forma el entorno, sino que también testimonia el vínculo entre arte y comunidad, reflejando el deseo de preservar la identidad local frente al reto de la despoblación rural.

					En 2004, una década después del inicio de los encuentros, se da un paso más y se inau-gura el Museo de Arte Contemporáneo (mac) Fernando Centeno. Así, el museo se convier-te en epicentro del proyecto, albergando una colección permanente que crece cada año con las obras donadas por los artistas participantes en encuentros y residencias. Su nombre rinde homenaje a Fernando Centeno, alcalde duran-te veinte años y promotor de esta reconversión artística del municipio, concebido como polo descentralizado para la creación contemporá-nea, a dos horas de Málaga capital. Según su propia dirección, el museo no es un espacio cerrado, sino una extensión del pueblo, en diá-logo constante con las obras diseminadas por la localidad. Generando una interacción con-tinua entre arte, comunidad y entorno.

				

			

			
				
					Así, el Pueblo Museo de Genalguacil de-muestra que un proyecto museológico contem-poráneo y expandido puede ir más allá de la exposición, convirtiéndose en motor de cam-bio y revitalización frente al declive demográ-fico atrayendo residentes temporales, nuevos pobladores y generando un modelo de desa-rrollo cultural sostenible entre el pueblo y sus habitantes. No solo preserva la cultura local, sino que ofrece una respuesta práctica al éxodo rural, transformando el arte en herramienta vi-tal para el desarrollo comunitario (Ruiz, 2025).

					Estado de la cuestión. El caso paradig-mático de la provincia de los museos

					El ecosistema museístico de arte contemporá-neo en la provincia de Málaga se caracteriza por una clara concentración en la capital, espe-cialmente en su distrito centro. En los últimos quince años, Málaga ciudad ha desarrollado una estrategia de expansión museística que la ha posicionado como polo cultural de refe-rencia internacional. El proceso de consolida-ción de Málaga como Ciudad de los Museos, nombre con el que el consistorio bautizó a la ciudad en la década del 2010, ha seguido una estrategia que combina la creación de nuevos espacios culturales, arquitecturas contempo-ráneas, con la recuperación y reutilización de edificios históricos.1 Una característica clave en este crecimiento museológico es que en su mayoría se trata de museos de arte y se hace 

					
						1  Un número considerable de edificios históricos de Málaga se han reutilizado mediante la técnica del facha-dismo. Término empleado en arquitectura y urbanismo cuando solo se conserva la fachada de un edificio an-tiguo, mientras que el resto de la estructura (interior, estructura portante, cubierta, etc.) se demuele sustitu-yéndose por una construcción nueva. Aunque pretende respetar el entorno urbano, suele ser criticado por su carácter superficial y su uso como excusa para nuevas construcciones que no respetan el valor patrimonial real (Vázquez de la Rosa, 2023).
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					patente una predilección por los museos de arte contemporáneo (Bishop, 2013: 62).

					 Esta estrategia se ha materializado en la incorporación de sedes de instituciones inter-nacionales como el Centre Pompidou Málaga y la Colección del Museo Ruso de San Peter-sburgo, así como en la consolidación de espa-cios como el cac Málaga, actualmente mucac debido a la fusión del Museo Municipal de Málaga (mupam) y el Centro de Arte Contem-poráneo (cac), el Museo Carmen Thyssen y, especialmente, el Museo Picasso Málaga, que fue el motor inicial del proceso en los años noventa (Ruiz, 2021: 588-589). Este modelo responde a una inversión en equipamientos culturales, a potenciar el turismo cultural y a la proyección de marca urbana, mediante el capital simbólico de los museos, en el panora-ma internacional (Harvey, 2013: 310).

					En contraste, en el interior de la provincia surgen iniciativas más arraigadas en el con-texto local y en la participación comunitaria, como Villanueva del Rosario o el caso de nues-tro estudio, Genalguacil. Este pequeño muni-cipio ha desarrollado un modelo, más próximo a la Nueva Museología, priorizando la creación artística in situ y la implicación directa de la comunidad, alejándose del enfoque institucio-nal y turístico predominante de la capital.

					Podríamos hablar de muchos debates museológicos, pero sin duda en la provincia malagueña destaca el de dos modelos museo-lógicos: uno institucional y global, centrado en el museo como marca y destino turístico; y otro comunitario y social, que promueve la in-tegración del museo en la vida cotidiana de su comunidad. Esta dicotomía no es nueva, pues ya desde los años setenta y ochenta la museo-logía se debate entre los principios tradicio-nales y los de la Nueva Museología (Navajas, 

				

			

			
				
					2020: 245-248). En los últimos años, sin em-bargo, el icom ha impulsado una redefinición del museo (icom, 2022), subrayando su papel como institución inclusiva, ética y participati-va, que fomente la diversidad, la sostenibilidad y el bienestar social.

					Tanto el icom como la unesco destacan el papel activo que pueden desempeñar los mu-seos en el desarrollo sostenible. El icom (s.f.) resalta su capacidad para colaborar con las co-munidades, sensibilizar al público y apoyar la investigación, subrayando la importancia de que los museos promuevan la sostenibilidad y atiendan a comunidades de todos los tamaños, incluidas las localidades pequeñas.

					En los últimos seis años, instituciones como el icom han revisado la concepción de lo que debe de ser el museo, algo que se puede ver en la nueva definición de museo de 2022 en donde se habla de cómo el museo debe ser 

					accesible e inclusivo, los museos fomentan la di-versidad y la sostenibilidad. Operan y se comu-nican éticamente y de manera profesional, con la participación de comunidades, ofreciendo experiencias diversas para educación, disfrute, reflexión y conocimiento (icom, 2022).

					La unesco (2015) insiste en que los mu-seos deben ser agentes económicos y sociales que mejoren la calidad de vida local, partici-pen en proyectos comunitarios y actúen como espacios públicos vitales, sobre todo en con-textos de desigualdad y transformación social. En documentos recientes (unesco, 2023a y 2023b), se refuerza la idea del museo como plataforma para el debate y el intercambio, fa-voreciendo la participación ciudadana y for-taleciendo la cohesión social en comunidades de todos los tamaños, así como espacio para reforzar la sostenibilidad y ser dinamizador de la economía creativa local y regional.
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					Asimismo, desde 1960, la unesco viene defendiendo la accesibilidad y el papel funda-mental de los museos en sus comunidades. En su Recomendación sobre los Medios más Efica-ces para Hacer los Museos Accesibles a Todos, en la Undécima reunión de la Conferencia Ge-neral de la unesco celebrada en París del 14 de noviembre al 15 de diciembre de 1960, se re-calcó que los museos deberían ser centros in-telectuales y culturales de las localidades en las que se hallen situados, destacando su especial relevancia en ciudades pequeñas o pueblos, donde su influencia puede ser desproporcio-nada a su tamaño. A lo largo de la reunión se subrayó la importancia de estrechar lazos con colectivos sociales, educativos, profesionales y con los medios de comunicación para po-tenciar su función pedagógica y de educación permanente. Asimismo, se recomendó fomen-tar asociaciones de amigos y clubs de museo que aportasen apoyo moral y material, favore-ciendo la participación de la ciudadanía y, en particular, de la juventud (unesco, 1960).

				

			

			
				
					Es por ello, que estas instituciones también reconocen el museo como lo que podríamos entender como un «tercer lugar» (Oldenburg, 1999). Es decir, un espacio híbrido de encuen-tro, diálogo y esparcimiento cultural, más allá del hogar o del trabajo. Bajo esta concepción, el museo deja de ser solo un contenedor de ob-jetos para convertirse en un agente activo de cohesión social.

					Frente a esta visión, el modelo del mu-seo-marca apuesta por la creación de una identidad institucional fuerte y reconocible, apoyada en exposiciones de gran formato, alianzas internacionales y estrategias de mar-keting cultural. Este enfoque convierte al mu-seo en un icono arquitectónico y en un nodo dentro del turismo global (Harvey, 2017).

					La coexistencia de estos dos modelos en la provincia de Málaga revela una dualidad in-teresante: mientras la capital ha optado por consolidarse como destino museístico inter-nacional, Genalguacil propone una vía des-centralizada basada en la interacción entre arte, territorio y comunidad. Esta diversidad 

				

			

			
				
					Sala temporal del mac. Exposición Península. Artista, Ilario Magali, 2025. Fotografía de la autora.
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					molino que ha experimentado una profunda transformación, ha pasado de ser un espacio apenas utilizado, empleado puntualmente como sala de exposiciones durante los Encuen-tros, a convertirse en el corazón institucional, simbólico y operativo del proyecto cultural del municipio.

					Genalguacil Pueblo Museo tiene como razón de ser frenar la despoblación fusionando cuatro elementos: tradición, arte, cultura y naturaleza. Después de cincuenta años perdiendo pobla-ción, desde 2019 está incrementando en un 4% anual, todo ello gracias al proyecto Genalguacil Pueblo Museo, a unos vecinos realmente im-plicados con su pueblo y a todas las personas, como tú, que participan activamente en el mis-mo. (Genalguacil Pueblo Museo, [10/02/2025]).

				

			

			
				
					plantea preguntas clave sobre el equilibrio en-tre sostenibilidad económica e implicación so-cial, y sobre los futuros posibles del museo en contextos tanto urbanos como rurales. ¿Pue-den estos modelos coexistir? ¿Es posible un equilibrio entre el compromiso con la comu-nidad y la necesidad de sostenibilidad econó-mica? A lo largo de este análisis, exploraremos cómo se navega esta dicotomía desde el terri-torio y el museo de arte contemporáneo.

					El Museo de Genalguacil: un espacio para la creación y la comunidad

					El Museo de Arte Contemporáneo Fernando Centeno, ubicado en el edificio de un antiguo 

				

			

			
				
					Exposición Entorno Natural del Arte (planta baja del mac), 2025. Fotografía de la autora.
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					Con el crecimiento de la colección, tanto en espacios interiores como en el museo al aire libre, ha surgido la necesidad de abor-dar de manera sistemática la conservación y restauración de obras. Se ha establecido una partida presupuestaria municipal específica, para mejorar las condiciones de almacenaje y exposición. A la vez, el museo ha comenza-do a revisar críticamente su propia colección, promoviendo exposiciones temáticas que re-activen obras pasadas desde nuevas perspec-tivas curatoriales. La colección se entiende no como archivo muerto, sino como dispositivo activo en diálogo con el presente.

					Tras años de aislamiento institucional, es-pecialmente con la Diputación de Málaga, des-de 2022 se han retomado las colaboraciones, aunque todavía incipientes, y se han abierto canales de apoyo a través de La Térmica o la Red Innpulso,2 lo que refuerza su dimensión nacional y europea como laboratorio cultural rural. El proyecto ha empezado a reconstruir vínculos y a posicionarse como nodo relevan-te en redes nacionales, europeas e internacio-nales, como Pacesetters, de la que trataremos más adelante. La colaboración con universi-dades ha ampliado el radio de acción del mu-seo. Al mismo tiempo, se trabaja activamente en la construcción de redes de cooperación entre pueblos rurales que comparten una vi-sión cultural transformadora, con el objetivo de generar masa crítica y compartir recursos (Entrevista a Arturo Comas, 2025).

					El pequeño equipo del proyecto ha creci-do adaptándose a los ritmos del museo y a las posibilidades presupuestarias. La incorpora-ción de Arturo Comas como director y pro-gramador cultural ha sido clave para articular 

					
						2 La Red Innpulso fomenta la colaboración entre munici-pios reconocidos por su apuesta en ciencia y tecnología, con financiación del Ministerio de Ciencia, Innovación y Univer-sidades del Gobierno de España. Por su parte, La Térmica es un centro cultural de la Diputación de Málaga que promueve la creación artística, el pensamiento contemporáneo y el desa-rrollo cultural a nivel local y provincial.

					

				

			

			
				
					una visión curatorial coherente y a largo pla-zo. El reto actual es profesionalizar aún más la estructura, tener una fundación, estabilizar contratos y dotar de herramientas al equipo para asumir los nuevos desafíos, sin perder la identidad comunitaria y afectiva que define el proyecto. Además, el crecimiento de la colec-ción ha exigido abordar de forma sistemática la conservación y activación de obras. Frente a las actuaciones puntuales anteriores, el mu-seo ha establecido una partida presupuestaria anual para este fin, marcando un paso clave hacia su profesionalización y sostenibilidad (Entrevista a Arturo Comas, 2025).

					La colección, compuesta en su mayoría por obras producidas in situ, se guardan en dos depósitos diferenciados, y se exponen en rota-ción temática mediante la exposición perma-nente y las temporales. La permanente tiene la particularidad de poder variar. Las piezas se seleccionan y articulan en función de con-ceptos curatoriales que permiten revisar crí-ticamente el archivo, ponerlo en diálogo con debates contemporáneos y evaluar el estado de conservación de aquellas obras que han sido poco exhibidas. Actualmente la colección del museo cuenta con más de mil piezas entre las obras expuestas y las conservadas en los depó-sitos del museo. Este modelo expositivo, como explica su director, permite no solo refrescar la experiencia del visitante, sino cumplir con una responsabilidad patrimonial activa y con las necesidades e intereses de la comunidad del municipio. 

					Ejemplo de ello es la reciente exposición Entorno Natural del Arte, centrada en piezas de la colección que abordan la relación entre el arte y la naturaleza, instalada en la planta baja del museo, normalmente destinada a la colec-ción permanente. Esta estrategia flexible con-vierte al museo en evolución constante, donde la colección no se estanca, sino que permanece en diálogo con el presente.
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					A nivel operativo, el equipo que sostiene el museo ha ido creciendo. En 2020 comenzó a consolidarse una plantilla continuada, pasan-do de un modelo puramente voluntarista y puntual, a uno que permite trabajar de mane-ra más estable. Se han sumado roles entorno a la coordinación, conservación, redes y co-municación, aunque muchos de ellos aún fun-cionan a media jornada o bajo demanda. Este crecimiento controlado responde a la realidad presupuestaria del municipio, pero también a una voluntad política de no externalizar fun-ciones para que puedan generar economía cir-cular en el propio pueblo.

				

			

			
				
					En esa misma línea, se ha puesto en mar-cha una escuela-taller comunitaria informal, en la que vecinas del pueblo aprenden tareas técnicas como montaje de exposiciones, ma-nipulación de obra y almacenaje. Este sistema permite que, por ejemplo, en la participación de Genalguacil en arco 2025, no se haya contratado personal externo para el montaje, confiando plenamente en los conocimientos adquiridos localmente. Así, el museo no solo capacita, sino que redistribuye oportunidades y fortalece vínculos laborales y afectivos con el proyecto (Castejón, 2021).

				

			

			
				
					El Lápiz de Javier Calleja, creado en Arte vivo, 2015, en la fachada del mac. Fotografía de la autora.
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					se en un programa profesionalizado de arte contemporáneo contextual. En un principio, y hasta 1996, se celebraban todos los años y a partir de 1998 se llevan a cabo los años pares mediante una convocatoria pública interna-cional, evaluada por un jurado profesional e independiente. Los artistas, durante este pe-riodo, viven en el pueblo y producen obra in situ, muchas veces con la participación directa de la comunidad. Estas obras se incorporan al espacio público o a la colección del museo (Algarra, Centeno, 2014). En los últimos años, el enfoque se ha orientado hacia la produc-ción propia, con propuestas que investigan el paisaje, la memoria local, la identidad rural o 

				

			

			
				
					Historia y evolución. Los diferentes encuentros contemporáneos

					Como hemos mencionado el Museo de Ge-nalguacil se crea como una extensión natural de los Encuentros de Arte, con el objetivo de convertir el pueblo en un espacio de conviven-cia entre artistas y comunidad (Ayuntamiento de Genalguacil, 2025a; Diputación Provincial de Málaga, 2025).

					Recordemos que estos encuentros constitu-yen el germen y núcleo fundacional del pro-yecto artístico del pueblo. Nacidos en 1994, inicialmente con un enfoque espontáneo y artesanal, han evolucionado hasta convertir-

				

			

			
				
					10º. Artista, Arturo Comas, 2022. Fotografía de la autora.
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					el medioambiente. El formato ha comenzado a ampliarse, pasando de quince a veinte días de residencia, buscando más tiempo para la investigación y el diálogo con el entorno y la comunidad. Debido a los dieciséis Encuentros de Arte, se ha conseguido acumular un patri-monio artístico de más de 200 creadores que han trabajado tanto en las calles del pueblo, como en el museo. El punto de inflexión de los Encuentros fue 2015 debido a la creación de la obra El Lápiz de Javier Calleja. La instalación del lápiz se convirtió en un hito simbólico den-tro del espacio museístico, y marcó un antes y un después en la forma en que se entendía el uso del museo y la producción artística en el 

				

			

			
				
					pueblo. Se trata de un lápiz de gran formato, tallado en madera de cedro, que pesa más de ochenta kilogramos y mide casi metro y me-dio de largo. Se encuentra suspendido e incli-nado sobre la fachada de la torre del museo, en una posición tan icónica, como desafiante.

					Más allá de su carga simbólica, una herra-mienta de creación que parece estar a punto de escribir sobre el propio edificio del mu-seo, la pieza generó un fuerte impacto tanto en la comunidad como en el entorno artísti-co. Su potencia visual y conceptual evidenció que Genalguacil podía acoger intervenciones contemporáneas ambiciosas, con vocación de permanencia, desplazando progresivamente el 

				

			

			
				
					Árbol de las caras, Encuentros de Arte, 1998. Artista, Ricardo Dávila. Fotografía de la autora.

