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Resumo

Reconocido desde la década de noventa como uno de los paises de referencia para la investigacion del arte
de performance, Espafia ha consolidado una agenda de festivales y exposiciones dedicadas a ese género
artistico en diferentes ciudades y territorios del estado. El desarrollo institucional que tuvo lugar durante los
afios noventa y la creciente internacionalizacion de la escena desde los dos mil ha abierto la puerta a la
adquisicion de obras de performance por parte de museos espafioles, incluida la compra de acciones
activables. Este articulo trata de analizar ese contexto institucional favorable para el coleccionismo de
performance atendiendo a los cambios en la valoracién de esas préacticas desde las manifestaciones
pioneras de los afios sesenta hasta la reciente exposicion colectiva Accién. Una historia provisional de los
90. Con tal fin, el articulo se detiene en cuatro estudios de caso: el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, en Madrid; el Centro de Arte Dos de Mayo, en Mostoles, Madrid; el Museo de Arte Contemporaneo de
Castilla y Ledn, en Ledn; y el Museo Vostell Malpartida, en Malpartida de Caceres.
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Abstract

Recognized since the 1990s as one of the benchmark countries for performance art research, Spain has
consolidated an agenda of festivals and exhibitions dedicated to this artistic genre in different cities and
territories of the state. The institutional development that took place during the 1990s and the growing
internationalization of the scene since the 2000s has opened the door to the acquisition of performance works
by Spanish museums, including the purchase of activatable shares. This article analyzes this favorable
institutional context for performance collecting, taking into account the changes in the evaluation of these
practices from the pioneering manifestations of the 1960s to the recent collective exhibition Action: A
provisional history of the 90s. To this end, the article focuses on four case studies: Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, in Madrid; Centro de Arte Dos de Mayo, in Mdéstoles, Madrid; Museo de Arte
Contemporaneo de Castilla y Ledn, in Leon; and Museo Vostell Malpartida, in Malpartida de Caceres.
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Performance art. Contemporary Art Museums. Contemporary art collections. Contemporary Art System in
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Introduccion

Desde su eclosion en el circuito internacional durante los afios sesenta y setenta, la performance, como
practica desmaterializada y, en buena medida, antiobjetual, ha desafiado las formas establecidas de
exhibicién, comercializacion y patrimonializacion de arte. En términos historiogréficos, la performance
ha sido definida como un modo de hacer critico con los fundamentos del sistema artistico internacional.
Y, sin embargo, en las Ultimas dos décadas, esta practica ha adquirido una enorme relevancia en dicho
sistema, hasta el punto de haberse convertido en una especie de mainstream. El proceso de paulatina
aceptacion y posterior institucionalizacién de la performance ha requerido una importante
transformacion de las infraestructuras institucionales, las politicas curatoriales y los habitos de consumo
cultural de los publicos, y, en paralelo, ha introducido o potenciado nuevas dindmicas en las formas de
trabajo artistico y en el campo del mercado y el coleccionismo.

Aunque la tendencia que acabamos de describir tiene un caracter global, los procesos de
institucionalizacion de la performance son diferentes en cada contexto. En cada pais o area cultural,
para cada realidad institucional, econdmica y politica, pueden detectarse especificidades en los modos
en que museos, centros de arte, festivales o bienales incorporan las practicas performativas o
coreograficas a sus colecciones, exposiciones y programaciones. En este articulo, queremos centrarnos
en el caso espaniol, que, bien integrado en los circuitos internacionales desde una posicion un tanto
periférica — sur del norte en el contexto europeo —, presenta algunas interesantes particularidades
derivadas de las politicas culturales desplegadas por las administraciones publicas después de la
transicion a la democracia (Lopez Cuenca, 2004; Quaggio, 2014) y de la rapida construccién de una red
de instituciones dedicadas al arte contemporaneo desde mediados de los afios ochenta hasta mediados
de los dos mil (Marzo y Badia, 2006; Lépez Cuenca y Haro, 2014).

Durante mucho tiempo, los museos y centros de arte espafioles ignoraron las practicas performativas,
que, en cierto modo, trataban de constituirse en una alternativa a las politicas publicas para el arte
contemporaneo, especialmente en el periodo de mayor inversion de recursos y crecimiento institucional,
que se extendié6 a lo largo de los afios noventa y dos mil (Vilar, 2005; Baena, 2013; Marzo, 2015; Ruiz-
Rivas, 2019). La exposicion Accién. Una historia provisional de los 90 (MACBA, Barcelona, julio 2020 -
febrero 2021, comisariada por Ferran Barenblit) da cuenta de esa escena, que se pretendia alternativa
a la oficial y cuyo reconocimiento ha llegado cuando la performance ya se ha convertido en un medio
habitual en museos de todo el estado.

Teniendo en cuenta esta coyuntura, el principal objetivo de este articulo es analizar los modos en que
la performance ha sido incorporada a las colecciones de cuatro instituciones espafiolas: el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, en Madrid; el Centro de arte Dos de Mayo (CA2M), en Méstoles,
Madrid; el Museo de Arte Contemporaneo de Castilla y Ledn (MUSAC), en Leon; y el Museo Vostell
Malpartida (MVM), en Malpartida de Caceres. Se trata de cuatro instituciones muy diferentes entre si
en lo referido a sus momentos de creacién, fuentes de financiacion puablica, presupuesto y dimensiones,
contextos sociales, publicos y estructuras. Son estas diferencias las que nos van a permitir establecer
comparaciones entre ellas y analizar las distintas estrategias que han desplegado para coleccionar
obras de caracter performativo. Partimos, por tanto, de una hipétesis de trabajo que por obvia no resulta
menos productiva: cada institucién, museo o centro de arte, dependiendo de su misidn y de los recursos
humanos y materiales de que disponga, desarrollara mecanismos especificos para patrimonializar la
performance; mecanismos, que, a su vez, desencadenaran una cierta transformacion en sus modos de
trabajo.
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Performance e institucion en el contexto espafiol

