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La exposicion temporal: traducir
y mostrar

Isabel Tejeda Martin
UM, Espana

En este articulo voy a desgranar algunas de mis
investigaciones de los tltimos diez afos en las
que se han analizado casos concretos de obras
de las vanguardias y neovanguardias estudiando
sus originales formulas de exposicién asi como
las subsiguientes re-exposiciones. El origen de
dichas investigaciones y de las cuestiones que en
ellas se abordan, se encontr6 en mi actividad
profesional como programadora de varios
espacios publicos y comisaria de exposiciones
temporales de arte contemporaneo, un
compromiso que ha estado permeado desde el
principio por mi formacién académica en
historia del arte. Mi interés por la relacion entre
presentacion e interpretacion de la obra de arte
se ha generado, por tanto, a partir de mi
experiencia como primera espectadora critica,
alerta de mis propios proyectos e insaciable
espectadora de los ajenos. Defiendo el coligar el
diseno de exposiciones con las lecturas e
interpretaciones que los espectadores hacen de
los objetos como un compromiso curatorial que
no debe abandonarse en manos de arquitectos o

disenadores cuyo papel, esencial por otra parte,
debe centrarse en facilitar técnicamente el
discurso.

Lo que hizo para mi urgente emprender una
investigacion de este tipo fue, en primer lugar,
la efectiva carencia de estudios previos que
desde esta perspectiva abordaran la cuestiéon de
la exposicién temporal en un parangon con las
subsiguientes re-exposiciones de sus objetos. Se
me hacia necesario realizar cotejos que
seflalaran como las decisiones tomadas sobre
los dispositivos de presentacion en las
exposiciones son esenciales a la hora de suscitar
desplazamientos semanticos de las obras,
descontextualizaciones 0 traducciones
histéricas. Y me estoy refiriendo al uso de la
peana, el color de la pared o la luz, por ejemplo.
En este sentido, me gustaria senalar que ya sea
una presentacion esencialista o militantemente
interpretativa, cualquier férmula que muestre
un objeto genera una traduccion.

Durante los tltimos anos he intentado
demostrar como dichos dispositivos, en
apariencia inocentes y banales, producen

significado, al tiempo que he defendido que la
amplia posibilidad gramatical ofrecida por los
medios expograficos, no debe reducirse siempre
a los mismos recursos siguiendo practicas
dominadas por la inercia y, por tanto,
normativas, sino que se hace necesaria una
negociacion individualizada con cada objeto.
Esta negociacion debe ir precedida de un
profundo conocimiento del objeto basado no
s6lo en su contexto historico de produccién o en
sus caracteristicas estilisticas y formales, sino
también en un estudio de sus formulas primeras
de exposicion y de las subsiguientes utilizadas
por el artista. He intentado demostrar como en
gran parte de las obras de las vanguardias
histéricas, el espacio y su contexto no eran un
mero soporte para un clavo, incluso en aquellas
obras que, como el Guernica, participarian de
una estética cercana a la defendida por el
modernismo teoérico imperante tras la Segunda
Guerra Mundial.!

Probablemente no hubiera realizado una
investigacion de este tipo si en mi experiencia
profesional no me hubiera encontrado con casos
que de forma militante cuestionaban la re-
exposicion o la impedian. La bendita duda
surgia en estos casos y con ella la refutacion de
las asunciones, por lo que no puedo dejar de
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citar a dos autores a los que agradezco
sinceramente que me hayan hecho dudar:
Tadeusz Kantor e Isidoro Valcarcel-Medina.2

El cuestionamiento sobre la exposicion se
encuentra en realidad en las propias obras de
arte, por lo que exigen que las estudiemos con
suficiente detenimiento. Los casos que he
analizado evidencian coémo la exposicion y los
dispositivos que se utilizaron originalmente
solian estar unidos al sentido con el que la obra
se produjo y que son no soélo parte de su
contexto original, sino también de su carga
semantica, por lo que no es permisible obviarlos
o utilizarlos como recursos de caracter
meramente decorativo. Asistimos con frecuencia
en las re-exposiciones a una devaluaciéon de la
gramatica expositiva que llega a entenderse
exclusivamente como una estrategia para la
conservacion de las obras o como un recurso de
cariz decorativo.

Desafortunadamente, s6lo en casos contados he
podido trabajar en mi trayectoria profesional
con piezas de las vanguardias historicas. Sin
embargo, considero que los artistas y obras con
los que si he trabajado, autores por lo general
posteriores a los anos 60, eran herederos de las
refutaciones de las vanguardias y, de hecho,
encontraron su legitimidad histérica y creativa
en ellas. Las estrategias en contra de la re-
exposicidn, el senalamiento de la ambigiiedad
de los objetos o de la posicion de los mismos, la
procesualidad o la inmaterialidad buscada
durante las neo-vanguardias estan relacionadas
en parte con la presentacion de los objetos. Por
ello suelo extender mi actitud profesional de
continua duda a cualquiera de los objetos que he
estudiado para preguntarme ¢Debe ser asi?
¢Cuaéles son las formulas correctas de exposicion
de este objeto? (¢Existen de hecho
procedimientos expositivos adecuados para este
objeto? ¢Cémo puedo mejorar la traduccion del
mismo dentro del discurso expositivo?