				

			

			
				[image: ]
			

		

	
		
			
				
					118

				

			

			
				
					Ariadna Ruiz Gómez • Genalguacil, pueblo-museo de arte contemporáneo: del territorio local a la proyección global

				

			

			
				
					perfil más artesanal y efímero de los primeros años del proyecto.

					A partir de este gesto, se consolidó un cam-bio de rumbo en el formato de los Encuentros, apostando por una producción más sólida, obras de mayor escala y un vínculo más explí-cito con el espacio público y patrimonial del pueblo.

					En 2017 se vivió otro momento clave en la evolución de los encuentros porque fue el pri-mer año en el que se consolidó la producción artística centrada en el pueblo como eje temá-tico y conceptual. Hasta entonces, aunque ya había una creciente profesionalización, desde 2014 no se había articulado con tanta claridad la exigencia de que los proyectos artísticos estu-vieran vinculados de forma directa con la his-toria, el entorno natural o el tejido social local.3

					Ese año, además, se da un impulso claro a la producción propia, con inversión del Ayun-tamiento en materiales, manutención y hono-rarios artísticos, lo que marcó una diferencia respecto a las ediciones anteriores. La orga-nización toma como línea estratégica que los artistas trabajen sobre el territorio. Este cam-bio supuso una aproximación más contextual y ética al lugar, y abrió el camino a prácticas artísticas más comprometidas con el medio rural, el patrimonio inmaterial y la sostenibili-dad del propio proyecto.

					Esta pulsión de creación desde lo local y poniendo en el centro las necesidades e idio-sincrasia del municipio, se da la mano con la museología social y ecomuseal (Varine, 2007: 19-29; Díaz, 2002; Lorente, Almazán, 2003: 13-26; Navajas, 2020) dado que como hemos citado, el proyecto surgió como una propuesta del consistorio y de un vecino que era artista en el municipio, Juan Ramón Gimeno.

					
						3 Este interés en el proyecto trascendió la provincia al-canzando al Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid y llegando al propio moma de Nueva York, ya que la historia del proyecto fue conocido gracias al reportaje de The New York Times, en septiembre del 2014 (Casado, García, 2020; Minder, 2014).

					

				

			

			
				
					Cabe señalar cómo en las primeras edi-ciones, los encuentros se centraban en la ar-tesanía y el arte popular, pero con el tiempo evolucionaron hacia una propuesta más orien-tada al arte contemporáneo. En 2014, con la participación de Fernando Bayona, el evento comenzó a ganar visibilidad en el circuito ar-tístico de la provincia. Posteriormente parti-ciparon artistas contemporáneos nacionales y malagueños como Juan Francisco Casas, Arturo Comas, Juan del Junco, Paloma de la Cruz o Javi Calleja.

					Para complementar los años sin Encuentros de Arte, en 2011 se pone en marcha Arte Vivo. Inicialmente se concibió como una exposición de verano, organizada con artistas invitados por el comisario Juan Francisco Rueda. Su ob-jetivo era mantener viva la programación y la actividad artística todos los años, ampliando el calendario más allá del formato bienal (Ge-nalguacil Pueblo Museo, 2025).

					Desde 2023, Arte Vivo ha mutado hacia un modelo más procesual y de investigación. Además, se introdujo un nuevo modelo rota-torio. Cada edición está comisariada por una persona distinta, elegida por la organización, con especial atención a la producción de ar-chivos de conocimiento sobre el pueblo. Ahora incluye estancias prolongadas, visitas por fases a lo largo del año, invitando a los artistas a ge-nerar vínculos más profundos con Genalgua-cil. Este giro enfatiza el valor de los procesos y del archivo, como parte del patrimonio in-material del museo. Esta evolución responde a una voluntad de diversificar voces curatoriales y reforzar la relación entre artistas y territorio. En 2023, la comisaria fue Laura Vallés, quien seleccionó a artistas como Jin Kyeong Greix y Lola Lasurt. 

					lumen fue el tercer proyecto de Genalgua-cil y se puso en marcha en la primavera de 2019. Consiste en un ciclo centrado en la luz como fenómeno artístico, simbólico y poético. 
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					La curadoría es llevada a cabo por Nacho Ruiz y Carolina Parra (Galería T20 de Murcia). Se desarrolla de forma flexible, sin fecha fija, aunque tiende a celebrarse en otoño. Las obras pueden ser instalaciones exteriores o piezas para el museo, los creadores realizan en el entramado urbano obras que incorporan luz artificial y natural, dialogando con la identi-dad del Pueblo Museo (Pérez, 2019; Pueblo Museo, 2019).

					A diferencia de otros programas artísticos, este no se organiza desde el equipo de Genal-guacil, sino que se desarrolla bajo su paraguas como un proyecto externo integrado. Esto permite al museo abrirse a nuevas voces cu-ratoriales, enriquecer la colección con obras específicas y experimentar con otros ritmos de producción y formatos expositivos.

					Los Encuentros Cerámicos es el proyecto expositivo más reciente de Genalguacil Pueblo Museo. Orientado a explorar el cruce entre arte contemporáneo y tradición cerámica des-de una perspectiva contextual y situada. Este programa nace con la voluntad de recuperar saberes materiales locales, como el trabajo con barro y arcilla, pero activándolos desde lógicas experimentales y actuales.

					El primer Encuentro Cerámico se celebró a finales de 2022, con la participación de las artistas Paloma de la Cruz y Paula Valdeón. Durante un mes y medio, ambas desarrollaron proyectos específicos concebidos exclusiva-mente para Genalguacil, utilizando la arcilla como materia prima para investigar el paisa-je, las texturas, la memoria y la relación entre cuerpo y territorio.

					El proceso no se limitó a la producción artística, sino que fue también una experien-cia comunitaria. Las artistas contaron con la implicación activa de personas del pueblo, fortaleciendo los vínculos entre creación con-temporánea y vida cotidiana. Las obras re-sultantes se diseñaron para integrarse tanto 

				

			

			
				
					en el espacio público del pueblo como en las salas del Museo, en un gesto que refuerza la vocación expansiva y dialógica del proyecto (Lorente, 2008, 2012).

					Los Encuentros Cerámicos se perfilan, así como un espacio interdisciplinar y sensible, que atiende a los oficios tradicionales desde una mirada crítica, poética y colaborativa, vinculados al territorio.

					El Lab Genalguacil es una de las incorpora-ciones más recientes y ambiciosas del ecosis-tema cultural del municipio. Su inauguración oficial tuvo lugar en 2024, aunque su gesta-ción se remonta a varios años atrás, en torno a 2020-2021, cuando se inicia una colabo-ración decisiva entre el Ayuntamiento y Joe Lockwood, artista y gestor cultural de origen inglés, con una sólida trayectoria profesional en Inglaterra, Irlanda y Alemania (Entrevista a Arturo Comas, 2025).

					Lockwood, que además tiene ascendencia genalguacileña por parte materna, descubrió su conexión familiar con el pueblo en 2020, al saber por su madre que era primo del enton-ces alcalde, Miguel Ángel Herrera. Este hallaz-go reactivó su interés por el territorio y fue el detonante para proponer la creación de un es-pacio experimental que conectara Genalguacil con redes culturales y académicas europeas. Desde entonces, Lockwood se ha implicado de forma directa en el diseño y dirección del laboratorio, del que hoy es codirector.

					El Lab Genalguacil se presenta como un espacio híbrido entre arte, territorio, sosteni-bilidad e investigación internacional, abierto a múltiples disciplinas y metodologías. Su crea-ción coincidió con el treinta aniversario de los Encuentros de Arte y con la constitución de la Fundación Genalguacil Pueblo Museo, for-mando parte de un proceso de revisión y re-lanzamiento estratégico del proyecto.

					Entre sus líneas de trabajo más destacadas se encuentra el proyecto europeo Pacesetters, 
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					centrado en el cambio climático y la innova-ción rural desde una perspectiva artística y especulativa. Este programa ha conectado al Lab con universidades y centros de creación de toda Europa, como la ntnu (Universidad de Ciencia y Tecnología de Noruega), la Es-cuela de Arte de Glasgow, y otras instituciones en Galway y Berlín.

					Aunque todavía en fase inicial, el laborato-rio ya funciona como un hub de pensamiento, producción y encuentro interdisciplinar, aco-giendo residencias, investigaciones y activida-des que trascienden los formatos expositivos tradicionales. Según señala Arturo Comas, in-cluso los propios responsables del proyecto se 

				

			

			
				
					enfrentan al reto de comprender plenamente el alcance de lo que se está generando, debido a su naturaleza experimental y abierta (Entre-vista a Arturo Comas, 2025).

					El espacio físico del Lab también se ha in-tegrado en la infraestructura del museo y del pueblo: cuenta con zonas habilitadas para tra-bajo, investigación, lectura o reuniones, lo que supone un salto cualitativo en cuanto a recur-sos disponibles para artistas y agentes cultura-les vinculados al territorio.

					En definitiva, Lab Genalguacil representa una apuesta por el pensamiento a largo pla-zo, el trabajo en red y la conexión del mundo rural con las corrientes más avanzadas de in-

				

			

			
				
					Lab Genalguacil. Laboratorio internacional de innovación rural. Fotografía de la autora.
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					vestigación artística, social y medioambiental en el contexto europeo (Entrevista a Arturo Comas, 2025).

					Por todo, podemos percibir como en los últimos quince años, Genalguacil ha pasado de tener un solo gran evento bienal a des-plegar una programación continua y plural: Encuentros de Arte, Arte Vivo, lumen, En-cuentros Cerámicos y, más recientemente, el Lab Genalguacil. Esta diversificación no solo permite atender a diferentes lenguajes artís-ticos, sino también generar distintos ritmos y profundidades de trabajo. Las residencias han evolucionado desde formatos intensivos y bre-ves, hacia procesos más largos y adaptativos, donde la investigación cobra un papel central. El programa se abre así a modelos curatoriales más especulativos, críticos y vinculados al ar-chivo y al pensamiento situado.

					El impacto del entorno en la creación artística

					El entorno natural de Genalguacil, enclavado en el Valle del Genal y rodeado de bosques y 

				

			

			
				
					montañas, influye profundamente en la obra de los artistas que participan en los encuen-tros. La riqueza paisajística y la biodiversidad de la zona inspiran creaciones que dialogan con la naturaleza, utilizando materiales loca-les y reflejando la armonía entre el arte y el medio ambiente. Esta conexión con el entorno promueve una conciencia ecológica y resalta la importancia de preservar el patrimonio na-tural (Rueda, 2017).

					En otro municipio malagueño, Villanueva del Rosario, se ha creado la residencia artística rara, con el que, Genalguacil Pueblo Museo, ha establecido una colaboración para fortale-cer el arte contemporáneo en entornos rura-les de la provincia de Málaga. Esta alianza se materializó en la exposición rara, un paseo por lo rural, inaugurada en Genalguacil, que buscó dar visibilidad y crear sinergias entre ambos proyectos. 

					Ambas iniciativas comparten la misión de revitalizar sus comunidades a través del arte, atrayendo a artistas y promoviendo la partici-pación cultural. La colaboración entre rara y Genalguacil refleja un esfuerzo conjunto por enriquecer el tejido cultural de sus localidades 

				

			

			
				
					Resumen con el cronograma de los cuatro tipos de encuentros artísticos. Gráfico de la autora.
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					y posicionarlas como referentes artísticos en el ámbito rural e internacional, llevando lo local a lo global (Ayuntamiento de Genalguacil, 2025).

					Interacción entre los agentes artís-ticos y la comunidad

					Uno de los rasgos más singulares del proyecto Genalguacil Pueblo Museo es su profundo arraigo en la vida comunitaria. Desde sus inicios, no se ha concebido solo como una estrategia cultural, sino como un proceso de rearticulación del tejido social a través del arte. Frente a los modelos museísticos tradicionales ha desarrollado una museología expandida y situada, con un papel central de los vecinos.

					Esto se manifiesta especialmente en los Encuentros de Arte, donde artistas y habitan-tes conviven y comparten experiencias, gene-rando un intercambio horizontal de saberes que transforma a ambos. Los vecinos partici-pan activamente en la creación de las obras, aportando conocimientos, relatos, objetos y, en muchos casos, siendo protagonistas. Así, el museo se extiende al conjunto del pueblo, que se convierte en espacio expositivo vivo.

					Muchos proyectos artísticos parten de la memoria y los relatos locales, consolidando a Genalguacil como un laboratorio de museolo-gía de lo cotidiano. El arte actúa como herra-mienta de escucha, mediación y pertenencia, redefiniendo el museo como espacio de cuida-do y transformación colectiva (López, 2016).

					Además, el proyecto ha optado por formar a los propios vecinos en tareas técnicas, refor-zando la economía local y generando auto-nomía mediante una escuela-taller informal. Esta estrategia responde a una ética del arraigo y la corresponsabilidad.

					La creación de la Fundación Genalguacil Pueblo Museo en 2019 ha sido clave para asegurar su continuidad, profesionalizar la 

				

			

			
				
					gestión y ampliar su proyección. Su estructura busca una gobernanza inclusiva que preserve los valores comunitarios y permita operar a mayor escala.

					Genalguacil como referente en el panorama artístico

					Gracias a su modelo innovador de integración del arte en la vida cotidiana, Genalguacil ha ga-nado reconocimiento nacional e internacional. Su enfoque de combinar tradición y moderni-dad ha revitalizado la economía local y se ha convertido en ejemplo para otras comunidades rurales que buscan combatir la despoblación mediante la cultura. La participación en inicia-tivas como el Pacesetters Real World LAB4 y el reconocimiento como Ciudad de la Ciencia y la Innovación5 refuerzan su posición como refe-rente en innovación rural y arte contemporáneo.

					Uno de los hitos en su proceso de profe-sionalización ha sido su presencia en arco, durante cinco ediciones consecutivas (2021-2025), dentro de la sección dedicada a ins-tituciones y proyectos independientes. Esta continuidad refleja el reconocimiento del eco-sistema artístico y ha servido como plataforma de visibilidad para artistas vinculados al pro-yecto, fortaleciendo redes profesionales y am-pliando su impacto más allá del entorno rural.

					Cada año, Genalguacil presenta en arco una cuidada selección de obras centradas en procesos desarrollados en el propio municipio, destacando su especificidad territorial, el tra-bajo en contexto y la dimensión comunitaria 

					
						4 Es una iniciativa europea financiada por el programa Ho-rizon Europe, coordinada por la Universidad Noruega de Ciencia y Tecnología. Actualmente se desarrolla el proyecto en tres localizaciones: Galway, Irlanda; Nowa Huta, Polonia y Genalguacil, España.

						5 En 2024 se le concedió el título por parte del Ministerio de Ciencia, Innovación y Universidades. Este reconocimiento forma parte de la Red de Ciudades de la Ciencia y la Innova-ción (Red Innpulso).
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					del museo. Según Comas, director del museo, esta estrategia no busca competir con las ga-lerías, sino visibilizar modelos curatoriales al-ternativos, rurales, colectivos, procesuales, en espacios de representación consolidados (En-trevista a Arturo Comas, 2025).

					arco ha funcionado como dispositivo de legitimación institucional, ayudando a cons-truir un relato profesional en torno a lo que antes era visto como un experimento local. También ha facilitado alianzas y consolidado la posición del Pueblo Museo en redes cul-turales nacionales e internacionales. Con su presencia continuada, Genalguacil ha desdi-bujado las fronteras entre centro y periferia, demostrando que la innovación cultural de-pende más de la solidez conceptual y el com-promiso a largo plazo que de la localización geográfica (Rey, Álvarez, Vázquez, 2018).

					Conclusiones

					El caso de Genalguacil como Pueblo Museo constituye una aportación crítica al panorama museológico de la provincia de Málaga. Frente al modelo de grandes instituciones turísticas de la capital, Genalguacil apuesta por una mu-seología situada, centrada en la comunidad y en el territorio. Lejos de tratarse de una opo-sición entre lo rural y lo urbano, se trata de dos formas distintas de entender qué puede y debe ser un museo hoy. Su apuesta se basa en parámetros de la museología social, el vínculo con la comunidad, el respeto por el entorno y sus vecinos (Navajas, 2020).

					Genalguacil ha demostrado que con apenas cuatrocientos habitantes es posible construir un proyecto cultural sólido y reconocido a ni-vel nacional e internacional. Su éxito reside en la hibridación entre producción artística, im-plicación vecinal y gestión innovadora desde una perspectiva ética y sostenible, todo ello 

				

			

			
				
					desde un enfoque ético y situado que ha con-seguido alcanzar una regeneración territorial (Navajas, Fernández, 2020: 20-35).

					Al mismo tiempo, el reconocimiento obte-nido en circuitos como arco y en programas europeos de innovación rural evidencia que las periferias geográficas pueden ser centros de pensamiento y producción cultural avanza-da. Genalguacil no solo dialoga con los gran-des centros artísticos, sino que les exhorta desde una práctica comprometida, procesual y descentralizada.

					Pese a su trayectoria, el mac de Genalguacil sigue fuera del Directorio de Museos de Anda-lucía, lo que lo excluye también del estatal y de redes como Ibermuseos. Esta omisión revela una brecha entre reconocimiento institucional y realidad cultural, y urge revisar los criterios de inclusión para dar cabida a proyectos trans-formadores.