En un texto redactado en 1996, Jorge Luis Marzo constataba cémo la performance habia sido expulsada
de la “estética oficial” que predominaba en la escena artistica espafiola de los afios ochenta y noventa.
Esa estética estaba en gran medida centrada en practicas pictoricas e instalativas, que alimentaban y
respondian a un mercado artistico en expansién en el que apenas habia espacio para manifestaciones
no objetuales. El ensayo de Marzo estaba incluido en el catalogo del programa Sin numero. Arte de
accion, que Marta Pol i Rigau y Jaime Vallaure comisariaron con el apoyo del Circulo de Bellas Artes
de Madrid. Este evento podria considerarse como un primer intento por trazar una cierta historia del
accionismo espariol, reivindicando, al mismo tiempo, un lugar en el panorama institucional para estas
practicas, hasta entonces — y durante algun tiempo més — marginales.

A mediados de los afios noventa, aparecen algunos primeros y timidos intentos por introducir la
performance en el museo. Por ejemplo, en el ciclo La accién, que tuvo lugar en el otofio de 1994 en el
Museo Reina Sofia. Para la principal institucion dedicada al arte contemporaneo en el estado, la
performance era todavia una practica desmaterializada basada en la copresencia de cuerpos en un
mismo tiempo y espacio. Como tal, esta no podia incorporarse de forma permanente a su coleccion ni
a su actividad expositiva y, en consecuencia, debia programarse en actividades paralelas, sin conexion
alguna con su discurso museoldgico. Los comisarios de La accién, Carles H. Mor y Esther Xargay,
provenientes de la escena experimental catalana de los afios setenta, trataron de establecer un didlogo
entre artistas de la generacion conceptual — Juan Hidalgo, Esther Ferrer, Angels Ribé, etc. -y creadores
mas jévenes que trabajaban en el territorio de la accion, entendida ésta como base para una economia
autogestionada del arte (Correa, 1998) — Nieves Correa, Borja Zabala, Jaime Vallaure, etc.. Para Mor
y Xargay (1994, 69),

(...) el sustrato, lejano pero latente — y como es logico reelaborado de modos muy distintos
por cada artista —, 0 sea, el referente tedrico-practico de las acciones (de las del ciclo y en
general de todas las actuales) es el Arte Conceptual de los afios 60 y 70, que hizo de la
accién una demostracion a ultranza de sus ideas, de su voluntad de no cosificacion, de la
insistencia en el proceso artistico interdisciplinar y no en el resultado, en los conceptos y
no en los productos.

Precisamente, durante los afios noventa, las instituciones comenzaban a recuperar a algunas figuras
histdricas del conceptualismo local — en el que la accion era un medio muy extendido —, hasta entonces
poco conocidas por los artistas y el publico general. Desde las aportaciones del conceptual, se cimenté
una primera genealogia para la performance en Espafia en exposiciones como Idees i Actituds. Entorn
I'art conceptual a Catalunya, 1964-1980 (Centro de Arte Santa Monica, Barcelona, 1992, comisariada
por Pilar Parcerisas), Zaj (Museo Reina Sofia, Madrid, 1996, comisariada por José Antonio Sarmiento)
o Esther Ferrer. De la accion al objeto y viceversa (Koldo Mitxelena Kulturnea, San Sebastian, 1997,
comisariada por Margarita Aizpuru). En el caso de Idees i Actituds, sin ir mas lejos, el trabajo de
Parcerisas fue fundamental para la incorporacién de piezas derivadas de performances -
documentacion foto y videografica, objetos, textos, etc. —a las colecciones publicas de la Generalitat de
Catalunya, que posteriormente pasarian a formar parte del fondo del Museu d’Art Contemporani de
Barcelona (MACBA), inaugurado en noviembre de 1995.

Todavia tendrian que pasar algunos afios para que esas primeras experiencias en el coleccionismo de
performance se normalizasen en los museos del pais'. Aunque durante los afios noventa y dos mil,
hasta el estallido de la crisis economica de 2008-2010, aparecieron un buen numero de museos y
centros de arte publicos — dependientes y financiados por administraciones locales, regionales o
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nacionales — dedicados al arte contemporéneo?, el coleccionismo institucional y corporativo no estaba
especialmente interesado en las practicas performativas. Podria decirse que ha sido en los ultimos diez
afos cuando, de manera més generalizada y autoconsciente, las instituciones han comenzado a pensar
cémo coleccionar performance, mediante elementos materiales, pero también como piezas “en vivo”
que podian ser re-actuadas en el futuro a través de partituras o instrucciones.

Sin duda, este proceso de institucionalizacién puede ponerse en relacidn con la nueva centralidad de la
performance y la danza en el circuito internacional del arte y con el impacto que esta realidad esta
teniendo en los grandes museos y bienales de todo el mundo (Bishop, 2014; Copeland, 2017; Giannachi
y Westerman, 2018), en los discursos curatoriales (Schneider, 2010; Ferdman, 2014; Lista, 2014;
Malzacher y Warsza, 2017; Fernandez Lopez, 2020) y en el mercado global de arte (Calonje, 2014;
Reyburn, 2019). La escena espafiola no es ajena a estas tendencias internacionales, si bien la posible
afectacion de los giros “performativo”, “coreogréfico” y “experiencial” sobre los intereses de las
instituciones, sus publicos y el resto de agentes del campo del arte contemporaneo estan también
vinculados con las agendas y procesos locales. Es decir, la incorporacion de la performance a las
instituciones publicas no solo obedece a un deseo de sus gestores por sumarse a una dindmica
internacional; no se trata de una respuesta mimética a una “moda” ya asumida en otras latitudes —
aunque, sin duda, podrian localizarse algunas practicas vinculadas con estas modas y deseos —.
Queremos pensar que la normalizacion de la performance en el territorio espafiol debe estudiarse como
un proceso derivado de la reescritura de los relatos del arte reciente en Espafia asi como de la
reconceptualizacion del sentido social y puesta al dia funcional de las instituciones culturales que esta
teniendo lugar en los Ultimos afios.