					Desde un enclave periférico del Valle del Genal, en la Serranía de Ronda, Genalguacil interpela al centro, ofreciendo un modelo mu-seológico alternativo que convierte al museo en generador de vínculos, relatos y un futuro sostenible, compartido y comprometido.
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					Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro, 2005. Fotografía: aeaca.
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					Álvaro Notario Sánchez

					Universidad de Castilla-La Mancha

					El Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro, fundado en 2005 en la ciudad del teatro del Siglo de Oro, representa un buen ejemplo de la necesidad de la fundación de museos de arte contemporáneo en zonas periféricas. Este ambicioso proyecto, forjado por un conjunto de expertos que se dieron cita en Almagro –relacionados con la Galería Fúcares– buscó integrar prácticas artísticas actuales en un entorno marcado por la tradición clásica, abriendo un espacio de diálogo entre pasado y presente. El estudio se basa en documentación inédita del archivo del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro, recursos hemerográficos y una entrevista con uno de sus promotores, el profesor Enrique Herrera. A lo largo del texto se examina el origen, desarrollo y situación actual del centro, así como su impacto en el ecosistema cultural regional. Al mismo tiempo, se reflexiona sobre la dificultad de consolidar proyectos de arte contemporáneo en contextos rurales y se cuestiona la sostenibilidad de estas iniciativas, reivindicando a su vez, la relevancia del proyecto almagreño dentro del panorama museístico regional.

					Centro de arte, museo, arte contemporáneo, galería de arte, descentralización, soste-nibilidad, Almagro.

					The Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro, founded in 2005 in the city renowned for its Golden Age theatre tradition, serves as a compelling example of the emergence of contemporary art museums in peripheral areas. This ambitious project, developed by a group of experts convened in Almagro –many of whom were linked to the Fúcares Gallery– aimed to integrate contemporary artistic practices within a context steeped in classical heritage, fostering a dialogue between past and present. This study draws upon previously unpublished documentation from the archive of the (Almagro Contemporary Art Space), press materials, and an interview with one of its key promoters, Professor Enrique Herrera. The article examines the origin, development, and current status of the center, as well as its impact on the regional cultural ecosystem. It also reflects on the challenges of sustaining contemporary art projects in rural contexts and questions the long-term viability of such initiatives, while underscoring the relevance of the Almagro project within the regional museum landscape.

					Art center, Museum, Contemporary art, Art gallery, Decentralization, Sustainability, Almagro.
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					EL ESPACIO DE ARTE CONTEMPORÁNEO DE ALMAGRO: UN MUSEO OLVIDADO EN LA CIUDAD DEL TEATRO DEL SIGLO DE ORO*

					ALMAGRO’S CONTEMPORARY ART SPACE: 

					A FORGOTTEN MUSEUM IN THE CITY OF THE GOLDEN AGE THEATRE

				

			

			
				
					* El artículo se enmarca en el proyecto «Museos de arte moderno/contemporáneo en España: su engarce territorial e internacional» (PID2022-139553NB-I00) financiados por MICIU, del IP. Jesús Pedro Lorente, como uno de los investigadores del mismo.
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					En el marco de los museos y centros de arte contemporáneo surgidos en la segunda mitad del siglo xx, Castilla-La Mancha inició su andadura en la proyección de una imagen de modernidad a través de la creación de diversas instituciones tanto en sus ciudades como en poblaciones rurales. En este contexto, centraremos la atención en el Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro, fundado en 2005 en una localidad patrimonial del centro de La Mancha que contaba con las bases idóneas para albergar un centro de estas características. El proyecto adquirió una dimensión simbólica particular, pues se trataba de incorporar el lenguaje y las prácticas del presente en una ciudad profundamente marcada por la tradición clásica, pero con potencial para el diálogo atemporal. 

					La elección del espacio, el modelo de ges-tión y el programa expositivo fueron objeto de debate entre agentes culturales, responsa-bles institucionales y miembros de la comu-nidad artística, que hemos podido analizar gracias a la colaboración del Ayuntamiento de Almagro, que ha facilitado el acceso a la do-cumentación del Archivo del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro (aeaca) com-pletamente inédita. Este estudio también se ha visto enriquecido con la entrevista conce-dida por uno de los principales responsables del proyecto, el profesor de la Universidad de Castilla-La Mancha, Enrique Herrera, gracias al que hemos podido conocer todo aquello que no se encuentra documentado. En las si-guientes páginas, analizaremos con detalle el origen, desarrollo y situación actual de este centro, evaluando su papel dentro del entra-mado museístico de Castilla-La Mancha y su impacto en el ecosistema cultural.

					Con este estudio se pretende, por un lado, contextualizar el panorama de los museos de 

				

			

			
				
					arte contemporáneo en la región, pero, espe-cialmente, poner en valor el proyecto inicial del centro almagreño, que en la actualidad no cuenta con la merecida atención por parte de las instituciones. De esta forma, nos deten-dremos en el nacimiento del proyecto y su limitado recorrido, reflexionando sobre las tensiones entre patrimonio e innovación, en-tre centralidad turística y periferia artística. A través de este análisis, se intenta aportar una mirada crítica al proceso de institucio-nalización del arte contemporáneo en con-textos rurales e intermedios, y evaluar hasta qué punto estos proyectos logran integrarse en las dinámicas culturales locales y regio-nales, cuyo éxito o fracaso depende muchas veces de la voluntad política.

					Una aproximación a los museos de arte contemporáneo en Castilla-La Mancha

					El desarrollo de los museos de arte contem-poráneo en España ha seguido una evolución compleja, acompasada por las transforma-ciones políticas y culturales del siglo xx, especialmente marcada por la transición de-mocrática y la descentralización del Estado. Desde el Museo de Arte Moderno inaugurado en Madrid en 1898 hasta la constitución del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (mncars) en 1992, el modelo museístico es-pañol fue articulando un relato que comen-zaba a integrar las vanguardias históricas y las corrientes contemporáneas, aunque con cier-tos retrasos respecto al contexto internacional (Lorente, 2008).

					Tras un largo recorrido, la creación del mncars marcó un hito simbólico y político: por primera vez, el Estado asumía la necesi-
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					dad de una institución nacional dedicada al arte contemporáneo. Sin embargo, el impulso definitivo en la consolidación de estos museos en España se produjo con la transferencia de competencias culturales a las comunidades autónomas. En este nuevo contexto, las re-giones comenzaron a desarrollar sus propias estrategias culturales, muchas veces centra-das en la creación de infraestructuras cultu-rales de nueva planta o en la reutilización de edificios patrimoniales, con el doble objetivo de democratizar el acceso al arte actual y de dotarse de mecanismos para construir y pro-yectar una identidad cultural propia en diálo-go con la vanguardia artística (Layuno, 2004: 181-185).

					En este marco surgió una auténtica red des-centralizada de centros de arte contemporáneo, tanto en capitales autonómicas como provin-ciales. El proceso comenzó con la fundación del ivam en Valencia y el Centro Atlántico de Arte Moderno en Las Palmas de Gran Cana-ria en 1989, seguidos por el Centro Galego de Arte Contemporáneo en Santiago de Com-postela en 1993 (Cesteros, Fernández, 2003). En 1995 se inauguraron el Museo Extremeño e Iberoamericano de Arte Contemporáneo en Badajoz y el macba de Barcelona, ejemplo, este último, de la transformación social del entorno urbano (Rius, 2006: 12-13). Dos años más tarde el Guggenheim de Bilbao en 1997, marcó una transformación radical del víncu-lo entre museo, ciudad y arquitectura como icono cultural (Guash, Zulaika, 2007; Lorente, Juan, 2022), con una potente influencia poste-rior en el norte del país como modelo a seguir, que pronto se extendería como fórmula en el resto de España (Notario, 2020: 137-139). 

					La década concluyó con la apertura del Centro Andaluz de Arte Contemporáneo de Sevilla en 1998 y el Espai d’Art Contemporani 

				

			

			
				
					de Castellón en 1999. En los primeros años del siglo xxi continuó la expansión con centros como el artium en Vitoria-Gasteiz, el marco en Vigo, la Fundació La Caixa en Barcelona o el Museo Patio Herreriano en Valladolid en 2002, combinándose la iniciativa pública y privada; además del cac Málaga en 2003 o el musac en León en 2005, solo por mencionar algunos de los ejemplos más representativos (Olivares, 2011).

					Castilla-La Mancha, aunque sin el nivel de inversión o visibilidad mediática de otras co-munidades, ha desarrollado desde mediados del siglo xx una red de museos y espacios de arte contemporáneo que responde tanto a la dinámica de descentralización cultural como a una voluntad de afirmación de lo identita-rio (Prodan, 2003: 66-67). Esta identidad se articula en gran medida a partir de dos polos simbólicos: la abstracción y el realismo. 

					La abstracción llegó a Cuenca con el Museo de Arte Abstracto Español, fundado en 1966 por Fernando Zóbel en las Casas Colgadas de Cuenca, como germen del arte contemporá-neo en la región, vinculado al grupo El Paso (Ibáñez, 2016: 322-25). Por otro lado, el rea-lismo, relacionado directamente con Antonio López Torres y sus seguidores, los realistas de Madrid. López Torres, además, contará en Tomelloso con su propio museo desde 1986, obra de Fernando de Higueras (Rivero, 2003: 135), uno de los numerosos museos monográ-ficos dedicados en la región a artistas contem-poráneos.

					En marzo de 1975, Toledo vio nacer su Mu-seo de Arte Contemporáneo, el primero con esta denominación en la región, vinculado al grupo Tolmo, que tuvo una vida activa hasta su cierre en 2001. Fue ubicado en la Casa de las Cadenas, un edificio histórico adaptado para albergar una colección representativa 
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					del arte toledano del último tercio del siglo xx. Aquel vacío sería ocupado a partir de 2019 por el Centro de Arte Moderno y Con-temporáneo de Castilla-La Mancha Roberto Polo, con un enfoque más internacional y un segundo centro, inaugurado en 2020 (Dávila, 2023: 11-20).

					Por su parte, la Fundación Antonio Pérez, con sede principal en Cuenca y extensiones en San Clemente –con obra gráfica, desde 2006–, Huete –sobre fotografía, desde 2015– y Sigüenza –con una selección de obras en su ciudad natal, desde 2023– ha sabido vincular creación contemporánea con archivo, edición y reciclaje patrimonial (Muñoz et al., 2019).

					En Hellín, se creó en 2004 el Museo de Arte Contemporáneo de Castilla-La Mancha que promueve, desde la iniciativa privada, la educación artística y la difusión del arte actual en un edificio de nueva planta con voluntad integradora del entorno urbano. En la provincia de Ciudad Real, entre otros, destacarán el Mercado de Villanueva de los Infantes, transformado en museo de arte contemporáneo o el Museo Infanta Elena de Tomelloso, que expone los premios de su certamen de pintura, ambos inaugurados en 2011 (Ferrer, 2006).

					Dentro de este marco general, resulta es-pecialmente significativo el caso del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro, un pro-yecto que responde a las mismas lógicas de descentralización y diversificación cultural. Almagro, localidad de fuerte peso patrimo-nial, destacaba por su Festival Internacional de Teatro Clásico y por la presencia del Mu-seo Nacional del Teatro. En este contexto, el Espacio de Arte Contemporáneo nació con la voluntad de equilibrar la oferta cultural de la ciudad.

				

			

			
				
					Una apuesta contemporánea para la ciudad del teatro del Siglo de Oro

					Almagro, situado en el corazón de la provin-cia de Ciudad Real, se ha consolidado en las últimas décadas como un verdadero referente cultural, patrimonial y turístico de Castilla-La Mancha. Esta localidad ha logrado posicio-narse como emblema de la cultura regional gracias a la conjunción de su historia, su ar-quitectura monumental, su dinamismo es-cénico y su gastronomía (Díez de Baldeón, 2009). Por ello, la creación de un centro de arte contemporáneo no solo respondió a una lógica de diversificación cultural, sino que se entendió como una necesidad estratégica para completar y actualizar una oferta turística tra-dicionalmente vinculada al patrimonio artísti-co y al teatro clásico.

					El punto de inflexión en la proyección cul-tural de Almagro fue el nacimiento en 1978 del Festival Internacional de Teatro Clásico, una iniciativa que surgió a partir de las i Jor-nadas de Teatro Clásico Español, celebradas en el contexto de la Transición democrática (Lanza, 1978: 3). La Transición, con su apues-ta por la descentralización y la recuperación de libertades culturales, abrió el camino a un redescubrimiento del patrimonio y a nue-vas formas de participación ciudadana en la vida cultural (García Lorenzo, Peláez, 1997). En este clima de efervescencia, Almagro supo canalizar su tradición escénica y su patrimo-nio monumental para construir un proyecto cultural de largo alcance. Desde entonces, el festival ha crecido hasta convertirse en uno de los más relevantes de Europa en su géne-ro, con una programación estable, proyección internacional y el respaldo de las principales instituciones culturales del país (Bergamín, 2017: 11-18).

				

			

		

		
			
				
					131

				

			

			
				
					Diferents. Revista de museus núm. 10, 2025, pp. 126-147. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: http://doi.org/10.6035/diferents.8987 

				

			

			
				
					Este evento no solo revitalizó el uso del histórico Corral de Comedias, uno de los teatros más antiguos y mejor conservados de Europa (Peláez, 2002), sino que situó a Almagro en el mapa cultural europeo, atrayendo a miles de visitantes cada verano y generando un incipiente turismo cultural en una provincia donde apenas existía (Gómez-Casero, 2016: 591-594). En paralelo, el Ministerio de Cultura reorganizó en 1980 sus competencias y adscribió el Museo Nacional del Teatro a la Dirección General de Música y Teatro, actual inaem. Aunque la instalación oficial del museo en Almagro no tuvo lugar hasta los años noventa, su presencia ha contribuido notablemente al enriquecimiento 

				

			

			
				
					del ecosistema cultural local (Peláez, 2009: 17-21). Reformulado como Museo Nacional de las Artes Escénicas (mnae) desde principios de 2025, esta institución juega un papel clave en la preservación y difusión del patrimonio teatral español.

					En este contexto, la inclusión del arte contemporáneo en la oferta cultural apareció como un paso lógico, estratégico y necesario. La presencia del arte actual permitiría establecer puentes entre la tradición y la contemporaneidad, enriquecer el perfil del visitante y ofrecer nuevas oportunidades de colaboración con artistas, comisarios, investigadores y centros de arte de dentro y fuera de la región. Asimismo, esta 

				

			

			
				
					El Corral de Comedias de Almagro. Fotografía: «Almagro. Representación de “El médico a palos” de Molière», por Paconi, bajo licencia cc-by 3.0
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					incorporación se alinea con las tendencias nacionales e internacionales que, desde los años noventa y especialmente a partir del año 2000, han apostado por insertar el arte contemporáneo en contextos históricos y patrimoniales como vía para la reactivación cultural y económica de entornos rurales (Jiménez-Blanco, 2014: 224). 

					Con estas premisas, marcado por la proli-feración de museos de arte contemporáneo en ciudades descentralizadas, surge en Almagro la propuesta de crear un centro de arte con-temporáneo. Este fenómeno, con aciertos y excesos, marcó la política cultural española de la primera década del siglo xxi y encontró en Almagro un terreno fértil debido a su estruc-tura patrimonial y cultural consolidada.

					La Galería Fúcares y el Certamen de Artes Plásticas «Ciudad de Almagro» en la gestación del Espacio de Arte Contemporáneo

					La idea de crear en Almagro un espacio de-dicado al arte contemporáneo comenzó a tomar forma a principios de los años 2000, gracias al entusiasmo de un grupo de pro-fesionales del mundo del arte nacidos en la localidad, entre los que se encontraban Enrique Herrera Maldonado, profesor del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Castilla-La Mancha (uclm) o Norberto Dotor Pérez, fundador de la Ga-lería Fúcares. Su propuesta fue tomada con gran interés por el entonces concejal de cul-tura, Ángel Gómez Malagón, y el alcalde de Almagro, Antonio García Rivero (Herrera, 2025).1

					
						1 Entrevista concedida por Enrique Herrera el 22 de mayo de 2025.

					

				

			

			
				
					El impulso institucional del proyecto fue liderado por el Ayuntamiento de Almagro, en colaboración con la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha y distintas entidades pri-vadas y bancarias, con el asesoramiento artís-tico y técnico procedente del entorno acadé-mico y profesional. La presencia en la ciudad de coleccionistas y artistas vinculados a la Ga-lería Fúcares, fundada en 1974, proporcionó una base sólida para el diseño conceptual del centro. La idea no era únicamente exponer arte, sino articular un espacio de reflexión y diálogo con la contemporaneidad desde un lu-gar de fuerte carga simbólica e histórica. 

					Es preciso reseñar, en relación con el mercado de arte, que Fúcares se convirtió en un referen-te en la difusión del arte contemporáneo en la región y en España. La galería contaba para esta fecha con una identidad sólida, abriendo sus puertas a artistas emergentes y consolidados, y apostando por lenguajes contemporáneos cuando no eran aún mayoritarios en el circuito castellanomanchego (Prodan, 2003: 51). Fúca-res actuó como mediador y asesor en la defini-ción de la identidad artística del centro, gracias a su red de contactos con artistas, críticos y ga-leristas, aportando calidad y reconocimiento. Asimismo, fue decisivo para atraer proyectos expositivos relevantes en sus primeros años de vida.

					Desde sus inicios, Fúcares había consolida-do una programación arriesgada, que incluía nombres como Agustín Úbeda, Tatiana Thiolat, Paco Conesa, María Carrera, Eloísa Sanz Aldea, Manuel Prior o José Ortega, muchos de los cuales luego fueron incluidos en co-lecciones como la del musac, el artium o el mncars (Cerceda, 2025). Su contribución al desarrollo artístico de Almagro fue para-lela a la eclosión del ya mencionado Festival 
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					Internacional de Teatro Clásico de Almagro. Ambos fenómenos culturales dieron lugar a una identidad moderna y abierta a la ciudad.

					La constitución de la colección inicial del centro tuvo un componente doble. Por una parte, el Certamen Nacional de Artes Plásticas «Ciudad de Almagro», permitió iniciar una colección coherente de arte contemporáneo, seleccionada en cada edición por un jurado especializado en el marco de un concurso pú-blico. Por otra, la compra directa de obra en ferias y galerías de arte tanto nacionales como internacionales. Todo ello, gracias a la finan-ciación del Ayuntamiento de Almagro, la Di-putación Provincial de Ciudad Real y la Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, jun-to al apoyo de las cajas de ahorros de la región (aeaca, 2003).

					En relación con el certamen en cuestión, debemos enmarcarlo en una tradición más amplia de premios de artes plásticas promo-vidos por instituciones públicas desde me-diados del siglo xx. Herederos de concursos muy consolidados como el de Valdepeñas, que inició su andadura tras la Guerra Civil hasta convertirse en Exposición Nacional de Artes Plásticas en 1974, surgieron en este momento otros certámenes tanto a nivel pro-vincial como regional. En otras poblaciones de Ciudad Real, como Alcázar de San Juan y Puertollano, sus premios instaurados en los cincuenta y sesenta, con carácter provincial, alcanzaron la fase nacional al comienzo de los años ochenta (Díaz Sánchez, Sainz Magaña, 1993: 268-269). 

					En el contexto regional, en los años no-venta se consolidaron iniciativas como los Premios de Castilla-La Mancha de Artes Plásticas, organizados por la Junta de Co-munidades de Castilla-La Mancha, para 

				

			

			
				
					incrementar sus fondos de arte contempo-ráneo. Años más tarde, en 1997 se iniciaría el Certamen de Jóvenes Artistas de Casti-lla-La Mancha. Junto a ellos, fueron muchos los premios que se convocaron en ciudades y pueblos del entorno como el Certamen de Arte de Albacete, el premio «Ángel An-drade» en Ciudad Real o el premio Interna-cional de Pintura «Virgen de las Viñas» de Tomelloso desde el año 2001 (Prodan, 2003: 62-65). Estos premios no solo ofrecían opor-tunidades a los artistas, sino que también permitían a las administraciones configurar sus fondos de arte contemporáneo.

					En este sentido, la colección del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro repre-sentaba un híbrido entre dos modelos: el ins-titucional, basado en concursos públicos con jurado, y el de mercado, adquiriendo obras a galerías especializadas. Esta dualidad enri-queció la colección municipal con un fondo artístico plural y representativo de los dis-cursos contemporáneos. Así, la colección del Espacio de Arte Contemporáneo de Alma-gro se fue conformando como un conjunto abierto, con una amplia variedad de artistas y obras en distintos soportes: pintura, escultu-ra, instalación, fotografía y videoarte. 

					Estas adquisiciones respondían a crite-rios de calidad artística, representación de discursos contemporáneos en relación con el contexto regional y nacional, pero, espe-cialmente, debían seguir una línea temática relacionada con la idiosincrasia teatral de la población. En palabras de Enrique Herrera «se adquieren esas obras siempre teniendo en cuenta que el hilo conductor y postulados estéticos e iconográficos era el teatro, la tea-tralidad y la identidad: Almagro como ciu-dad del teatro barroco» (Herrera, 2025).
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					La formación de la colección del Es-pacio de Arte Contemporáneo

					A través de estos certámenes, convocados en-tre 2000 y 2002 por la Concejalía de Cultura de Almagro, se creó el fondo municipal de arte contemporáneo de la localidad, con un presu-puesto total de 36.747,80 €, según se indica en la documentación (aeaca, 2000-2002). Este fondo se completaba con las compras que se hicieron posteriormente a galerías nacionales como internacionales con la finalidad última de exponerse en un espacio museístico. 

					Desde el inicio se decidió no hacer un cer-tamen en base a premios exclusivamente, sino una bolsa de compra que permitiera formar una amplia colección de arte contemporáneo en pocos años, gracias a la financiación de en-tidades bancarias como Caja Castilla-La Man-cha, Caja Madrid, Caja Rural, La Caixa, Caja de Ronda o Aquagest, s.a. Las bases del certa-

				

			

			
				
					men, además de llegar a los artistas, recorría el circuito de galerías de arte, que mandaban obra de algunos de los autores que promovían (Herrera, 2025). 

					El resultado de los premios concentró en la colección a artistas emergentes y de con-solidada trayectoria, con unas bases que va-riaron escasamente en las tres convocatorias. Podían concurrir al concurso artistas, tanto españoles como extranjeros, y cada partici-pante podría presentar un máximo de dos obras, «de técnica libre, y de una altura máxi-ma de dos metros» (aeaca, 2000-2002). 

					A efectos de la posible adquisición, se in-dicaba que debía adjuntarse junto al Boletín de Inscripción la valoración de la obra, iva incluido, aunque se reservaba la capacidad de realizar un peritaje sobre el valor de la obra fijado por el artista. También se especifica-ba que el jurado seleccionaría las obras que iban a formar parte de la exposición que se 

				

			

			
				
					Exposición de los fondos del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro en 2021. Fuente: https://www.lanzadigital.com
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					celebraría en el otoño de ese año del certa-men en la entonces Sala de Exposiciones del Hospital de San Juan y decidiría entre ellas las adquisiciones oportunas. El jurado se mantu-vo en gran parte durante los tres certámenes, compuesto por expertos del mundo del arte contemporáneo, representantes de Caja de Castilla-La Mancha y del Ayuntamiento de Almagro.

					El primer certamen, contó con un presupuesto de 1.156.000 pts., y tuvo como jurado a Lorena Corral y Mariano Navarro, críticos de arte, Vicente Pinar, delegado de Caja de Castilla La Mancha, el ya mencionado Enrique Herrera, Ángel Gómez Malagón, concejal de Cultura del Excmo. Ayuntamiento de Almagro y, como secretaria, Encarnación Asensio, coordinadora de Cultura del Excmo. Ayuntamiento de Almagro. Según el acta, firmada el 20 de agosto del año 2000, se presentaron cincuenta y dos obras de las que se seleccionaron veinte para la exposición y se adquirieron obras de seis autores Mira Bernarbeu, Maris Stella Serrano Navamuel, Ángel Marcos, Consuelo Fernández Chicharro, José Ramón Amondarain y Rafael Agredano (aeaca, 20 de agosto de 2000).

					El certamen del año 2001 mantuvo un presupuesto similar, ascendiéndolo hasta las 1.751.750 pts. y conservó a buena parte del ju-rado, en este caso con la presidencia de María Corral, entonces directora de la Colección de Arte Contemporáneo de la Fundación Caixa. Como vocales se mantuvieron Lorena Corral, Mariano Navarro, Enrique Herrera, Ángel Gó-mez Malagón y Encarnación Asensio. A ellos se sumó Valentín-Javier Velasco Braojos, técnico cultural de la Obra Social de la Caja de Castilla La Mancha y el crítico de arte José Luis Loarce. En esta ocasión se presentaron sesenta y cinco obras y se seleccionaron cuarenta y cinco, de 

				

			

			
				
					las cuales, se adquirieron obras de los siguien-tes ocho artistas: Bene Bergado, Enrique Mar-ty, Liliana Porter, Chema Alvargonzález, Tomi Osuna, Juan Carlos Robles, Laura Torrado y José Augusto Guzmán Sil, tal y como reza el acta del jurado, que se reunió el 18 de septiem-bre de dicho año (aeaca, 18 de septiembre de 2001).

					En 2002 se convocó el último certamen hasta la fecha con el mismo jurado, a excepción del miembro de la banca. En esta ocasión el presupuesto ascendió a 19.718 € y fueron presentadas sesenta y tres obras, de las que se expusieron cuarenta y se adquirieron obras de siete de ellos: Bleda y Rosa, Jesús Palomino, Montserrat Soto, Alberto García-Alix (dos obras), Fernando Sánchez Castillo (dos obras), Esko Männikkö y José Luis Pastor, posteriormente. Como novedad, el acta del jurado, firmada el 24 de septiembre de aquel año, especificaba la intención de realizar una exposición con las adquisiciones de los tres certámenes a comienzos de 2003: «una muestra con toda la obra adquirida, que asciende a un total de 33 obras acumuladas en los tres años del Certamen, que irá acompañada de un catálogo y otra serie de actividades relacionadas con el Arte Contemporáneo y los autores de las obras» (aeaca, 24 de septiembre de 2002). 

					Un total de veintiún artistas representados en treinta y tres obras pictóricas, audiovisuales, textiles y fotográficas iniciaron la colección, gracias a la mediación de las galerías que los representaron, entre las que destacaron Fúcares, de Almagro, Visor, de Valencia o las madrileñas Elba Benítez, Espacio Mínimo, Oliva Arauna, Moriarty, Ave del Arte o Helga de Alvear (aeaca, 2000-2002).

					A estos fondos hay que añadir la compra de más obras para engrandecer los fondos con posterioridad a la apertura del Espacio de Arte 
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					Contemporáneo con una visión claramente internacional, incluyéndose artistas actuales de referencia. Entre los años 2005 y 2007 se invirtieron un total de 47.024 € para ampliar la colección hasta llegar al medio centenar de obras. En 2006 se adquirieron tres fotografías de Christoph Rütimann a la Mai 36 Galerie de Zurich; en 2007, a la misma galería cuatro fotografías de Albretcht Tübke o un collage de Mónica Rodríguez a la Galería Estampa. En estos años se adquirieron también foto-grabados de Tacita Dean, fotografías de Naia del Castillo, óleos de Carlos Correira, dibujos de Juan Miguel Redondo y de GüÇlü Öztekin (aeaca, 2021).

					Después de estos años de inversión institu-cional, con los cambios de gobierno, el Ayun-tamiento de Almagro dejó de adquirir fondos 

				

			

			
				
					para Espacio de Arte Contemporáneo. Sin embargo, entre 2009 y 2021 se han recibido donaciones de artistas y cesiones temporales que han seguido aumentando la riqueza de la colección. Destacan las obras de Gonzalo Puch, Joaquín Barón, Esteban Núñez de Are-nas, Jesús Millán, Elena Poblete o Luis Palomi-no (aeaca, 2021).

					El Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro: proyectos y fundación

					Con la colección iniciada en el año 2000 surgi-rá un proyecto museológico que, en un primer momento, pretendía aprovechar el inminente traslado del Museo del Teatro a los Palacios Maestrales en 2004. Así, existió una propuesta 

				

			

			
				
					Interior del antiguo Convento de Nuestra Señora del Rosario, actual espacio escénico del Festival Internacional de Teatro Clásico de Almagro. Fitca. Fuente: https://www.festivaldealmagro.com
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					para ubicar este centro dedicado al arte con-temporáneo en su primitivo espacio, junto a la turística plaza mayor de la localidad: «esta corporación ha estimado conveniente que el sitio adecuado para la instalación del Museo de Arte Contemporáneo es este edificio, situa-do en el callejón del Villar» (aeaca, 2002).

					Este inmueble, que finalmente fue ocupa-do por el Museo del Encaje, no fue del agra-do de la comisión responsable de la colección debido a la estructura y espacios de la propia construcción, completamente alejado de la idea que tenían para este nuevo museo: un in-mueble histórico recuperado y adaptado a las necesidades museológicas de un espacio de arte actual, un cubo blanco con la identidad de Almagro.

					Según las palabras de Herrera, el propó-sito de los responsables del proyecto fue su ubicación en el Convento de Ntra. Sra. del Rosario de la localidad, un conjunto desacra-lizado que contaba con la iglesia, instalaciones monacales y el colegio universitario. Con su rehabilitación se pretendía, crear un museo de arte contemporáneo al tiempo que se ponía en valor el emblemático inmueble, incluyéndose la musealización arqueológica de las ruinas. Este 

				

			

			
				
					ambicioso proyecto, apoyado por el entonces director general de Patrimonio y Museos auto-nómico, Enrique Lorente, se vio truncado por la falta de fondos y la solicitud de este espacio por la organización del Festival de Teatro, que en la actualidad sigue utilizándolo como escena (Herrera, 2025).

					Ante la utopía que supuso la recuperación del Convento del Rosario, el proyecto que nos ocupa fue trasladado a una parte del recién rehabilitado Hospital de San Juan de Dios, convertido en teatro, ante el crecimiento del mencionado festival. La adaptación como es-pacio escénico del antiguo hospital –que re-cibió el Premio regional de Rehabilitación y Restauración en 1995 (Herce, 1996: 115)–, la llevaron a cabo en 1993 los arquitectos Edur-ne Altuna y José Rivero. Junto al teatro al aire libre, reformaron el espacio de la antigua igle-sia del conjunto, dejando diáfana parte de la nave, que serviría como espacio expositivo. En palabras del arquitecto esta compleja re-forma supuso 

					un límite tenso entre la actuación rehabilitado-ra y las piezas nuevas insertadas en ese puzle de un antiguo hospital, transformado más tarde en 

				

			

			
				
					Alzado A-B y sección C del Espacio de Arte Contemporáneo de Al-magro. Fuente: aeaca.

				

			

			
				
					Cubiertas, plantas primera y baja del Espacio de Arte Contemporá-neo de Almagro. Fuente: aeaca.
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					bodega y que prolonga la mezcolanza del caserío del pueblo calatravo, poseído por las grandes ca-jas de sus templos próximos o por la envolvente del decimonónico Teatro Principal de Vara Soria (Rivero, 2007: 243-244).

					En julio de 2003 se presentó un proyecto sóli-do bajo la denominación de «Centro Municipal de Arte Contemporáneo de Almagro» en el que se argumentaba la necesidad de mostrar la co-lección que año tras año se iba gestando con las adquisiciones derivadas de los certámenes de artes plásticas. Además de proponer activi-dades formativas y de difusión en relación con la colección, se proponía ahora como espacio la sala del Hospital de San Juan en la que se exhi-bían las obras seleccionadas de los certámenes cada otoño, olvidando así la sede original del Museo del Teatro:

					El lugar idóneo en Almagro para la ubicación de este centro de arte es la parte exterior del Hos-pital de San Juan, (antigua enfermería y capilla) nave rectangular según se detalla en los planos adjuntos, divida en dos partes, una de las cuales albergaría la exposición permanente de fondos y otra las exposiciones temporales y programa educativo del centro. Esta corporación ha esti-mado conveniente que el sitio adecuado para la instalación del Centro de Arte Contemporáneo es este edificio, situado en la calle San Agustín (aeaca, 2003: 3).

					En la memoria de 2003 se desarrollaba la justificación de llevar a este espacio el nuevo museo, argumentando la importancia de su uso permanente, al tratarse de un edificio barroco de gran singularidad rehabilitado en los años noventa, como hemos mencionado anteriormente. Construido por la cofradía de Ntra. Sra. de los Llanos en 1632, el hospital se 

				

			

			
				
					usó más tarde como bodega, lo que ocasionó diversas alteraciones en su arquitectura, conservándose la bóveda de cañón de la capilla dividida por arcos fajones. Desde la inauguración de la rehabilitación en 1995, este espacio era utilizado como sala de exposiciones de forma intermitente, acogiendo, entre otras muestras, las exposiciones del certamen (aeaca, 2003: 3-4).

					El proyecto contaba con un capítulo dedica-do a los criterios expositivos del centro, tanto en lo relativo a la colección permanente, como a las muestras temporales: «En la Sala B (según plano adjunto) se instalará la Colección Perma-nente con los fondos municipales disponibles, que se irán renovando y ampliando con obras procedentes de las Convocatorias del Certa-men de Artes Plásticas» (aeaca, 2003: 5). 

					Para su ordenación se atendería a un criterio cronológico, temático, espacial y de valoración. Con idénticos criterios museográficos, la Sala A se dedicaría a exposiciones temporales «pro-cedentes de la cesión de organismos públicos o privados y de artistas de reconocido prestigio centrada en vanguardias históricas e inscritas en la contemporaneidad» (aeaca, 2003: 6).

					Las siguientes páginas de la memoria se dedicaron a la definición del programa educativo enfocado en la divulgación del arte contemporáneo, que se desarrollaría en la Sala A, compartiendo espacio con las muestras temporales, propuestas por un Servicio Pedagógico coordinado desde la concejalía de Cultura. El programa estaba formado por Ciclos de Conferencias dirigidos a docentes, estudiantes y público general, Cursos de Formación para el profesorado de todos los niveles educativos, Lecciones de Arte dirigido a público no especializado «delante de las obras seleccionadas», Talleres infantiles para público infantil de entre 6 y 12 años y Club 
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					de Amigos del Centro de Arte, con la previsión de organizar talleres, viajes y conciertos, entre otras actividades. Este apartado terminaba con la publicación de catálogos y la dotación de una biblioteca especializada en arte del siglo xx (aeaca, 2003: 6-9).

					Incluso se proporcionaba un presupuesto en el que se especificaban los gastos del primer año para la adecuación del espacio ante una próxi-ma apertura. Se incluyó una partida dedicada a infraestructuras, materiales, equipos y suminis-tros, relativa a trabajos de iluminación, pintura, reparaciones, accesibilidad, mobiliario, enmar-caciones, seguridad y soportes informáticos y audiovisuales. También se tuvo en cuenta una partida para personal, otra para adquisiciones de obra y bibliografía. Por último, una partida para actividades del centro, en la que se incluían catálogos, programa educativo y estancias. 