Ambos procesos estan, en cierto modo, interrelacionados: la critica de los modelos institucionales se
apoya en la recuperacién historiogréafica de obras, artistas, propuestas 0 modelos de trabajo que habian
sido ignorados durante décadas y que, en algunos casos — no siempre —, requerian ensayar nuevas
formas de exhibir la performance. Buen ejemplo de ello serian exposiciones como Conferencia
performativa. nuevos formatos, lugares, practicas y comportamientos artisticos (MUSAC, Leon, 2013,
comisariada por Manuel Olveira), Esther Ferrer. Todas las variaciones son vélidas, incluida esta (Museo
Reina Sofia, Madrid, 2017, comisariada por Laurence Rassel y Mar Villaespesa), La cara oculta de la
Luna. Arte alternativo en el Madrid de los 90 (CentroCentro, Madrid, 2017, comisariada por Tomés Ruiz-
Rivas), Espacio P. 1981-1997 (CA2M, Méstoles, 2017, comisariada por Karin Ohlenschléger), o la citada
Accion. Una historia provisional de los 90.

Museo Reina Sofia

Los origenes del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia - |a institucion de referencia en el conjunto
del estado - y de su coleccidn no son faciles de rastrear (Ait Moreno, 2010). Con el Museo Espafiol de
Arte Contemporaneo (MEAC), inaugurado en la madrilefia Ciudad Universitaria en 1975, como
antecedente inmediato, el Museo Reina Sofia fue cobrando forma a partir de 1984 como Centro Cultural
Reina Sofia. En esos afios, el Ministerio de Cultura liderado por el socialista Javier Solana trat6 de
definir la identidad de la infraestructura que ocuparia el antiguo Hospital General proyectado por
Francesco Sabatini en el siglo XVIII. El Centro de Arte Reina Sofia (CARS), conceptualizado como un
gran museo de arte del siglo XX, abrié sus puertas en mayo de 1986. Dos afios mas tarde, en 1988, el
estatuto juridico del centro mut6 para convertirlo en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Sus
responsables comenzaron a trabajar entonces en una presentacién de su coleccion, cuya inauguracién
definitiva no llegd hasta 1992, tras la incorporacién del Guernica de Picasso, proveniente del Museo del
Prado, a sus fondos?3. La construccién de la coleccion del museo, durante sus primeros afios de vida,
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estuvo encaminada a fortalecer las areas historicas en las que la vanguardia espafiola habia realizado
sus principales aportaciones — cubismo, surrealismo, etc. —, al tiempo que se incorporaban piezas de
importantes artistas contemporaneos.

La performance, sin embargo, no estuvo en el radio de interés de la institucion hasta la llegada a la
direccion de Manuel Borja-Villel en 2008. Entonces comenzaron a pensarse programas publicos
mantenidos en el tiempo en el territorio de las artes vivas, asi como un itinerario de la coleccién
denominado “Teatro” (Sanchez y Rodriguez Prieto, 2010). En lo referido a la coleccion, la performance
no tuvo un estatuto especifico hasta 2013, cuando la historiadora del arte y musedloga Lola Hinojosa —
desde 2006 en el Servicio de Conservacién de Cine y Video del museo - fue invitada a convertirse en
responsable de una naciente Coleccién de Artes Performativas e Intermedia, la cual supuso cambios
en la clasificaciéon de un nimero considerable de piezas.

La palabra Intermedia, recuerda Hinojosa (2015: 25-26), remite al concepto creado en 1965 por el artista
inglés Dick Higgins para designar trabajos que se mueven entre la poesia, la accién y el lenguaje visual
ylo sonoro de los media, en los cuales “lo experiencial, procesual y corporal irrumpen, incluso desde su
ausencia, como la herramienta para articular afectos o teorias sobre el sujeto, el tiempo, el espacio y la
materialidad”. La Coleccién de Artes Performativas e Intermedia del museo, que en 2020 contaba con
mas de 700 piezas, relne registros y obras en fotografia, video, cine, audio, ademas de objetos
utilizados en performances y de documentos con orientaciones para la activacion de acciones. En la
mayor parte de los casos, como se puede percibir en exposiciones permanentes del museo o en
temporales como Ignacio Gémez de Liafio: Abandonar la escritura (2019-2020), comisariada por
Hinojosa, el reto es asumir estos materiales como parte de un archivo ‘performable’ — adoptando la
expresion anglosajona performing the archive (Hinojosa, 2015: 42; Madeira, Matos y Margal, 2020;
Osthoff, 2009). Sin embargo, el museo esta autorizado a presentar como acciones menos de 10 de
estas estas obras, segun la responsable de la coleccion. Tal numero se debe en parte, en opinion de
Hinojosa, al hecho de que muchos de los artistas de performance no plantean sus obras como trabajos
susceptibles de ser activados a lo largo del tiempo, menos por parte de una institucion y sin la
participacion del creador. Algunos, no obstante, sobre todo los mas joévenes, si conciben esa posibilidad
y establecen de antemano cémo puede actuar el museo y cuéles serian las adaptaciones aceptadas.

Fig.1. Dora Garcia. Instant Narrative (IN) (2006-2008). Coleccion Museo Reina Sofia. Cortesia de la artista.
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Un ejemplo es Instant Narrative (IN) (2006-2008) [fig. 1], performance de Dora Garcia adquirida por el
Reina Sofia en 2008 y presentada, entre otras ocasiones, en la muestra individual que le dedico el
museo, Segunda Vez (2018). La obra consiste en un performer sentado frente a un ordenador, que
digita lo que imagina sobre el comportamiento de los visitantes a su alrededor, que, a su vez, en tiempo
real, pueden leer las descripciones y narraciones en una pantalla. Hasta la fecha, Dora Garcia ha
participado en los montajes de la obra, orientando a los intérpretes. “Si algin dia ya no esta, el museo
tiene la experiencia adquirida para continuar esa sumision de las instrucciones de Dora para que esa
pieza pueda seguir teniendo lugar”, garantiza Hinojosas.

Al menos una de las obras de la Coleccion de Artes Performativas e Intermedia exige una conservacion
poco ortodoxa. Nos referimos a una de las Piezas Distinguidas de la coredgrafa espafiola La Ribot.
Destacado por Lola Hinojosa como el Unico articulo en la coleccién sin soporte fisico, en este momento
esta pieza puede ser realizada solo por la artista, lo cual sucede con cierta frecuencia en presentaciones
individuales o festivales de danza, mediante “préstamo” del Reina Sofia. “El museo nunca va a poner
ningun impedimento para que [La Ribot] pueda seguir presentandola. No hay otra forma de que la pieza
exista. Aungue el museo sea el propietario, es una propiedad de cierta manera mas contractual que otra
cosa”, explica la musetloga. Como no existe siquiera un documento con instrucciones, la manera
acordada con la artista de asegurar la existencia de la obra a largo plazo fue la planteada por los tedricos
Diana Taylor (2011) y André Lepecki (2016): la transmision corporal de la serie coreografica a otros
bailarines, los cuales pasan a ser encargados de perpetuar y continuar poniendo en escena esa obra,
bajo la tutela del museo. Hinojosa reconoce que, por motivos ajenos a la voluntad del museo, es posible
que esa transmision cese en algin momento y la pieza desaparezca. Es un riesgo asumido como parte
de la obra. “El trabajo esta vivo, envejece y experimenta cambios, y no hay que luchar contra eso. Las
ideas de la pureza y de la autenticidad no tienen sentido en este tipo de pieza.”

Plantear la finitud como parte de una obra de arte es sin duda poético, pero no resulta un argumento
comodo cuando hay que justificar el gasto para la adquisicion de obra ante los gestores del Ministerio
de Cultura del Gobierno de Espafia, del que depende gran parte del presupuesto del Museo Reina
Sofiab. “De repente tl les debes explicar que el museo ha comprado una obra de 15.000 euros y sélo
tiene un contrato. Tratamos de cosas raras y cambiar la mentalidad es una de las cuestiones
fundamentales de este trabajo. Y bueno, se consigue”’, cuenta Hinojosa.

La programacién publica del Museo Reina Sofia, con presencia constante de lo performativo y de
acciones en vivo’, no tiene una relacién directa con la coleccion. Sin embargo, sus programas terminan
por crear oportunidades para una aproximacion entre los artistas y los responsables de la adquisicion
de obras, principalmente en el caso de nombres histdricos. Eso ocurrid, por ejemplo, con la presentacion
en el museo de Event, obra de la Compafia de Danza Merce Cunningham, con ocasién de del
espectaculo Nearly Ninety que la compafiia present6 en Teatros del Canal de Madrid, en mayo de 2009.
“Fue la raicita para iniciar una conversacion con el director de la compafiia, que obviamente llevé meses,
sobre la posibilidad de adquirir una o varias piezas de Cunningham”, recuerda Lola Hinojosa. Con la
muerte del coredgrafo aquel mismo afio, su coleccion fue integralmente adquirida en 2011 por el Walker
Art Center, en Minneapolis, Estados Unidos. “Podria haber ocurrido”, conjetura la museéloga.

CA2M

El Centro de Arte 2 de Mayo (CA2M) es un centro de arte contemporaneo inaugurado en Méstoles, una
ciudad a las afueras de Madrid, en 2008, justo antes del estallido de la crisis financiera. El centro
depende del Gobierno Autondmico de la Comunidad de Madrid, que, hasta la fecha, le ha dotado de
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una financiacion estable. Su primer responsable fue Ferran Barenblit, que dejo el centro en 2015 para
ocupar la direccidén del MACBA. Tanto Barenblit como su actual director, Manuel Segade, dibujaron una
linea de programaciéon asentada sobre la mas estricta contemporaneidad, con exposiciones
monogréficas sobre artistas jovenes - algunos, relacionados con la performance, como Rabih Mroué
(2013), Los Torreznos (2014), Teresa Margolles (2014), Jeremy Deller (2015), ltziar Okariz (2017) o
Cabello/Carceller (2017) — y colectivas de tesis. Entre las colectivas, destacan tres proyectos — en los
que no nos podemos detener aqui — que podrian considerarse buenos ejemplos de cdmo la performance
coloniza el espacio expositivo: Per/form. Como hacer cosas con [sin] palabras (2014, comisariada por
Chantal Pontbriand), Una exposicion coreografiada (2017, comisariada por Mathieu Copeland) y
Elements of Vogue (2017, comisariada por Sabel Gavaldon y Manuel Segade).

Si el CA2M ha construido parte de su identidad institucional en torno a la performance, no ha sido sélo
por sus exposiciones, sino, mas bien, gracias a sus programas publicos. El centro, situado en la periferia
de Madrid, ha potenciado ese area dentro de sus actividades, lo cual le ha permitido fidelizar a un nutrido
grupo de usuarios que acuden a sus instalaciones no solo a mirar, sino también para participar en ciclos
de conferencias, seminarios, proyectos educativos o programas de performance y artes vivas. Algunos
de ellos, ya consolidados como las Picnic Sessions, que se celebran en la terraza durante los meses
de verano desde 2009.