					Todo el presupuesto ascendía a 66.400 €, que se financiaría casi en su totalidad a través de sendas subvenciones de la Junta de Comu-nidades de Castilla-La Mancha y la Diputación Provincial, además de la aportación del Ayun-tamiento de Almagro, junto a la colaboración de Caja Castilla-La Mancha y Caja Rural. Para la financiación en los años sucesivos se preveía además las aportaciones de la Caja de Madrid, Aquagest, s.a. y las Mancomunidades del Cam-po de Calatrava y Tierra de Caballeros, colabo-radoras habituales (aeaca, 2003: 11-13). 

					El proyecto se hizo realidad a inicios de 2005, como veremos más adelante. A tal efecto, aunque ya con el centro abierto, se oficializó el denominado Patronato Centro de Arte Actual de Almagro el 11 de mayo de 2005, en una re-unión en la que se aprobaron sus estatutos. La junta de gobierno de la nueva institución alma-greña contó con buena parte del jurado de los certámenes: María de Corral, como presidenta de honor, Enrique Herrera, Lorena Corral y 

				

			

			
				
					Mariano Navarro. Junto a ellos, Rosina Gómez Baeza, directora de arco en aquel momento, Norberto Dotor –que hasta ahora había sido asesor en los certámenes, pero sin derecho a voto–, y Rafael Doctor, entonces director del musac de León, además de personal técnico del ayuntamiento y distintos cargos del consis-torio (aeaca, 2005: 3-4).

					Los estatutos planteaban una estructura flexible, con vocación interdisciplinar y con un fuerte componente educativo. Se preveía una programación expositiva basada en combina-ciones de artistas consolidados y emergentes, tanto de ámbito nacional como internacional, manteniendo la relación temática con lo tea-tral y lo identitario. Igualmente, se proponía vincular el centro a residencias artísticas, ta-lleres, ciclos formativos y publicaciones, con el fin de consolidar una comunidad artística activa en el territorio.

					En el título v de los estatutos se especifi-caron las actividades del patronato, siendo la primera de ellas la organización y promoción del certamen con el que se inició este proyecto. Tal y como se indicaba ya en la memoria de 2003 a la que hicimos referencia, en estos esta-tutos se proponía realizar actividades de carác-ter pedagógico, talleres, cursos, conferencias, cuyos destinatarios sean alumnos de centros educativos, tanto del ámbito local, provincial, regional, nacional e internacional; organizar exposiciones temporales y lanzar una publica-ción periódica sobre el centro; coordinar con-ferencias y cursos en torno a la colección, sus artistas y obras; fomentar visitas guiadas con el fin de hacer accesible las diferentes manifesta-ciones tanto del arte contemporáneo como del arte actual; crear la Asociación de Amigos del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro; promocionar la investigación y documenta-ción en torno al Arte Contemporáneo y Actual; 
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					organizar cursos sobre Arte Contemporáneo y Actual; y formalizar cuantos convenios sean necesarios para el cumplimiento de los fines del Patronato.

					Meses antes, el 23 de enero de 2005, abrió sus puertas el Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro con la exposición permanente de sus fondos, congregando a buena parte de los artistas, galeristas y expertos involucrados en la creación de este nuevo centro en pleno cas-co histórico de la población. La prensa local se hacía eco de las palabras del galerista Nor-berto Dotor sobre la inauguración: «Lo que le presentamos al público es un espacio muy dinámico, que irá cambiando. Ahora se puede ver una muestra coherente de por dónde va el arte actual, iremos reponiendo obras […] con iniciativas de todo tipo, se empezará a desarro-llar un programa pedagógico para que la gente entienda su contenido» (Rodríguez, 2005: 18).

				

			

			
				
					Evolución del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro: entre el impulso inicial y la consolidación pendiente

					A pesar del entusiasmo inicial, las dificultades logísticas, presupuestarias y de coordinación institucional ralentizaron su proyección en el tiempo, hasta el punto de no volver a convo-car el certamen desde 2002. Aunque se lleva-ron a cabo algunas exposiciones y actividades puntuales, el centro no logró establecer una programación continuada ni una estructura de gestión consolidada pasados los primeros años. Poco a poco, el centro olvidó su vocación con-temporánea para convertirse de nuevo en un espacio cultural donde organizar exposiciones temporales alejadas de su línea original.

					Sin embargo, tras la inauguración en 2005 hubo una cuidada programación expositiva, con 

				

			

			
				
					
						Inauguración del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro en la portada del 24 de enero de 2005 

						del diario Lanza. Fuente: https://www.lanzadigital.com
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					algunas muestras temporales de gran calidad, siempre relacionadas con los estrechos contactos de los miembros del patronado en galerías, centros y museos de arte de todo el país. Entre la documentación de archivo no se encuentra un histórico de las exposiciones temporales ni de las actividades que se programaran en aquellos primeros años. Gracias a la entrevista concedida por el profesor Enrique Herrera y el trabajo hemerográfico, podemos conocer más información sobre el devenir del centro.

					La pintura sin gesto, comisariada por David Barro, fue la primera gran exposición temporal, celebrada durante el verano de 2005 (Lanza, junio de 2005: 53), seguida de una de las grandes muestras que consiguió traer el centro a la localidad manchega: Marina Abramovic: una aproximación su obra, vídeos performativos. Tuvo lugar entre diciembre de 2005 y febrero de 2006 y se convirtió un hito que situó al Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro dentro del circuito de arte performativo internacional. Reunió siete vídeos de sus performances, realizados entre 1977 y 2002, además de documentación sobre sus acciones más emblemáticas. La elección estuvo centrada en la presencia, el cuerpo y la resistencia, dialogaba con el carácter escénico de la ciudad, puente entre las artes vivas y las visuales (Lanza, diciembre de 2005: 23). 

					Tal y como lo reflejó la prensa nacional, a la inauguración asistió la crítica de arte Rosa Olivares, editora y directora de la revista Exit, con una conferencia sobre la artista, que tituló Una mujer en acción. En referencia a Abramo-vic, Olivares argumentó que «la artista busca los límites de la resistencia física y de la per-cepción, junto con la influencia de su pasado histórico» (El País, enero de 2006). 

					Otra de las grandes exposiciones se desa-rrolló durante el verano de 2006 con la ins-

				

			

			
				
					talación de la obra del artista suizo Thomas Hirschhorn United Nations Miniature (Lanza, junio de 2006: 60), gracias a la mediación de Rafael Doctor por su relación con el artista a través del musac. También fueron muestras de gran relevancia la conjunta que se dedicó a Jacobo Castellano y Gonzalo Puig y la comisa-riada por Alberto Martín sobre la colección de fotografía de la Universidad de Salamanca, a las que ni siquiera la prensa local dedicaron el merecido espacio y difusión (Herrera, 2025).

					El poco interés institucional hizo que se paralizara la compra de nuevos fondos de arte contemporáneo y se comenzara a utilizar el es-pacio como centro de exposiciones, olvidando el criterio artístico con el que nació. Duran-te 2007, mientras que en verano se acogió la exhibición de obras del Premio de Pintura y Escultura de la Caja Castilla-La Mancha (Lan-za, septiembre de 2007: 58) en otoño, junto a la exposición de fondos permanentes, se ex-pusieron las últimas obras adquiridas, de los artistas Albretch Tübke, Diango Hernández, Juanmi, Mónica Rodríguez y GüÇlü Öztekin (Lanza, octubre de 2007: 58). 

					En 2010, intentando mantener la línea ex-positiva, aunque sin relación con la propia colección, se expuso la muestra Arte contem-poráneo español, siglo XXI, fondo artístico de Caja Castilla-La Mancha (Lanza, agosto de 2010: 42). Al año siguiente, en esos últimos intentos por mantener la visión del arte con-temporáneo, aunque ya sin la supervisión de la programación por el patronato, se expuso la obra de Julio Falagán bajo el título Huye mien-tras puedas (Falagán, 2011). 

					En adelante, fueron muy habituales las exposiciones temporales organizadas en esta sede por el Museo Nacional del Teatro en el marco de la programación del festival homónimo, a menudo con obra de autores 
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					Cartel de la exposición La pintura sin gesto. Fuente: aeaca.
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					contemporáneos, aunque vinculados a la dramaturgia o la escenografía. No fue este el único espacio que conquistaba el museo durante los meses de verano para dar a conocer sus colecciones al público visitante, pues solía ocupar también espacios como el Museo del Encaje o la emblemática iglesia de San Agustín, en la misma calle que el Espacio de Arte Contemporáneo. 

					En junio de 2014 se inauguró la muestra Shakespeare, danzas y regocijos, del dramatur-go Pablo Márquez, en colaboración con el Mu-seo abc de Dibujo e Ilustración y la Fundación del Festival (Lanza, 2014: 10). En el verano de 2018, Los espacios de la Luz, mostró parte de la obra gráfica de Simón Suárez relacionada con el diseño de figurines y escenografías para ópera y teatro. Y al año siguiente, el Museo del 

				

			

			
				
					Teatro organizó la exposición Arte y provoca-ción. La copla como género escénico. La última gran exposición del Museo del Teatro en el centro de arte contemporáneo fue la celebrada en 2020, que se centró en los autos sacramen-tales de Calderón de la Barca. En todas ellas, se dotó al espacio de un nuevo aspecto, con una museografía envolvente y una cuidadosa iluminación (mnae, 2025).

					Sin embargo, la transformación del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro en oficina de turismo en 2021 fue toda una declaración de intenciones por parte del consistorio, elimi-nando por completo la vocación vanguardista del proyecto original, almacenando incluso los fondos que componían la exposición per-manente y que pertenecen a la ciudadanía. En los últimos años, en convivencia con la oficina 

				

			

			
				
					Exposición temporal del Museo del Teatro en el Espacio de Arte Contemporáneo en 2019. Fuente: https://museodeartesescenicas.inaem.gob.es/museo/
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					turística y toda la adaptación estructural –y decorativa– que ha supuesto, se dan cita ex-posiciones de todo tipo, muchas de ellas sin la calidad artística requerida, arrebatando a la ciudad y a la provincia de un espacio que po-dría ser referencial. 

					Si bien se han producido algunas exposiciones puntuales de gran repercusión, además de colaboraciones con artistas y entidades, la falta de una programación estable, de una infraestructura técnica adecuada y de una dirección especializada ha dificultado su consolidación como referencia museística. La ausencia de una estrategia sostenida ha generado una sensación de oportunidad perdida en un contexto donde otros municipios de la región han logrado mayor continuidad y visibilidad.

				

			

			
				
					Desde 2021 solo han tenido lugar dos expo-siciones que pueden recordar al espacio de arte contemporáneo: una muestra temporal de parte de los fondos en 2021 (Yébenes, 2021) y la ex-posición conmemorativa por la clausura defini-tiva de la Galería Fúcares a finales de 2024, que recorría la trayectoria de la galería de Norber-to Dotor (Almagro Noticias, octubre de 2024). Junto a ellas, la Bienal Internacional de Arte Calatravo de 2023, conocida como BIAC22/23 (Almagro Noticias, 2023) o la muestra de enseres de la Semana Santa de 2024 (Almagro Noticias, febrero de 2024), han supuesto la devaluación del espacio, acrecentado con la inexistencia de una programación relacionada con el proyecto contemporáneo.

					Aun así, el Espacio de Arte Contemporá-neo de Almagro sigue siendo una iniciativa 

				

			

			
				
					Exposición de Semana Santa en el Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro en 2024. Fuente: https://almagronoticias.com
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					con un enorme potencial simbólico y cultural. La colección y el espacio fueron percibidos con claridad, pero su consolidación se vio limitada por la falta de un presupuesto estable, de un equipo técnico permanente y de una visión es-tratégica a largo plazo. En definitiva, el Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro repre-senta una oportunidad latente que solo espera un nuevo impulso institucional. Su fundación respondía a una necesidad real de expansión cultural en el territorio y a una coherencia con la evolución del sistema museístico español. 

					Sin embargo, su escaso desarrollo a lo largo de los años obliga a reflexionar sobre la sostenibilidad de estas iniciativas y la im-portancia de impulsar políticas culturales actualizas, para evitar que centros culturales como este mantengan su actividad en con-sonancia con las nuevas necesidades de una ciudad creativa como Almagro. Como sen-tenciaba Norberto Dotor en una de las entre-vistas a propósito del cierre de su galería, en referencia a la situación actual del Espacio de Arte Contemporáneo de Almagro: «Cuan-do se quiere, las cosas salen adelante…» (Díaz-Guardiola, 2025). 
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						Pati del mamt. Diputació de Tarragona. Fotografia: Arxiu Fotogràfic mamt.
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					Entre les pràctiques educatives i de mediació als museus cal destacar aquelles que permeten potenciar la creativitat de l’alumnat dels centres educatius. El projecte «Dechados» analitza i defineix aquells exemples de bones pràctiques de mediació als museus que capaciten l’alumnat visitant per generar potencial creatiu. S’hi incorpora el concepte de creativitat inclusiva, tot tenint en compte els postulats d’igualtat que suposen un major equilibri de gènere. La metodologia que es fa servir és l’estudi de cas, centrant-se en l’exemple seleccionat del mamt Museu d’Art Modern de la Diputació de Tarragona, una entitat al marge dels grans museus que dominen l’escenari mediàtic, una institució d’àmbit local i comarcal. Es fa una reflexió sobre la trajectòria del mamt per centrar-se finalment en la recerca del projecte «Dechados» que s’hi ha desenvolupat. S’han detectat una sèrie de factors que incideixen decisivament en el traspàs de pensament divergent cap a l’alumnat, en funció de les accions que s’hi combinen.
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					Introducció

					Els museus que romanen fora del circuit de públics majoritaris i dels paràmetres que marquen les pautes del turisme i la reper-cussió mediàtica, es veuen obligats a adoptar un caràcter particular, i s’han d’enfrontar als reptes des d’un posicionament coherent amb el seu territori i la ciutadania que l’habita. És en aquest model de museus locals que s’em-marca el Museu d’Art Modern de Tarragona, una institució que viu molt pendent de la creació contemporània dels artistes locals, preocupant-se constantment per la formació dels usuaris del seu entorn, especialment els col·lectius escolars. Una llarga trajectòria, i l’aposta per la mediació educativa i el contac-te amb els centres educatius de l’entorn, han convertit el mamt en un exemple de bones pràctiques, afavorint la formació de la ciu-tadania, i promovent l’art autòcton. És en aquesta línia d’atenció a les problemàtiques properes que podem comprendre la trans-cendència que ha tingut, i continua tenint, un museu implicat en les necessitats que afecten a la població autòctona. Atesa la trajectòria coherent i poderosa que ha marcat el mamt, observem la capacitat d’un museu per fer front a la realitat pròxima, afavorint així les connexions entre els col·lectius del territori.

				

			

			
				
					Museus, indret, comunitat: un llarg periple

					L’esforç constant dels museus per donar res-posta a les demandes d’un present complex és objecte de no pocs debats i controvèrsies. La relació entre el museu i les anomenades «in-dústries culturals» no és sempre fàcil. Veiem com proliferen arreu edificis espectaculars i franquícies museístiques, i comprovem que els estudis de públic projecten la pressió d’una accountability mal entesa sobre les propostes de curadoria agosarades o dissidents. Veiem també com l’espectacularitat de les mostres, reforçada per campanyes de comunicació ad hoc, apropen a voltes el museu al parc temà-tic. Borja-Villel (2020) va proposar una lúcida síntesi del que hauria de ser un museu contem-porani que s’allunya d’aquestes dinàmiques: un triangle equilàter amb tres vèrtexs, les nar-racions, les estructures d’intermediació i els públics. Els museus fora de les grans ciutats estan en una posició privilegiada per defugir els perills de l’espectacularització o la «parcte-matització». Els tres vèrtexs esmentats tenen més possibilitats de coexistir en una relació harmònica. L’arrelament a l’indret, la compli-citat amb els agents culturals locals i la relació de proximitat que possibiliten formen part de la seva raó de ser.
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					Among the educational and mediation practices in museums, it is worth highlighting those that allow the creativity of students in educational centres to be enhanced. The «Dechados» project analyzes and defines those examples of good mediation practices in museums that enable visiting students to generate creative potential. The concept of inclusive creativity is incorporated, taking into account the postulates of equality that imply a greater gender balance. The methodology used is the case study, focusing on the selected example of the mamt Museu d’Art Modern de la Diputació de Tarragona, an entity on the fringes of the large museums that dominate the media scene. A reflection is made on the trajectory of the mamt to finally focus on the research of the «Dechados» project. A series of factors have been detected that have a decisive impact on the transfer of divergent thinking to students, depending the combined actions.
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					Malgrat els perills apuntats, molts museus estan embarcats des de fa dècades en un procés de compromís creixent amb el seu entorn immediat. Aquest compromís té a veure tant amb els públics com amb el territori. En el cas dels museus d’art contemporani, la seva evolució recent transcorre en paral·lel a la re-avaluació del paper del receptor en l’art. Des de la coneguda formulació duchampiana del «coeficient d’artisticitat», sabem que el rol dels destinataris o receptors de l’art no és passiu. Són ells i elles qui donen sentit finalment a una proposta artística. En una línia similar, l’anomenada «estètica de la recepció» (Jauss, 1987) va aportar arguments des de la teoria literària que han estat sovint transferits a 

				

			

			
				
					les arts visuals: el lector (espectador, en el context que ens ocupa) col·labora activament en la construcció del sentit del text i compta amb un «horitzó d’expectatives» propi en el moment d’abordar-lo. En l’àmbit de la museologia, aquesta idea convergeix amb els treballs pioners de Hooper-Greenhill (1998), quan proposa reenfocar el museu de manera que aculli la cultura del visitant. Si bé el museu modern, a la manera d’Alfred Barr, l’influent conservador del moma novaiorquès, pensava en un visitant universal i abstracte, Hooper-Greenhill ens fa conscients que els visitants construeixen significat en els museus utilitzant una sèrie d’estratègies interpretatives de naturalesa social. El significat és personal, relacionat amb constructes mentals existents i amb el patró d’idees en què l’individu basa la seva experiència del món. Però és també social en la mesura en què és influït per aquells que són importants per a l’individu (família, grup de pars, amics, col·legues), que componen la comunitat de constructors de significat a la que pertany l’individu (Soto-González et al., 2025).