La profusion performativa que se vive en las salas tiene un cierto impacto en las colecciones del centro.
Aunque el CA2M se define como centro de arte, sus almacenes albergan dos colecciones. La primera
de ellas, con cerca de 1.500 piezas, pertenece a la Comunidad de Madrid, y empez6 a crearse con el
nacimiento de esa administracién autonomica a principios de los afios ochenta. La segunda, con mas
de 300 piezas, es la Coleccion de la Fundacién ARCO, de propiedad de IFEMA - Feria de Madrid, que
fue creada en 1987 con adquisiciones periddicas en ARCOmadrid y que, desde 2015, esta depositada
en el CA2M, tras 18 afios en el Centro Gallego de Arte Contemporaneo de Santiago de Compostela
(CGAC). A pesar de que las dos colecciones se concentran en el arte producido después de la Segunda
Guerra Mundial, hay algunas diferencias entre ellas. Segun la comisaria y profesora Estrella de Diego
(Feria ARCO, 2014), el perfil cutting edge de la programacién y de la coleccion del CA2M es distinto de
aquél escogido por la Fundacion ARCO - de artistas que fueron pioneros u osados en su tiempo, pero
que ahora son considerados clasicos. Integrante de la comision asesora para adquisiciones en
ARCOmadrid entre 2016 y 2019, Manuel Segade® cuenta que, en 2016, se planted la compra de una
version de la célebre obra Kiss, de Tino Sehgal — la negociacién naufragé debido al precio de la pieza,
superior a los 100 mil euros. “Creo que fue la Unica propuesta que intentamos hacer de performance en
los ultimos afos”, recuerda.

Los distintos caminos definidos para esas colecciones se hacen evidentes a partir de las piezas elegidas
por Segade vy la comisaria y subdirectora del CA2M, Tania Pardo, para la muestra Coleccion XIX:
Performance, que pudo visitarse entre noviembre de 2020 y enero de 2021 en el centro de arte. La
exposicidén tuvo como ejes las poéticas del cuerpo relacionadas con practicas feministas y con el
movimiento afrodescendente desde los afios sesenta, asi como una fragmentada historia de la
performance en y desde Madrid. De la Coleccion Fundacién ARCO, fueron exhibidas fotoperformances
y dibujos de Adrian Piper, Ana Mendieta, Carolee Schneemann y piezas en pintura y escultura de Arnulf
Rainer y Lia Perjovski. La coleccion del CA2M contribuyd, entre otras, con un video de la performance
de Itziar Okariz Mear en espacios publicos o privados (2000-2006) y la serie de fotos de Andrés Senra
sobre las acciones de los colectivos Radical Gai y de LSD en los afios noventa, una reivindicacién
politica respecto a la poblacion homosexual estigmatizada por el sida.
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Una de las motivaciones de la muestra fue, seguin Manuel Segade, ensefiar al publico del CA2M y a los
artistas los criterios para el coleccionismo de performance. Debido a la crisis econdmica derivada de la
pandemia de la Covid-19, la Comunidad de Madrid promovié en 2020 dos convocatorias para
adquisiciones de obras, invirtiendo 1,3 millones de euros con la finalidad de apoyar al sector artistico.
Sin embargo, el numero de performances compradas fue menor que el esperado o deseado, relata el
director del CA2M, porque muchos artistas no sabian cémo presentar una pieza de caracter
performativo, inmaterial, para su venta: “Cada una de las piezas que hemos comprado ahora nos sirvié
para pensar como estos artistas trabajan. Por ejemplo, cuando compras una pieza de Cuqui Jerez y
que ella te dice ‘{El trabajo lo hago yo!, empiezas a pensar como es la forma de transmisién de esa
pieza. 0

Segade calcula en méas de un 5% la presencia de obras relacionadas con la performance — en un sentido
amplio, préximo al concepto de Intermedia que maneja Lola Hinojosa - en la coleccion del CA2M. Sélo
ocho piezas, recuerda el director del centro, son consideradas performances que podrian ser activadas,
entre las cuales, dos de Esther Ferrer — un concierto ZAJ y una obra sonora —, dos de Cuqui Jerez, dos
del dlo Los Torreznos y una del colectivo PLAYdramaturgia. Completa el conjunto El/La copista (2018-
2019), de Cristina Garrido, accién que consiste en invitar a un/a copista de un museo de antiguos
maestros' a una exposicidn de arte contemporaneo [Fig. 2]. El/la copista debe pintar a lo largo de los
dias una serie de vistas de la muestra en dleo sobre lienzo para crear una documentacion alternativa
de la exposicion.

Fig.2 El/La copista (2018-2019), de Cristina Garrido. Performance. Coleccién CA2M. Cortesia del museo.
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Como un centro publico situado en Madrid, Manuel Segade entiende que el CA2M debe ofrecer una
definicién de lo que es el arte contemporaneo en la regién y en el presente. El director cree que el centro
y su programacion se benefician de lo que él denomina, con cierta ironia, “baja institucionalidad”. Su
estructura y el hecho de no ocupar un lugar privilegiado dentro del campo le permite conciliar, a su ver,
la ubicacién periférica del centro con el caracter “torcido”, extrafio, no convencional del arte actual. Un
ejemplo de esa coincidencia, apunta Segade, fue la exposicion Elements of Vogue (2017), en la cual el
salon de baile creado en las instalaciones del CA2M por el artista Rashaad Newsome para el voguing?2
fue ocupado por colectivos de hip hop de Méstoles, estudiantes y hasta grupos de baile de salén. “Nos
dimos cuenta de que jel cubo blanco vacio es aterrador! En cambio, aquella cosa, el voguing, servia
para que la gente estuviese muy a gusto alli metida. Vimos la diferencia entre entender una sala de
exposiciones como escenario 0 como cuerpo expuesto”, reflexionas.

Con la reaccion del publico ante Elements of Vogue, Segade comprendié mejor los problemas con los
que tuvo que enfrentarse en Una exposicion coreografiada (2017), en la cual tres bailarines contratados
por la institucion estaban presentes durante el tiempo de apertura del museo y bailaban para o con los
visitantes. A pesar de la oportunidad de ver obras de importantes artistas y coredgrafos, como Tim
Etchells, Jennifer Lacey, Roman Ondak y Michael Parsons, el director del CA2M recuerda sélo a tres
personas que experimentaran todas las piezas, en el periodo de un mes. “Es muy probleméatico, porque
somos un centro publico y no una escuela de performance. Por eso no hemos vuelto a hacer ninguna
exposicion performativa de ese tipo”, lamenta. Con el tiempo, Segade lleg6 a la conclusién de que
performances de duracién relativamente corta, como las presentadas en las Picnic Sessions en la
terraza del centro de arte, son mas atractivas para el publico que trabajos de danza: “Empezamos a
notar que la barrera del publico en general esta mas en la coreografia contemporanea, que a lo mejor
es mas abstracta, que en la performance.”

MUSAC

El MUSAC nacié en el periodo de méxima expansién de las infraestructuras dedicadas al arte
contemporaneo en el territorio espafiol. En 2002, en un momento de bonanza econdmica, la Junta de
Castilla y Ledn — gobierno regional — decidi6 crear un nuevo museo que abriria sus puertas en Leén en
2005. Su primer director, Rafael Doctor, conceptualizd el centro como un “museo del presente”
(Hernando, 2003), con una marcada vocacion internacional. En muy pocos afios, consiguié construir
una importante coleccion de arte contemporaneo — posterior a 1989, fecha de la caida del muro de
Berlin — gracias a una fuerte inversion en adquisiciones, realizadas, principalmente, en ARCO. Al mismo
tiempo, su linea de programacion parecia querer dialogar con la emergente estética relacional teorizada
y desarrollada en términos curatoriales por Nicolas Bourriaud desde mediados de los afios noventa
(Albarran, 2011). La coleccién, aunque heterogénea, seguia en parte una linea no muy alejada de los
postulados de Bourriaud, con la adquisicion de obras vinculadas a su paradigma de artistas como Rirkrit
Tiravanika, Elmgreen & Dragset o Alicia Framis. Para autores como Peio Aguirre (2017), resulta
evidente que las practicas vinculadas a la estética relacional “prepararon el terreno para el actual giro
coreogréafico en los museos”.

Los responsables del MUSAC han ensayado varios modelos para incorporar practicas performativas a
su programacion expositiva y de actividades culturales (Albarran, 2020)%. Una vez que el modelo de
museo y programacion asumido por Rafael Doctor y Agustin Pérez Rubio se demostrd insostenible tras
la abrupta reduccion de presupuesto que siguio a la crisis econémica que asolé Espafia a partir de 2008,
Manuel Olveira inici6 en 2014 una resignificacion institucional del centro y una redefinicion del marco
cronolégico de su coleccidn, que retrocedié a los afios sesenta (Olveira, 2020). Segun Olveira'é, ese
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cambio le permitié entroncar la coleccion del museo con la historia del arte y del pais, incorporando
obras de artistas de generaciones anteriores relacionadas con el cuerpo y la performance, como Isidoro
Valcarcel Medina y Concha Jerez: “Isidoro y Concha son mas politicos, conceptuales, secos, no son tan
‘la fiesta’. Son otro tipo de relacion con la accion, con el cuerpo y con lo performativo™. La programacion
contribuyé a ese intento consciente de reinterpretacion del pasado, con muestras como Constelaciones.
Poesia experimental en Espafia (1963-2016) (2017, comisariada por Luis Marigémez, Esperanza
Ortega, José Luis Puerto, Tomas Sanchez Santiago) y Dar la oreja, hacer aparecer: cuerpo, accion y
feminismos (1966-1979) (2019, comisariada por Maite Garbayo).
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Fig.3. Tania Bruguera. Desengafio-Explicacién Visual (2010). Coleccion MUSAC. Cortesia del museo.

La presencia de la performance, entre las 1.144 obras de 426 artistas que en 2020 constituyen la
coleccion MUSAC, concilia las decisiones de los sucesivos directores del museo. De la administracion
de Rafael Doctor, el museo heredd acciones como Remix Buildings-Bloodsushibank (2000), de Alicia
Framis, la cual plantea un espacio en el que el publico recibe sushi a cambio de donaciones de sangre'®.
En 2010, fue comprada Desengafio-Explicacion Visual (2010), de Tania Bruguera [Fig. 3], que viste al
personal de sala del museo con mascaras de silicona que reproducen de manera hiperrealista los bustos
de “héroes” del siglo XX como Che Guevara, Evita Peron, el general Francisco Franco o el papa Juan
Pablo Il. Adquirida durante la gestion de Olveira, Libros congelados del rio Bernesga, Lebn, Espafia
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(2017) es una accion de Basia Irland en la cual la artista utiliza un libro de hielo tallado a mano en el
que, a modo de texto, se realizan incrustaciones de semillas autéctonas de la zona. Una vez liberado
en el rio, el libro se descongela y libera las semillas.