					Apertura a la comunitat i gir educatiu

					Aquests plantejaments de Hooper-Greenhill troben una línia de continuïtat en l’anomenada museologia crítica (Bennet, Lorente, Almazán, 2003). No és difícil intuir en l’expressió «mu-seologia crítica» l’eco de la pedagogia crítica. I és que la dimensió pedagògica dels nous mo-dels de museu ha deixat de ser un complement del discurs de curadoria per a esdevenir una de les seves principals raons de ser. Així, per exemple, és notòria la influència del pedagog brasiler Paulo Freire en autors com Chagas (2018), que reivindica un museu inclusiu, de-mocràtic i compromès amb les lluites socials i la memòria popular (Martínez, 2020). Per al museòleg i poeta brasiler, la museologia ha de 
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					Marisa Suárez amb un grup escolar al mamt. Diputació de Tarragona. Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					tenir una funció educativa transformadora, que promogui la reflexió crítica, l’esperança i el compromís social. Tal com ho expressa des del títol mateix d’un dels seus treballs, «una museologia que no serveix per a la vida, no serveix per a res» (Chagas, Bogado, 2016). Nombroses veus han destacat les implicacions educatives d’aquests plantejaments (Dysthe, 2021; Huerta, Rodríguez-López, 2025).

					En una línia parcialment coincident, l’anomenada Nova Museologia, proposa ide-es afins principalment en l’àmbit francòfon. L’expressió «nova museologia» té el seu ori-gen a la ix conferència de l’icom (1971), se-guida de la declaració de Santiago de Xile de la unesco. George Henri Rivière, Hugues de Varine-Bohan, o André Desvallées en seran alguns representants destacats. Hugues de Varine (1991) posa l’accent en el vincle amb 

				

			

			
				
					el territori i en el compromís amb les comu-nitats. El museu ha de facilitar processos d’aprenentatge compartit entre la institució i la col·lectivitat (Romero-Acosta et al., 2025). El coneixement no és propietat del museu, sinó que es construeix en diàleg amb els di-versos sabers de la comunitat. Els principis de la Nova Museologia han tingut continuïtat en minom (Moviment Internacional per una Nova Museologia) originat el 1984 al Quebec, durant el Congrés Internacional d’Ecomuseus i la Nova Museologia. Se subratlla de nou la necessitat que els museus responguin a les realitats socials, polítiques i econòmiques del seu entorn. La comunitat és protagonista de la identificació, conservació i transmissió del patrimoni (Santacana et al., 2016). Una pri-mera concreció d’aquests principis la trobem en el concepte de l’ecomuseu. Com és sabut, 

				

			

			
				
					Primers quaderns de treball editats pel Servei Educatiu del mamt. Diputació de Tarragona. Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					per a l’entreteniment o la filantropia aparent. Bishop destaca tres exemples d’aquesta «mu-seologia radical»: Van Abbemuseum (Eind-hoven), msum (Ljubljana) i Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (Madrid). D’aquest darrer, assevera que actua com un «arxiu dels comuns», que posa de relleu narratives col·lec-tives i polítiques que sovint són ignorades en altres institucions. Certament, els exemples proposats per Bishop no poden considerar-se museus locals, però la tesi fonamental d’aquest text és que precisament els museus locals són espais idonis (més que no pas les grans baluer-nes museístiques com el mncars) per a desen-volupar la col·laboració estreta i la complicitat amb la comunitat i el territori en què s’emmar-ca el museu. En els paràgrafs que segueixen, proposem un cas d’estudi que ens sembla es-pecialment pertinent: el Museu d’Art Modern de Tarragona.

					El mamt: la vinculació al territori com a raó de ser

					El Museu d’Art Modern va ser creat per la Diputació de Tarragona l’any 1976. La seva raó de ser es defineix en relació al territori. Signi-ficativament, a l’apartat «missió» del seu web llegim: 

					La Missió del Museu d’Art Modern de la Dipu-tació a Tarragona és preservar i comunicar a la societat l’esperit creatiu dels artistes procedents del Camp de Tarragona i les Terres de l’Ebre o que hi han treballat al llarg del segle XX, amb projecció vers el segle XXI, amb el foment de la creació, i fer de l’art un instrument de trans-ferència de coneixement i valors per a tots els ciutadans (https://www.dipta.cat/mamt/museu/mamt/missio).

					Des de la seva fundació el mamt ha tingut una clara vocació educativa; el desig d’apropar 

				

			

			
				
					els ecomuseus van ser les primeres formula-cions museològiques no circumscrites exclusi-vament a un edifici, sinó un territori viu, amb el seu paisatge, la seva gent i les seves activi-tats (Villalba-Gómez, 2023); la seva gestió és participativa, amb la implicació activa de la comunitat local, i sovint fins i tot participa en l’activació social i econòmica del territori en què s’ubica (Panozzo, 2023). Aquest mo-del sol aplicar-se en relació amb temàtiques etnogràfiques, i de patrimoni material o im-material, no tant a arts visuals. Però més enllà de l’ecomuseu, val a dir que els principis de la Nova Museologia s’han obert a tot un ventall de possibilitats que inclou museus comunita-ris, museus de barri o territorials, centres de memòria històrica, o projectes de museologia itinerant o alternativa.

					Cal dir que l’obertura del museu d’art a la comunitat corre paral·lela a l’interès creixent per alló comunitari; tant en l’educació com en la pròpia pràctica artística. En el primer aspecte, podem evocar els treballs que situen l’educació artística en el marc més general de la place-based education (Sobel, 2022). En el segon, l’art comunitari ha estat àmpliament es-tudiat, des dels treballs pioners de Susan Lacy (1995), fins a les anàlisis de Kester (2011), i ha estat emprat com a inspiració fins i tot a l’edu-cació formal (Macaya, Valero, 2019). La idea d’un model de museu obert a la comunitat i al territori on s’ubica ha tingut continuïtat en el treball de molts altres referents. Així, per exemple, Bishop (2014) defensa una «muse-ologia radical» que entén el concepte d’allò «contemporani» no com una categoria tempo-ral o cronològica, sinó com una metodologia crítica per reinterpretar el passat i qüestionar el present. Segons l’autora, els museus hauri-en de fer la funció d’«arxius de la consciència col·lectiva», proposant narratives alternati-ves de la història, incloent-hi una perspectiva política, en lloc de limitar-se a ser plataformes 
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					les col·leccions al públic ha estat una de les seves tasques fonamentals i a partir de l’any 1991, arran d’una important rehabilitació de l’edifici que suposà tot un canvi conceptual en l’estructura del museu, la tasca educativa es fa més forta. Fins aleshores, les visites es feien se-guint un model convencional i les escoles no disposaven d’un material específic per poder treballar les col·leccions. És en aquell moment quan es crea el Servei Pedagògic del mamt i Marisa Suárez, responsable de la comunicació i difusió del museu, es fa càrrec de la coordi-nació de les visites dels centres educatius de la ciutat, i s’ocupa de l’acollida dels grups. S’ence-ta un camí per apropar el museu a les escoles, oferint activitats dinamitzades als centres edu-catius de l’entorn immediat. En aquesta època s’editen els primers quaderns de treball sobre 

				

			

			
				
					pintura i escultura amb la col·laboració del Centre de Recursos Pedagògics del Tarragonès i posteriorment, atenint-nos a les aportacions de les escoles, es redissenyen i s’afegeixen altres artistes de la col·lecció i s’amplien els contin-guts i les activitats. Els quaderns treballaven àmbits temàtics, com el paisatge o el retrat, però també tècniques artístiques com ara el collage, el gravat o l’escultura i estaven pensats per a tots els nivells educatius, centrant-se en l’anàlisi dels aspectes formals fins als concep-tuals d’algunes de les obres de la col·lecció del mamt (Echarri, 2019).

					Una fita significativa pel que fa a l’esforç per connectar amb el territori més enllà de les parets del museu i que ha caracteritzat la tasca educativa del mamt, va ser la proposta La ciutat, un passeig per l’escultura, que oferí la 

				

			

			
				
					Les educadores del Servei Educatiu del mamt treballant a les aules de les escoles de Tarragona. Diputació de Tarragona. 

					Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					possibilitat de conèixer algunes de les escultu-res que es troben a la via pública de Tarragona. Altres materials didàctics dissenyats ad hoc van ser el quadern de treball per a l’exposició Art del segle XX a les comarques de Tarragona i Bronze nu, una revisió de la figura històrica de l’escultor Julio Antonio (Alfonso-Benlliure et al., 2025).

					A partir del curs 2004-2005, amb la im-plementació dels nous formats digitals s’edita un cd per a treballar la temàtica del gravat a partir de l’obra Projecte Arbres IV, de l’artista Antonio Alcàsser. Aquesta eina va permetre facilitar l’accés del professorat als continguts amb un format interactiu i engrescador que podia ser utilitzat a l’aula o imprès, segons les seves necessitats. Aquest salt cap a la digita-lització va ser el germen de la primera pàgina 

				

			

			
				
					web del Servei Pedagògic, una eina necessària per donar resposta a la demanda creixent d’es-coles que sol·licitaven activitats per realitzar al mamt. La posada en marxa de la web pedagò-gic (httm://MAMTpedagogic.altanet.org) va anar acompanyada d’una reflexió sobre el sen-tit mateix del servei pedagògic (Sofaer, Vicze, 2020). Aquesta reflexió va propiciar abando-nar l’expressió «servei» i optar per rebatejar-lo com a mamt Pedagògic, a partir de la convic-ció de què, si l’acció educativa pretén fer ac-cessible l’art al públic no especialista, l’acció pedagògica deixa de ser una tasca accessòria o complementària, per anar assumint un pa-per central en la mateixa definició del museu, constituint-se en un dels seus motors essen-cials (Melgar et al., 2022). Des d’aleshores, la web de mamt Pedagògic ha estat redissenyada 

				

			

			
				
					Alumnes del cee Sant Rafael de Tarragona durant una visita al mamt. Diputació de Tarragona. Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					en diverses ocasions per adaptar-se a les ne-cessitats dels usuaris, primer l’any 2010, des-prés l’any 2016 que és la versió vigent (https://www.dipta.cat/mamtpedagogic), però que ac-tualment es torna a trobar en procés de revisió.

					Evolució i millores dels arguments edu-catius: inclusió

					Una altra fita important per al mamt Pedagò-gic, i que va significar un abans i un després, va estar relacionada amb el procés de remode-lació del mamt, i que va obligar a tancar portes temporalment l’any 2008. Aquest inconvenient va proporcionar l’oportunitat de temptejar una línia de treball presencial a les aules on aque-lles activitats que havien estat concertades amb els centres es van haver de dur a terme a les escoles. Aquesta experiència, en paraules de les educadores: 

					[...] ens va permetre conèixer de primera mà la realitat dels centres educatius i la seva forma de treballar, ens vam implicar amb els docents i els 

				

			

			
				
					alumnes en el desenvolupament de les activi-tats, vam compartir les aules i vam crear altres suports i nous materials per tal de desenvolupar les activitats. En definitiva va ser una gran expe-riència que ens va permetre enfortir llaços amb els centres i els/les docents i crear una relació molt especial amb ells/es, fent-nos conscients del tarannà i moltes vegades dels hàndicaps als quals s’enfronten les aules, una realitat que des de les parets del museu podem arribar a ignorar, però que al ser conscient d’ella, va enriquir molt la nostra pràctica educativa i ens va ajudar molt a comprendre i adaptar-nos a les seves necessi-tats» (Serra, Suárez, 2022). 

					En la vinculació amb l’entorn del museu també és bàsic per a la institució tenir ben presents els temes relatius a la inclusió (Ramón-Verdú, Villalba-Gómez, 2023). Les diferents vies de treball en aquesta línia es centrarien en la implementació d’activitats en el programa educatiu i la intervenció en l’espai museogràfic per facilitar l’accessibilitat. Així, en una primera línia de treball, el curs 2009-2010, el mamt Pedagògic va crear un programa adreçat a associacions i centres comunitaris i en risc d’exclusió social que 

				

			

			
				
					Mòdul tactovisual dedicat al Tapís de Tarragona. Diputació de Tarragona. Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					dura fins a l’actualitat. El mamt ofereix a aquests grups un espai obert i acollidor que els participants puguin fer seu, i on les seves experiències, preocupacions i emocions es puguin posar en relació amb l’art, mentre aprenen l’idioma local amb l’activitat l’abc del mamt o coneixen el museu com a equipament cultural i el seu contingut. A partir del curs 2011-2012, es pren la decisió d’adaptar el calendari de visites per tal de dedicar un dia a la setmana als centres d’educació especial. El dia escollit és el dilluns, moment en el qual el museu està tancat al públic, però que obre les portes per acollir a aquests col·lectius i per poder disposar lliurament de l’espai sense limitacions de mobilitat, d’expressió, ni de sorolls. Les activitats que es realitzen amb aquests centres són totalment personalitzades 

				

			

			
				
					i es dissenyen en funció de les necessitats i les característiques del grup, posant especial atenció en els aspectes sensorials, en col·laboració amb el professorat dels centres. Les activitats i el nivell d’experimentació dels alumnes amb diversos materials i tècniques és important, però també ho és el fet de descobrir i sentir-se acollit en un espai diferent del seu entorn habitual i així poder sortir del centre educatiu.

					Una segona via de treball en el camp de la inclusió i l’accessibilitat, com ja comentàvem, va tenir lloc durant el període 2010-2014, quan el mamt implantà un pla estratègic que va in-cloure, com a aspecte destacat, la redefinició de l’espai-museu i del projecte museològic, per adaptar-lo a les necessitats específiques dels di-ferents públics. Es volia facilitar a les persones 

				

			

			
				
					Grup inserlab. Diputació de Tarragona. Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					amb ceguesa, resta visual, deficiència auditiva, entre d’altres, l’experiència d’aproximar-se a les obres d’art a partir de l’exploració tactovisual, per a possibilitar la participació d’aquest pú-blic en els recorreguts i les activitats que realit-za el museu. Per a aquest procés es va comptar amb l’assessorament de l’once de Tarragona que va col·laborar amb les seves educadores i associats per fer un seguiment de la reformu-lació de l’espai. Es va començar amb la secció d’escultures dedicada a la tècnica de la fosa del bronze a la cera perduda, per continuar amb el mòdul tactovisual dedicat al Tapís de Tar-ragona (1970), de Joan Miró i Josep Royo, una obra tèxtil bidimensional de fort caràcter tàctil i textural, i finalment un tercer mòdul dedicat a una obra pictòrica emblemàtica del museu com és L’esfinx de Roscoff (1910), de Josep No-gué Massó.

					Una altra col·laboració que va perme-tre convidar una mirada externa a revisar les pràctiques d’accessibilitat del museu va ser la duta a terme durant el curs 2021-2022 amb el grup inserlab de la Càtedra d’Inclusió Social de la Universitat Rovira i Virgili (urv). Aquest projecte va comportar un nou estudi d’accessi-bilitat cognitiva i lectura fàcil, per part d’alum-nes amb discapacitat cognitiva centrat en la mateixa seu del museu i algunes de les seves obres com el Tapís de Tarragona (Joan Miró i Josep Royo), Nu femení (Julio Antonio) i Dona (Salvador Martorell), el resultat d’aquesta col·laboració van ser uns quaderns de lectura fàcil que es poden consultar junt amb les obres tre-ballades, exposades al mamt. mamt Pedagògic pren la decisió, a partir del curs 2011-2012, d’adaptar el calendari per dedicar un dia a la setmana als centres d’educació especial. Les ac-tivitats es dissenyen en funció de les necessitats i les característiques dels grups, en diàleg amb els mestres. Pel que fa als grups en risc d’ex-clusió social, des del curs 2009-2010, ofereix un programa adreçat a associacions socials 

				

			

			
				
					i centres comunitaris adreçats a persones en risc d’exclusió social, oferint un espai obert i acollidor, que els participants puguin fer seu, en què les seves experiències, preocupacions i emocions es poden posar en relació amb l’art (Huerta, 2023). 

					La implicació amb el col·lectiu docent 

					Un altre aspecte a destacar sobre la relació amb els agents del territori, és la preocupació per portar el museu fora del seu límit físic i treba-llar en l’assessorament i la formació dels profes-sionals de l’educació i dels museus en matèria d’educació artística (Cesario, Nisi, 2023). El mamt es constitueix en punt de trobada per al museu i la pedagogia. Bona prova d’això són les xx edicions de les Jornades de Pedagogia de l’Art i Museus, iniciades l’any 2000 en col·laboració amb l’àrea de didàctica de l’expressió plàstica de la Universitat Rovira i Virgili i que han constituït el mamt en un punt de trobada per als museus i la pedagogia. Així mateix, el mamt Pedagògic ha impulsat programes pro-pis de formació per a docents impartint cursos d’introducció a l’art contemporani i pràctiques artístiques des de l’any 2016 o les converses so-bre mediació artística al voltant de l’exposició Col·lapsar millor, de l’artista Quim Packard.

					Ha estat molt significatiu també, en aquest procés de teixir complicitats amb l’entorn del museu, el programa Ets un artista… i exposes al mamt, iniciat el curs 2006-2007. Amb aquest programa, més enllà de vincular-se amb un públic escolar que visita amb regularitat el museu a través de la programació d’activitats i tallers, obrí les portes de la institució museística a la participació en pla d’igualtat (Zacarés, 2021): l’alumnat dels centres educatius és copartícip, ocupa les sales posant les seves produccions en diàleg amb les col·leccions. Es tracta d’un pas més en el 
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					propòsit de configurar una xarxa entre el museu i els centres educatius a partir del treball de proximitat amb les escoles (Jardón, Huerta, 2025). El projecte Ets un artista… i exposes al mamt va tenir una primera etapa amb cinc edicions, des de l’any 2006 fins al 2011. Aquesta va ser una etapa de creixement i aprenentatge, i va evidenciar la necessitat de transformar la proposta per poder ampliar la participació en moltes més escoles que ho demandaven. En una segona etapa, durant el curs 2011-2012 es presenta Ets un artista… i exposes al mamt. Calendari, que dona l’oportunitat de participar a tots els grups d’educació infantil, primària i educació especial que visiten el mamt. A partir de les obres, els autors o la temàtica que es 

				

			

			
				
					treballava durant la visita al mamt, les escoles feien una obra conjunta per classe, cicle o nivell educatiu i posteriorment, aquestes creacions es presentaven al mamt i s’editava una publicació en format de calendari, que en recollia una mostra. Aquest fet d’obrir els espais del museu a la participació va anar acompanyat d’un procés de reflexió, tal com reconeixen les educadores del museu:

					Aquest nou projecte, des de la tasca educativa diària duta a terme al Museu i des de la visió de les educadores, ens va suscitar fer un anàlisi i una reflexió acurada. Érem conscients dels bene-ficis que reportava aquest projecte a la institució museística, ja que va incrementar el seu prestigi i projecció social amb la bona acollida per part 

				

			

			
				
					Imatge de la xv Jornada de Pedagogia de l’Art i Museus, 2018. Diputació de Tarragona. Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					del públic, les visites de les famílies dels alumnes i la difusió en els diferents mitjans de comuni-cació, que ens donaven l’oportunitat d’explicar el projecte i parlar des dels dos posicionaments: escola i museu. Vam notar que alguna cosa s’ha-via bellugat en la relació amb les mestres (Serra, Suárez, 2022: 20).

					La reflexió a què es fa referència en aquesta cita té a veure amb les aportacions (i eventualment friccions) que es produeixen en el moment de posar en diàleg diverses cultures professionals, des del coneixement pràctic i la realitat específica dels diversos àmbits laborals. Convertir el Museu en un espai compartit més enllà de donar resposta a carències en matèria d’educació artística a l’educació formal, traspassar els llindars del Museu i copsar de primera mà la realitat de l’escola: «per part nostra, com a educadores i mediadores, la realització d’aquest projecte va suposar un canvi significatiu en la valoració de la pràctica diària de la nostra feina respecte als altres departaments, gràcies a la interrelació que es va generar entre el personal del Museu i els agents externs que havien treballat conjuntament en la seva execució» (Serra, Suárez, 2022: 21).

					Una de les preocupacions del mamt Peda-gògic és que el nombre més gran de centres educatius del territori i més enllà que ho sol·li-citin, puguin visitar el mamt i participar en les seves activitats educatives. Les característiques del museu, el temps i el personal dedicat a la seva atenció és limitat, i per això pot haver-hi centres educatius que es queden sense l’opor-tunitat de reservar una visita. Amb la voluntat d’arribar d’alguna forma o una altra a aquests centres i a aquells que per manca de recursos no es poden desplaçar fins al museu, l’any 2018 es presenta la mamt Pedagògic box, una eina educativa dedicada al Tapís de Tarragona amb la voluntat de donar a conèixer aquesta obra, però també fomentar la presència de l’educa-ció artística dins de les aules. L’any 2020 arran 

				

			

			
				
					de la pandèmia provocada per la Covid-19, es fa un pas més enllà en la voluntat d’arribar a un nombre més gran de persones i centres i es presenta el mamt Pedagògic Take Away, un seguit de recursos educatius i activitats d’apre-nentatge similars a les que ja formen part del catàleg habitual però adaptades al format digi-tal per poder ser treballades a l’aula. Es tracta tant de materials adreçats a un nivell educatiu concret com d’altres adaptables a qualsevol ni-vell.

					I finalment no podem obviar les activitats dirigides al públic familiar com les que s’em-marquen dins dels esdeveniments del territori com el Dia i la Nit Internacional dels Museus, el Festival Tarraco Viva o el Festival Internaci-onal de Cinema rec Tarragona, entre d’altres. També aquelles vinculades a esdeveniments propis com «Mirant endins», amb motiu de l’exposició «Miró-Royo. La Farinera de Tar-ragona. El teler del món», els cicles «Contes entre art», amb la col·laboració del col·lectiu Entret(r)es i Genovesa, Narratives Teatrals, on els assistents es van immergir en contes i històries fabuloses entre les col·leccions del mamt o el programa «Descobrim el mamt en família», amb activitats conduïdes per Auriga Serveis Culturals.

					Creativitat i museu situat: el cas del mamt

					Ens ocupem ara d’una anàlisi de la tasca edu-cativa del mamt, feta en el context del projecte Dechados, estudi de creativitat i museus amb alumnat d’educació secundària que aglutina investigacions en 17 museus d’arreu de l’es-tat espanyol. Cadascuna de les investigacions que componen el projecte Dechados compta no només amb un museu, sinó també amb un centre de secundària (Huerta, Domínguez, 2024). El concepte de creativitat inclusiva in-clou la mirada de gènere (Franco, 2020). En 
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					el cas del mamt, el centre educatiu implicat va ser l’ies Martí Franquès de Tarragona. Decha-dos es va concebre amb una primera fase de caràcter diagnòstic, en què les investigadores i els investigadors observaven i analitzaven les activitats educatives dels diferents museus per determinar quin paper i abast tenia la creati-vitat als seus programes pedagògics dirigits a alumnat de secundària (Crabbe et al., 2022; Echegoyen-Sanz, Martin-Ezpeleta, 2020). En el cas de Tarragona, els participants van ser l’alumnat de primer curs de l’eso (n=28) i del primer de bat (n=25).

					L’observació es va desenvolupar seguint les fases de l’activitat habitual de mamt pedagògic: 

				

			

			
				
					primer, recepció a la sala d’actes, presentació del museu i explicació de l’activitat, seguida d’una primera introducció a l’artista que s’hi treballarà. Després, visita a les sales, on es porta a terme l’observació i l’anàlisi de l’obra a treballar. L’activitat es basa en l’estratègia dialò-gica (Macaya, Suárez, 2007), acompanyada, si s’escau, d’explicacions de l’educadora. La visita es completa amb una activitat de taller, entesa com a creació d’imatges artístiques relacio-nades amb la temàtica plantejada (Casalins, Lafaurie, 2024). Finalment, posada en comú dels resultats i recapitulació de què hem après (Anderson, Haney, 2021). L’observació in situ i el posterior anàlisi de les activitats es 

				

			

			
				
					Tercera sessió del cicle Mediant el col·lapse, amb Quim Packard i Aida Sánchez de Serdio, 2025. Diputació de Tarragona. 

					Fotogtafia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					va instrumentar a través de notes de camp de l’investigador (Marín, Fontal, 2020), l’enregis-trament del desenvolupament de les sessions, un qüestionari sobre autopercepció en relació amb la creativitat, un altre qüestionari sobre experiència prèvia en museus, més les creaci-ons artístiques dels participants en la fase de taller, com a evidències visuals.

					Categories d’anàlisi de l’estudi

					A l’equip d’investigació s’havia consensuat prèviament un marc de categories d’anàlisi re-latives a creativitat:

					a) Fluïdesa: l’experiència al museu dóna peu a produir discursos / imatges diversos, a generar alternatives, a imaginar possibilitats?

					b) Connectivitat, establir relacions: l’ex-periència al museu possibilita associacions d’idees, conceptes, imatges, i això permet con-nectar idees remotes de manera productiva (en algun sentit)?

					c) Generar hipòtesis: l’experiència al mu-seu ajuda a emergir explicacions possibles o alternatives sobre allò que ens envolta? Ajuda els participants a posar en joc la capacitat per imaginar que les coses podrien ser d’una altra manera?

					d) Organitzar la informació coneguda en una nova estructura de conjunt: l’experiència del museu possibilita la reorganització o la re-estructuració del que sabem? Ens permet rela-cionar la informació de manera nova?

					e) Flexibilitat, obertura a la novetat, origi-nalitat, audàcia: fomenta en algun sentit l’ex-periència del museu la capacitat per sortir de les expectatives habituals? L’experiència al mu-seu fa emergir reflexions / discursos / imatges noves, que surten del marc del previsible, el més tòpic, conegut, del tradicionalment ac-ceptat, del lloc comú?

				

			

			
				
					f) Elaboració, consistència: ajuda l’experi-ència del museu que les reflexions / diàlegs / imatges produïdes pels participants siguin més riques, elaborades i consistents? (per con-trast amb aportacions casuals, irreflexives o fortuïtes).

					g) Transversalitat: l’experiència del museu ha contribuït a fer que els participants posin en relació continguts diferents i/o formes cul-turals diverses? (sabers vernaculars, cultures juvenils, sabers de les diferents disciplines…).

					Resultats de la investigació

					Als qüestionaris sobre experiència prèvia amb els museus, dos terços dels participants van declarar haver visitat entre un i tres museus en els últims sis mesos. Pel que fa al grau d’inte-rès suscitat pel que hi van trobar, en una escala de l’1 al 10, les opcions més nombroses amb diferència van ser sis i vuit. Cap participant va marcar el nivell 1 i tan sols un participant el nivell 2. Les educadores del museu i les do-cents d’educació secundària van consensuar que la sessió se centraria únicament en dues obres de les col·leccions: el grup d’eso es va centrar a l’obra d’Antoni Alcàsser (2003) Pro-jecte d’arbres IV (fotografia, collage, rapport litogràfic i pintura acrílica sobre tela de 200 cm); mentre que el grup de bat va escollir Jaume Solé (1993), Retaule Homenatge a Sa-rajevo (assemblatge, tècnica mixta i collage sobre estructura de fusta, de 180 x 420 cm). Les categories d’anàlisi de l’activitat que hem detallat van ser objecte d’una observació tri-angulada entre museu, docents de secundària i investigador. La categoria «fluïdesa» va estar molt present i va ser constantment estimulada en la fase de diàleg a les sales. Constantment, l’educadora llançava preguntes com «que ve-iem?», «quins altres elements veieu?», «que 
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					La penúltima fase de l’activitat, plantejada com a taller, va permetre aprofundir el vessant més social de la creativitat, que va aparèixer com molt vinculada a l’educació pel compromís cívic. Per al grup d’eso, les educadores van proporcionar als participants el dibuix d’un perfil sense rostre, com una mena d’autorepresentació abstracta (en referència a l’obra analitzada, que presenta un perfil humà). Mitjançant representacions visuals o paraules els participants havien d’expressar, allò que situarien a l’interior del perfil i allò que ubicarien a l’exterior; és a dir, allò cap al que manifestaven rebuig o consideraven que devia ser criticat. Van sovintejar temàtiques generals, de domini públic, com la guerra (16), la violència (17), les dictadures (5). També 

				

			

			
				
					més veieu?», etc. La generació d’hipòtesis es va utilitzar també de manera sovintejada, sobre-tot en relació amb la interpretació, encoratjant els participants a proposar possibles significats (Salido-López, 2025).

					La categoria «connectivitat» va estar tam-bé molt present a la fase de diàleg a les sales, atès que en diversos moments les educadores van demanar als/les participants que posessin en relació les idees que emergien amb aspec-tes del seu entorn o que posessin en relació les temàtiques plantejades amb preocupacions actuals (Lull, Vallugera, 2024). De vegades, la connectivitat va portar a posar en relació tam-bé diferents sabers o temàtiques. La connecti-vitat condueix de forma natural, de vegades, a la categoria de transversalitat.

				

			

			
				
					Acte d’inauguració de l’exposició del projecte Ets un artista... i exposes al mamt, 2019. Diputació de Tarragona. 

					Fotografia: Arxiu fotogràfic mamt.
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					es destaca, numèricament, el grup de temes relacionats amb la consciència mediambiental, com ara la contaminació (9) o el canvi climàtic (7). Altres temes que van aparèixer van ser el masclisme (8), el racisme (3) l’homofòbia (2) i la discriminació (2). La relativa proximitat en el temps de la pandèmia de la covid-19 podria explicar que hi hagués, també, 9 referències a la malaltia, els virus i la pròpia covid (Noble, 2021). En línia amb l’esforç de les educadores per vincular les obres a l’experiència viscuda de l’alumnat, cal dir que un nombre destacable de temàtiques estarien vinculades de manera més o menys directa amb la seva pròpia experiència. En aquest grup, destaca el bullying (5), seguit de referències a matèries curriculars o tasques (matemàtiques, llengua, exàmens). És significatiu un grup de referències disperses a orígens geogràfics o nacionalitats: França (3), Xina (2), Marroc.

					Pel que fa a l’alumnat de bat, a la fase de taller se’ls proposava representar temàtiques socials i/o crides al compromís en un suport de cartró de 30 x 30 cm. Un cop juxtaposats, els treballs prenien un aspecte semblant al retaule de Jaume Solé sobre el que havien treballat. En aquest cas, les temàtiques plantejades presentaven molts més matisos. Els temes escollits no eren tan genèrics com en el cas d’eso. Un primer grup de creacions artístiques se centrava en temàtiques com «abús sexual», «agressió sexual», «violació», «abús infantil». Un altre grup feia referència a diverses formes i graus de malestar individual, com la «salut mental», «suïcidi», «soledat», «tdah». No van faltar temàtiques socioeconòmiques com «esclavització laboral» i «explotació infantil». Altres temàtiques van ser de caràcter més general («violència», «mort», «masclisme», «racisme») mentre que d’altres proposaven temes molt específics («sectes», «bandes llatines»). Les creacions artístiques de l’alumnat 

				

			

			
				
					de bat són d’una evident expressivitat i originalitat (Duffey, 2024).

					La triangulació de les observacions de les docents de secundària, les educadores del mu-seu i l’investigador mostra aspectes comuns en la valoració general, però també hi ha diferèn-cies reveladores. Les docents van considerar que totes les categories relatives a creativitat havien estat àmpliament representades. Els seus comentaris a posteriori van ser positius i expressats en respostes breus. En les categories «connectivitat» i «transversalitat» van subrat-llar els vincles establerts entre diversos contex-tos històrics i socials. A «flexibilitat» es desta-ca el paper de la sorpresa. A la triangulació es ratifiquen en les valoracions de les categories, sempre en el màxim. Les educadores del mu-seu, per la seva banda, van aportar una valora-ció una mica més crítica.

					A l’escala Richter de l’1 al 5, les categories fluïdesa, flexibilitat, originalitat i elaboració tenen una valoració inferior a la resta. Asse-veraven als comentaris que durant la visita per les sales, la relació dels alumnes amb el museu va canviant, amb una interacció crei-xent major entre ells, compartint opinions que fins i tot feien extensives al personal del museu, mostrant interès o curiositat per les peces exposades (Rogoff, 2008). Al taller, sem-pre segons les educadores, ja no se senten en un lloc estrany, sinó que l’espai museu se’ls ha fet més propi, el reben com una oportunitat de desplegar la creativitat. Pel que fa a l’in-vestigador, a l’escala 1 a 5 valora en grau més baix les categories «organitzar la informació» i «flexibilitat» i percep, en canvi, com a molt presents «fluïdesa», «connectivitat» i «trans-versalitat». Subratlla com l’educadora del mu-seu estimula en tot moment la participació i la generació d’idees, sobretot en el moment de proposar interpretacions possibles, es destaca la multitud de recursos desplegats per l’educa-
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					dora en relació amb la categoria «connectivi-tat». Se subratlla l’esforç per establir relacions entre significats possibles i temàtiques socials; posant en relació diferents contextos històrics i geogràfics. D’una forma similar, al taller es valora l’ús de metàfores al servei d’aquest ti-pus de connexions. Els aspectes «flexibilitat» i «originalitat» es perceben com a àmpliament reflectits també a l’activitat de taller.