También comprada por Olveira para el MUSAC, Sélo una vez (2013), de Isidoro Valcarcel Medina, es
una papelera que ni siquiera puede ser considerada obra y que, de hecho, no esta en la coleccién, sino
en el departamento de documentacion. Dentro de ella, estan los papeles rotos con una conferencia
escrita @ mano por el artista y pronunciada por él durante la inauguracion del proyecto Conferencia
performativa: Nuevos formatos, lugares, practicas y comportamientos artisticos (2013-2014). Lo
interesante es plantear que, por motivos distintos, la performance de Tania Bruguera, asi como la de
Valcarcel Medina, dificilmente podra ser activada por el museo — no, al menos, sin un patrocinio externo.
Las protesis de Bruguera, desarrolladas por un estudio de efectos visuales sobre los rostros de los
guardas del museo, tendrian que ser nuevamente producidas, pues los asistentes de sala que las
llevaban ya no trabajan en la institucion — y la artista prohibe que los restos o la documentacién sean
exhibidos a modo de referencia. Aqui se evidencia una de las dificultades del coleccionismo de
performance: la obra, en general, supone costos para el propietario no sélo en la operacién de compra,
sino cada vez que la pieza es presentada. Conservar los restos de una experiencia pasada a menudo
no es suficiente para resolver ese desafio, aun més al considerar, entre otras medidas necesarias, el
desembolso para produccién y contratacion y formacion de performers o intérpretes.

Museo Vostell Malpartida

La creacion del Museo Vostell en la pequefia localidad de Malpartida de Caceres (Extremadura) esta
relacionada con los avatares vitales del artista aleman. Wolf Vostell llegd a Caceres en 1958, afio de
uno de sus primeros happenings, Das Theater ist auf der Strale. Alquild un estudio junto a su amigo
Karl Ott en la localidad de Guadalupe, conocida por el Real Monasterio de Santa Maria de Guadalupe.
De hecho, fueron los cuadros de Zurbaran conservados en el monasterio y la comarca de Las Hurdes
— popularizadas gracias a la pelicula de Luis Bufiuel — lo que habian llevado a Vostell a Extremadura.
En Guadalupe, el artista conocié a Mercedes Guardado, que habia comenzado a trabajar alli como
maestra. Se enamoraron y se casaron poco después (Guardado, 2011: 15-23). En adelante, su vida
estaria vinculada a esta region del sudeste espafiol.

En 1974, coincidiendo con un momento en que el arte conceptual y la performance arraigaban
timidamente en el contexto cultural del Ultimo franquismo, el matrimonio comenzd a buscar una
residencia estable en Extremadura. En el marco de esa busqueda, conocieron los antiguos lavaderos
de lanas situados cerca de Malpartida de Caceres. Vostell quedd impresionado por el paisaje y decidid
crear en ese lugar un museo de arte contemporaneo. Poco después, convencio a Gino di Maggio para
que donase parte de su coleccion al futuro museo - la donacién solo se concretd en 1995, con 250
obras, registros y restos materiales de 31 artistas europeos, norteamericanos y asiaticos cercanos al
happening y a Fluxus. En octubre de 1976, después de muchas vicisitudes, el Museo Vostell Malpartida
fue fundado en El Lavadero'®, un recinto fabril del siglo XVIIl que habia sido adquirido poco antes por
el ayuntamiento de la localidad. El acto inaugural fue la instalacién con la presencia del publico, el 30
de octubre de 1976, de VOAEX (Viaje de (H)ormigén por la Alta Extremadura) — un Opel Admiral
conducido por Vostell desde Berlin y totalmente cubierto por el artista con cemento, convertido asi en
una escultura.

La gente del pueblo pasd entonces a convivir con algunos de los artistas mas experimentales de la
época, como Nacho Criado, Juan Hidalgo y Ernesto de Sousa, frecuentando acciones durante las tres
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semanas de Arte Contemporaneo de Malpartida (SACOM), que se celebraron entre 1977 y 1983, el
Manifiesto del Lavadero de 1980 y el Dia de Arte Contemporaneo de Malpartida (DACOM) en 1983. “Se
sucedieron muestras de comidas olvidadas extremefias, trilla de cosecha, exposiciones de
herramientas, de fotografias familiares antiguas... Y, ademas, conciertos Fluxus, acciones Zaj,
performances, proyecciones o conferencias.” (Cortés Morillo, 2018: 223). A finales de los ochenta, el
gobierno autondémico — la Junta de Extremadura — comenzé a dar apoyo al museo, lo cual permitid
restaurar el complejo arquitecténico, relanzar sus actividades e incorporar piezas a sus colecciones —
compuestas, ademas del conjunto donado por Gino di Maggio, por un fondo de artistas conceptuales
espafioles, portugueses y polacos, con 60 obras, y la colecciéon Mercedes y Wolf Vostell. En 2005, el
museo incorporé el Archivo Happening Vostell, que el artista habia ido construyendo desde 1958.

Justo después de la muerte de Vostell en 1998 — homenajeada con la presencia en Malpartida de los
artistas Fluxus Ay-O, Takako Saito y Philip Corner®® — el MVM continu6 su programacion con la
exhibicién permanente de la coleccion, exposiciones temporales, talleres y ediciones en festivales como
AccionMad, InFluxus y Exchange Live Art. Ante una creciente escena de eventos de creacion en el
mundo rural, el museo despunté en los Ultimos afios con proyectos site specific desarrollados en
formatos cercanos a la residencia de artistas como Naturaleza vigilada / Uberwachte Natur, de Daniel
G. Andujar, en 2015, o Air, Light, Earth and Water... whisper Vostell / El aire, la luz, la tierra, el agua...
susurran Vostell, de Mikel Arce, en 2017 (Cortés Morillo, 2018).

Artistas Fluxus también prosiguieron volviendo al museo y activando acciones y conciertos del
movimiento, como Ben Vautier en 2008 y Corner, Willem de Ridder y Ben Patterson en 2013. Sin
embargo, la conservadora del MVM y gestora del Archivo Happening Vostell, Josefa Cortés?!, afirma no
sentirse autorizada para activar los happenings y acciones Fluxus de Vostell, aunque disponga de las
partituras y de registros de presentaciones anteriores: “Entendemos que realizar algo que ya el artista
realiz6 en vida no tiene sentido. Era él lo que estaba capacitado para reeditar, para reinterpretar y para
prolongar el concepto de esa obra, lo que él estimaba oportuno. Pero, nosotros como museo...”.