					Conclusions

					Els museus que no formen part de l’esquema multitudinari que defineix el panorama glo-bal, passen habitualment desapercebuts als 

				

			

			
				
					mitjans de comunicació i a l’àmbit turístic, pel fet d’inscriure’s en una tendència molt més marcada pel servei al territori i l’atenció a la ciutadania. És el cas que hem abordat, ja que el mamt és un museu molt arrelat a l’entorn i a les persones que hi habiten, atenint-nos a l’art cre-at per artistes de les comarques tarragonines, i apostant de manera decidida per l’educació i la mediació. Aquest museu de la Diputació de Tarragona ha pogut mantenir durant dècades una tasca important d’adequació a cada mo-ment, investigant i atenent les necessitats dels centres educatius i del col·lectiu docent, la qual cosa ha suposat un intens treball de formació de l’alumnat, que ha crescut i s’ha pogut acos-tar a l’art modern i contemporani gràcies als 

				

			

			
				
					mamt Pedagògic box. Diputació de Tarragona. Arxiu fotogràfic mamt. Fotografia: Lila Alberich.
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					esforços dels seus responsables. Hem vist tam-bé com el mamt ha realitzat un important es-forç en pro de la inclusió, renovant i adaptant no sols els espais de la institució sinó també els programes pedagògics. La proposta forma-tiva del museu s’ha anat també ampliant, des de les Jornades a les quals hem fet referència fins a cursos d’iniciació a l’art contemporani per a mestres i maletes pedagògiques. Es trac-ta, per tant, d’un exemple de bones pràctiques (projecte Dechados) que pot servir per a ani-mar altres museus i institucions per considerar la deriva educativa com una manera generosa d’atendre les necessitats de la població.

					La recerca que hem presentat en aquest text es basa en l’observació i anàlisi de l’activitat in situ del departament pedagògic del museu que ens ocupa. Els participants, com s’ha especi-ficat, van ser alumnat d’educació secundària, un grup d’eso i un altre de bat. Les categories d’anàlisi, consensuades per l’equip investiga-dor, les educadores del museu i les docents de secundària, van ser set: fluïdesa (entesa com a capacitat de generar alternatives, imaginar possibilitats), connectivitat (capacitat d’establir relacions, fer associacions d’idees, conceptes, imatges), generació d’hipòtesis, organitzar la informació coneguda en una nova estructura de conjunt (reorganització o reestructuració del que sabem), flexibilitat (obertura a la nove-tat, originalitat, audàcia), elaboració, consistèn-cia (producció de reflexions / diàlegs / imatges més riques, elaborades, consistents) i transver-salitat (posar en relació continguts diferents i/o formes culturals diverses.

					Les observacions i posteriors anàlisis de les educadores del museu, docents de secun-dària i investigadors van ser triangulades per a confrontar les mirades aportades des de les tres perspectives. Mentre que les docents de secundària van valorar que totes les cate-gories d’anàlisi havien estat molt presents a 

				

			

			
				
					l’activitat, tant les educadores del museu com l’equip investigador (aquí en un rol d’observa-dors externs) van coincidir que era particular-ment destacable la incidència de les categories fluïdesa i connectivitat, en particular a la fase de treball dialògic a les sales. Els observadors externs consideraren que això es devia de for-ma clara al tipus d’estratègia posada en joc per les educadores, que incitaven constantment als participants a proposar idees, interpreta-cions, posar idees o conceptes en relació, etc. De la mateixa manera, la connectivitat con-duïa sovint a la transversalitat: l’exploració de les connexions possibles era encoratjada per les educadores amb referències històriques o al·lusions a diferents contextos socials o tem-porals. La generació d’hipòtesis es va utilitzar també de manera molt freqüent, en particular amb relació a la interpretació, encoratjant els participants a proposar possibles significats.

					La fase de taller va ser valorada com un es-pai propici per a les categories flexibilitat i ori-ginalitat i, en el cas de l’alumnat de bat, també elaboració. En aquesta fase, les educadores del museu i les docents de secundària van decidir que l’activitat proposada havia de connectar el pensament creatiu amb temàtiques socials. A les produccions creatives resultants veiem com les participants de bat fan un ús notablement més ric i expressiu dels mitjans visuals, mentre que en l’alumnat d’eso la categoria elaboració té una incidència força més baixa.

					Tant investigadors com educadores coinci-deixen a valorar l’experiència com a un procés d’immersió progressiva en la creativitat: si bé en un primer moment els participants es mos-tren prudents o cohibits pel context museu, la tasca de les educadores crea les condicions per a una confiança creixent. Tal clima de confian-ça, lluny de l’angoixa per la «resposta correc-ta», és sens dubte essencial per a fer fluir les capacitats creatives dels participants. 
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					Albert Macaya Ruiz. Artista visual i professor titular d’art i educació a la Universitat Rovira i Virgili. Doctor en Belles Arts per la Universitat de Barcelona. Ha participat en diversos grups d’investigació i programes de doctorat sobre art, educació i didàctica de les arts visuals. Ha format part, entre altres, 
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					del grup consolidat grepai (Grup de Recerca en Educación, Patrimoni i Arts Intermedia) i del projec-te Dechados, creativitat inclusiva en secundària mitjançant la relació entre centres educatius i museus. És autor de diverses publicacions en temàtiques d’educació artística i art contemporani. En l’àmbit creatiu, ha centrat el seu treball en l’escultura i la instal·lació.

					Stefano Magnolo. Investigador y profesor adjunto de Sociología del Derecho y Sociología del Cambio en la Universidad de Salento (Lecce, Italia). Se ocupa de teoría de los sistemas sociales; derechos fundamentales; relación entre derecho, ciencia y tecnología; comunicación del trabajo científico; pa-trimonio cultural inmaterial y riesgo.

					Estudió Teoría del Derecho y Sociología en Alemania, en el Institut für Rechts- und Sozialphilosophie de la Universidad de Saarland (Saarbrücken, Alemania), fue investigador en el Centro de Estudios so-bre el Riesgo (csr) de la Universidad de Salento y ha sido investigador visitante en diversos centros e institutos universitarios alemanes y españoles. Desde 2022 coordina la Unidad de Investigación Cro-Me - La cultura como bien y como medio. Nuevas categorías de patrimonio y formas de su protección y puesta en valor, del Departamento de Ciencias Jurídicas de la Universidad de Salento. Actualmente es Investigador Visitante en el grepac, Grupo de Investigación en Gestión de Riesgos y Emergencias en Patrimonio Cultural de la Universidad Complutense de Madrid (ucm). Es miembro del proyecto de innovación docente «Cabinet: Archivo cibernético para la conservación del patrimonio cultural» (ucm).

					Álvaro Notario Sánchez. Doctor en Historia del Arte y profesor del Departamento de Historia del Arte en la Universidad de Castilla-La Mancha (uclm), donde imparte docencia en el Grado en Historia del Arte y en el Máster de Investigación en Letras y Humanidades. Su tesis doctoral, que obtuvo la cali-ficación de sobresaliente Cum Laude y Premio Extraordinario de Doctorado, se tituló La República y los museos (1931-1936). Su investigación se centra en los estudios museológicos y la gestión cultural desde el siglo xx. Ha realizado estancias de investigación en la Universidad Nacional Autónoma de México (unam) en 2019 y en la Universidade Nova de Lisboa (unl) en 2020 y 2022.

					Actualmente, es co-IP del proyecto «El fenómeno turístico: experiencia artística y literaria 1928-2005» (SBPLY/23/180225/000145), financiado por la ue a través del feder y por la jccm a través de innocam. Forma parte de los proyectos de investigación «Puentes creativos. Desplazamientos, retor-nos, disidencias y adhesiones en el arte español contemporáneo» (PID2022-138643NB-I00) y «Mu-seos de arte moderno/contemporáneo en España: su engarce territorial e internacional» (PID2022-139553NB-I00) financiados por MICIU/AEI /10.13039/501100011033 y por feder, ue y desde 2018 pertenece al Grupo de Investigación «Estudios históricos y culturales contemporáneos» de la uclm, coordinando su última publicación sobre el Tardofranquismo. Entre las actividades que ha organi-zado recientemente en la uclm destacan el vii Foro Ibérico de Estudios Museológicos celebrado en Ciudad Real en 2023, las jornadas Influencers culturales: La Historia del Arte y la comunicación en el siglo xxi (2022 y 2025), que reúnen a divulgadores de referencia nacional, las dos ediciones del Encuentro uclm de Jóvenes Investigadores/as en Historia del Arte (2022 y 2024) y los seminarios anuales Hablemos de Museografía en el Museo Nacional de las Artes Escénicas en el marco del Fes-tival Internacional de Teatro Clásico de Almagro desde 2023. En estos momentos es subdirector del Departamento de Historia del Arte de la uclm, coordinador del Grado en Historia del Arte y Doble Grado en Historia e Historia del Arte, miembro de la Comisión de Divulgación y Cultura Científica de la uclm y presidente de la Comisión de Promoción de la Facultad de Letras.

				

			

		

	
		
			
				
					Inmaculada Real López. Profesora ayudante doctora en el Departamento de Historia del Arte de la Universidad Complutense de Madrid, y coordinadora adjunta del Máster Universitario en Estudios Avanzados de Museos y Patrimonio Histórico-Artístico de la Facultad de Geografía e Historia de la ucm. Con anterioridad fue investigadora docente en la Université Rouen Normandie; investigadora postdoctoral Juan de la Cierva-Incorporación en el Departamento de Historia del Arte de la Univer-sidad de Zaragoza, y miembro del Instituto Universitario de Investigación de Patrimonio y Humani-dades de la unizar.

					Es investigadora principal de los siguientes proyectos: Un tejido museístico para la recuperación de-mocrática española del Ministerio de Ciencia, Innovación y Universidades (2024-2027); Hacia la de-mocratización del patrimonio memorial en los museos de la sociedad actual del Ministerio de Ciencia, Innovación y Universidades (2025-2027); El arte del exilio en Toulouse. Construcción de puentes me-moriales entre España y Francia del Ministerio de Ciencia, Innovación y Universidades – Estancia de movilidad «José Castillejo» (2025); Visibilizando a Roser Bru y Elvira Gascón, artistas en pro de la justicia social del Ministerio de Igualdad (2025). Además, es crítica de arte, museóloga, comisaria de exposiciones, las más recientes: Texto e imagen, simbiosis perfecta. José García Tella a través de su archivo personal en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (2024) y Artistas españoles en París, desde la crítica exílica de García Tella en el Museo de Arte Contemporáneo Vicente Aguilera Cerni de Vilafamés (macvac) (2025). Asimismo, es autora de varias monografías como Goya: valor y símbolo del exilio republicano español (2022) y Los otros Guernicas (2024), y editora de Exposiciones para la reconstrucción de la memoria (2023), Museos para la democracia sociocultural (2025) y Musealizar el arte del exilio gallego (2025).

					Ariadna Ruiz Gómez. Profesora ayudante doctora del Departamento de Historia del Arte en la Uni-versidad de Málaga. Su trayectoria docente e investigadora se ha desarrollado entre la Universidad Complutense de Madrid y la Universidad de Málaga, en la intersección entre la enseñanza, la inves-tigación y la práctica museológica. Forma parte de los proyectos internacionales I+D+i Museos de Arte Moderno y Contemporáneo en España: su engarce territorial e internacional; transmat (Univer-sidade de Évora) y del Grupo su+ma, Universidad + Museo (Universidad Complutense de Madrid). Asimismo, pertenece al Instituto Universitario de Investigación de Género e Igualdad (igiuma) de la Universidad de Málaga.

					Su trabajo se centra en la museología crítica y social, con especial atención al territorio, la sostenibi-lidad, la comunidad y la innovación cultural, y se extiende al estudio de las políticas culturales en los museos contemporáneos y en el arte, atendiendo a panoramas iberoamericanos y de Asia Oriental. Aborda estas cuestiones desde una mirada interseccional y de género, integrando el pensamiento museológico en torno a los vínculos entre cultura, identidad y transformación social.

					Ha colaborado con diversos organismos museales, expositivos y ferias de arte en Málaga, Madrid, la Diputación Foral de Bizkaia, Lisboa y São Paulo. Ha trabajado en la Dirección General de Bellas Artes y en la Subdirección General de Promoción Exterior de la Cultura del Ministerio de Cultura de España, y ha coordinado congresos internacionales de museología, como los Foros Ibéricos de Mu-seología. Ha impartido conferencias en universidades y museos como el Museo Nacional del Prado, el Centre Pompidou Málaga, el Museo Nacional de Etnología de Lisboa, la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando o el Museo Arqueológico Nacional, entre otros.

					Núria Serra Medina. Llicenciada en Història de l’Art i Postgrau en Gestió Cultural per la Universitat Rovira i Virgili. Educadora del mamt Pedagògic al Museu d’Art Modern de la Diputació de Tarragona des de l’any 2006, on crea estratègies de participació i comunicació per als públics així com el disseny i avaluació de les activitats educatives del mamt Pedagògic. Se centra en la recerca d’accions col·labo-ratives entre el mamt Pedagògic i els centres educatius, dissenyant projectes i activitats a partir de les col·leccions del mamt i les necessitats dels centres.
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					NORMAS DE PUBLICACIÓN

					DIFERENTS. REVISTA DE MUSEUS

				

			

			
				
					1. Presentación de originales 

					Los artículos han de ser la exposición de trabajos de investigación rigurosos y científicos que aporten datos originales sobre aquellas temáticas 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 publicación deberán ser inéditos y no estar pendientes de evaluación en otras revistas, incluidas las ediciones electrónicas.

					Podrán ser redactados en español, catalán o inglés. Su extensión por escrito no deberá ser inferior a 5000 palabras ni su-perior a 8000, incluyendo gráficos, tablas, notas y bibliografía. Dadas las peculiaridades de la revista, en la que la imagen es fundamental, se propondrán además un número de imágenes no inferior a 5 y no superior a 12, cuyas características se detallan más abajo.

					Los artículos estarán precedidos de un título tanto en el idioma original del trabajo como en inglés. Acompañarán al texto un resumen en torno a las 12 líneas y un máximo de 8 palabras clave en el idioma original del trabajo y en inglés.

					Los/as autores/as omitirán en el cuerpo del artículo introducir su nombre, así como también su filiación, para asegurar la revisión ciega por pares.

					Se publica un número al año.

					2. Envío de originales

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

					Las imágenes serán incluidas en el texto a modo de guía. Además se enviarán en formato JPG o TIFF fuera de texto, como archivos independientes. Estas imágenes han de ser de buena calidad y una resolución mínima de 300 ppp a un tamaño de 20 cm de ancho. Se recomienda efectuar la comprobación en la siguiente herramienta: https://dripstudios.es/calculadoraimagen/. En todo caso el autor o la autora del texto deberá solicitar los correspondientes permisos de distribución o utilizar imágenes de libre reproducción, en cuyo caso se señalarán las oportunas fuentes.

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

					3. Formato

					El tipo de letra a utilizar será Times New Roman, 12, interlineado 1,5.

					Para las notas a pie de página se utilizará el tipo de letra Times New Roman, 10, interlineado sencillo.

					Los márgenes serán de 2,5 (derecha e izquierda) y 3 (superior e inferior).

					Se evitará la numeración de los epígrafes en el texto estableciéndose la siguiente jerarquización:

					Título primero (versales negrita)

					Título segundo (versales)

					Título tercero (redonda negrita)

					Título cuarto (redonda)

					4. Citas

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

					Se utilizará el sistema de cita: (Primer apellido autor/a, año: página/as). Ej. (Llona, 1999: 209-211).

					5. Bibliografía

					La bibliografía se habrá de presentar al final de los artículos, ordenada alfabéticamente por autores/as, comenzando por los apellidos en letra Versalita. Tipo de letra Times New Roman, 11, sangrado francés, interlineado sencillo. Se citará siempre el nombre propio de los/as autores/as.

					Ejemplos:
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					5.1. Libros: Apellidos, Nombre (año de edición) Título, Lugar de edición: Editorial.

					Ej.: Jiménez-Blanco, María Dolores (2014) Una historia del museo en nueve conceptos, Madrid: Cátedra.

					Ej. autoría doble: Santacana Mestre, Joan y Francesc Xavier hernández cardona (2003) Museología crítica, Zaragoza: Universidad de Zaragoza.

					Ej. autoría triple: Calaf Masachs, Roser; Fontal Merillas, Olaia y Rosa Eva Valle (coords.) (2007) Museos de arte y educación. Construir patrimonios desde la diversidad, Gijón: Ediciones Trea, S.L.

					Ej. más de tres autorías: Gómez Montoro, Ángel José et al. (2015) Colección María Josefa Huarte. Abstracción y modernidad, Pamplona: Universidad de Navarra.

					5.2. Artículos de revista: Apellidos, Nombre (año de publicación) «Título del artículo», Revista, número de la revista: páginas.

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

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

					5.3. Capítulos de libro: Apellidos, Nombre (año de publicación) «Título del capítulo», en Apellidos, Nombre (eds.) (año de publicación) Título del libro, Lugar de edición: Editorial, número de páginas.

					Ej.: Padró i Puig, Carla (2003) «La museología crítica como una forma de reflexionar sobre los museos como zonas de conflicto e intercambio», en Almazán Tomás, Vicente David y Jesús Pedro Lorente Lorente (coords.) (2003) Museología crítica y arte contemporáneo, Zaragoza: Universidad de Zaragoza, 51-70.

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

					5.4. Libros, artículos de revista o capítulos de libros en línea:

					Si el formato de publicación es en línea, se sigue el mismo formato indicado para las referencias impresas, a excepción de la indicación de números de página. En todos los casos, al final de la referencia, se añadirá la siguiente indicación: Disponible en https://www.enlacealafuente [Fecha de consulta día/mes/año]

					Ej.: Villaescuerna Ilarraza, Pureza (2019) «El reto del registro y tratamiento de las obras de creación contemporáneas», 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 sección de web:

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

					Sección de web: «Revista ICOM CD Digital», en ICOM España. 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.

					MACVAC

					Diputació, 20 • 12192 Vilafamés • Castelló • tel. 964 329 152 

					www.macvac.es – info@macvac.es
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