Cortés afiade que no ve conflictos en el hecho de que otros artistas Fluxus activen obras unos de los
otros, como es practica habitual entre ellos desde los afios sesenta. Ella recuerda una presentacién de
Emmett Willians en MVM, en 2001: “; Cuantas veces no habia interpretado él las partituras de Maciunas,
de Brecht, de Yoko Ono...? Se sintié con la total libertad de tomar la partitura que consideré que era la
adecuada (...) e hizo la reinterpretacion. Pero claro, jera Emmett Williams!” Por parte del museo, la
responsable de la coleccion no permite introducir nada que pueda alterar las obras. Josefa Cortés cree
que este temor es comun entre los conservadores del género. “Mi opinion personal es que existe mucho
miedo a tergiversar’, admite. “Una vez que eso sale del &mbito artistico y pasa al privado, o publico, en
caso de que sea un museo o fundacion, hay mucho miedo en ese sentido a no cefiirse a las indicaciones
del artista cuando el 90% de estos artistas no dejaron ningun tipo de indicacion”

Ante ese celo, sorprende que el MVM haya presentado en 2012 [fig. 4] una de las obras mas destacadas
y complejas de Vostell: la versién completa de la dpera Fluxus El jardin de las delicias??. Creada por el
artista para el Festival Pro Musica Nova de Bremen, en 1982, la pieza fue emitida radiofénicamente
durante el festival y registrada en un album por Vostell. Solo el tltimo acto fue escenificado por el artista
en varias ocasiones. La version completa de la dpera, cuya trama se refiere a la polifonia de una
carretera de 20 carriles, fue interpretada por cinco sopranos, un bailaor de flamenco y un coro en los
jardines y las salas del MVM, bajo la direccién artistica de la viuda del artista, Mercedes Guardado. El
director musical fue José Iges, artista sonoro e investigador de musica contemporanea y de las
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composiciones Fluxus, especialista de la obra de Vostell. “Es la Unica pieza de accion que se ha hecho
sin estar el artista presente”, explica Josefa Cortés.

Fig.4. Opera Fluxus El Jardin de las delicias, de Wolf Vostell. Estreno de la 6pera al completo el 27 de octubre de 2012 en el
Museo Vostell Malpartida dentro de la edicion de ForoSur Caceres. Foto © Armando Méndez. Cortesia Consorcio Museo
Vostell Malpartida. Junta de Extremadura.

Conclusiones

Las experiencias de los cuatro museos aqui analizados dan cuenta de algunos de los desafios que la
performance plantea a los conservadores y administradores de colecciones institucionales.
Considerando el “salto al vacio” que estos museos dan al aceptar preservar obras de materialidad débil
e intermitente, son evidentes las dificultades que tienen que solventar para asimilar estas piezas a través
de sistemas de gestion y estrategias de movilizacion disefiadas para obras objetuales.

En los testimonios de los directores y conservadores aqui recogidos encontramos algunos problemas
compartidos por sus instituciones, como el conflicto entre la activacion de la performance y el miedo a
“tergiversar” la pieza, tal y como lo expresa Josefa Cortés, o la necesidad de justificar ante las
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administraciones que financian los museos la inversién en piezas poco convencionales, tal y como
explicaba Lola Hinojosa.

Es evidente, por tanto, en los casos estudiados, que la adhesién de los museos a propuestas de matriz
performativa exige un trabajo pedagogico, en multiples direcciones, con gestores, pero también con
artistas y publicos. A la hora de negociar con los creadores de performances, es importante pautar
condiciones para que la obra, una vez adquirida por una coleccion, continie existiendo y se active
cuando el museo lo considere oportuno, perdurabilidad que requiere desapego respecto a ciertos
criterios de originalidad y autoria. Incluso para que los gestores se sientan autorizados a la hora de
volver a traer al presente la pieza, es fundamental establecer plazos y restricciones, asi como proveerse
de documentacion que facilite presentaciones coherentes de la obra. Iniciativas de provocacién artistica
para el desarrollo de propuestas performativas han sido realizadas por MUSAC, por ejemplo, en
exposiciones como El giro notacional (2019), y son estimuladas por proyectos como Exchange Live Art,
dirigido por las performers Isabel Leon y Ana Matey, en el que los artistas comparten propuestas y
realizan las acciones planificadas por otros.

En cuanto a los publicos, como ocurre con el arte contemporaneo en general, las experiencias aqui
convocadas demuestran que la performance potencia la participacion de los visitantes y usuarios —
inhibida por décadas de “no tocar las obras de arte” —, como ocurrié en el CA2M durante la exposicion
Elements of Vogue, especialmente cuando el entorno expositivo dialoga con los referentes culturales
de la poblacién donde se ubica la institucion. La adquisicion de obras no objetuales o performativas por
parte de las instituciones transforman sus estructuras, pero también modifican los habitos de sus
publicos. Es un proceso que puede llevar afios, como demuestra la historia del Museo Vostell
Malpartida, pero que puede contribuir a fortalecer las relaciones entre la institucién y su contexto social.
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4 En entrevista con Bianca Tinoco, realizada el 02 jul. 2020.

5 En entrevista con Bianca Tinoco, realizada el 02 jul. 2020.

6 Parte de las incorporaciones anuales a la coleccion, en especial de obras latinoamericanas, procede de donaciones de los patronos
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12 E| voguing es una forma de house dance originada en la década de 1980 que evolucioné a partir de la cultura ball de Harlem de la
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13 En entrevista con Juan Albarran, realizada el 27 enero 2021.
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Sancho (2013) y Manuel Olveira (2013-actualidad).

16 En entrevista con Bianca Tinoco, realizada el 10 jul. 2020.
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de Hemoterapia y Hemodonacion, Castilla y Ledn, y de la Fundacion Nacional Fundaspe, Fundacion para la promocién de la “donacion
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