En las ultimas décadas ha habido multitud de
trabajos teoéricos que han puesto los acentos
criticos en la politica expositiva y se ha
empezado a analizar qué se cuenta y como se
hace a partir por ejemplo de discursos de género
o del desvelamiento de la existencia de una
perspectiva euro-céntrica en los museos y
exposiciones de antropologia. Sin embargo,
resulta llamativo lo escasos que son los estudios
que se centren en los dispositivos de

presentaciéon, mas alld de los consabidos y
abundantes manuales de caracter técnico. Es
decir, estas investigaciones se quedan en el
andlisis de los discursos sin considerar los
dispositivos en los que estos mismos discursos
se asientan. El conocimiento de esta carencia
motivé que escribiera un pequefio ensayo hara
unos siete afios, publicado por la Fundacion
Arte y Derecho, en el que debatia como se re-
exponian o re-construian las obras de las neo-
vanguardias o sus restos materiales.3

Mi tesis doctoral, leida en 2009, iba a
profundizar, de hecho, en las problemaéticas que
yo entonces ya planteaba y que siguen de
absoluta vigencia. Precisamente por el proceso
de legitimacion genealbgica que experimentaron
durante los afios 70 las neo-vanguardias, y por
la importancia de las nuevas formulas de
visualidad expositiva que habian heredado de
las vanguardias, era imprescindible iniciar mis
investigaciones con una introduccion que
analizara de forma somera el origen de dichos
problemas en la primera mitad del siglo XX. En
este punto del proceso, me di cuenta de que
cuanto mas queria avanzar en el estudio de la
re-exposicion de las neo-vanguardias mas me
tropezaba con las vanguardias y con un
amplisimo campo de investigacion que, en lo
relativo a sus re-exposiciones, curiosamente
estaba casi virgen. Y digo curiosamente, porque
no me lo esperaba. Creo que esta situacion es un
sintoma de la escasa importancia que se le da a
los dispositivos expograficos y a las exposiciones
en general una vez pasado el evento. Las
exposiciones temporales se entienden como
eventos de circunstancias y meramente
pasajeros cuando en realidad  estan
conformando nuestra memoria de estos objetos
y, por tanto, nuestra forma de interpretarlos.
Sobre estas cuestiones he encontrado solo
pequenas referencias dentro de textos mas
amplios, poco mas y, por supuesto, una historia
de las exposiciones que se centra
exclusivamente en la primera muestra
realizada.4 Por tanto, ya iniciada la tesis y con
algo de trecho recorrido me replanteé el objeto
de estudio, abandoné lo que estaba escribiendo
sobre las neo-vanguardias y decidi que era
preferible centrarse en las vanguardias. La
introduccion se convirtié por tanto en la tesis en
si y me adentré en la construccién de una
genealogia critica de las exposiciones de las
vanguardias. De hecho, mi camino dibuja un
constante ir hacia atrds, ya que en estos
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momentos estoy estudiando las re-exposiciones
del arte del siglo XIX y la reinterpretacion del
canon modernista que estas conllevan.

En este sentido creo que inauguré nuevas
perspectivas en el estudio de las vanguardias.
De los resultados obtenidos se trasluce que es
preciso que todos y todas razonemos,
comisarios de exposiciones y conservadores de
museos, sobre la necesidad de un examen mas
profundo y especifico del hecho re-expositivo.
Los casos elegidos lo fueron no s6lo por su
importancia en la historia del arte sino también
por la posibilidad que ofrecian para extrapolarse
a otros ejemplos coetaneos. Y esto era asi
porque los mismos museos y exposiciones son
los que continuamente proyectan sus formas de
presentacion a cualquier tipo de objeto.

La estructura dialéctica de mis investigaciones
es muy sencilla: intento parangonar la
exposicion primera con las re-exposiciones
posteriores. Sin embargo, creo que ofrece un
regusto algo amargo: mientras que las féormulas
primeras de exposicion mantuvieron una gran
riqueza experimental incluso plantedndose
como propuestas ideol6gicamente
contrapuestas, lo que ofrece frescura a la
primera parte de cada uno de los objetos de
estudio elegidos, al analizar las re-exposiciones
me encontré con el uso de recursos y gramaticas
en exceso similares. Una similitud que viene
dada por las directrices y practicas inerciales y
normativas de los museos al mostrar los objetos
de cualquier tipo o categoria estética de forma
muy similar, cosificados.

Lo que por otra parte intento demostrar es que
estas practicas inerciales de los museos no son
inocentes ni baladies, sino que participan de la
cosificacion y descontextualizacion intencionada
de los objetos llevada a cabo por las practicas de
la museografia de raiz modernista proyectadas a
finales de los afos 40 desde Estados Unidos en
un proceso paulatino e insistente que he
calificado como de “vuelta al orden”. La
insurreccion fue domesticada y creo que, en
parte neutralizada, no so6lo por el concurso de
los textos escritos sino también por la
complicidad de la presentacion publica y del
tipo de museificacion de los objetos. Normas
para mostrar que conllevan ritos para mirar y
que reducen la experiencia del espectador a sus
ojos y la obra a sus valores formales
traicionando una parte de su carga semantica

ligada directamente al contexto y a las férmulas
de exhibicion. Estas practicas, perfectamente
subsanables, contrastan con otras experiencias
expograficas que se han salido de los caminos
trillados y que considero sin duda més atinadas.
Sin llegar a contextualizaciones en forma de
dioramas o escenografias que resultan falsas,
hay estrategias que muestran el contexto
original con una cuidada eleccion en la
disposicion, los dispositivos o los elementos
textuales y documentales.5

Devolver la obra a su contexto original no es
posible, y asi se ha puesto en evidencia en
aquellos casos que lo han pretendido y que se
han tropezado con los protocolos de
conservacion y seguridad de las colecciones.
Volver atras en el tiempo no es mas que una
aporia romantica, repetir experiencias que
tuvieron lugar en otro tiempo y ambito
geografico no es posible, pero insisto en que la
gramatica expografica cuenta con los suficientes
recursos de caracter grafico, textual, documental
o material como para poder recontextualizar
correctamente una obra sin llegar a traicionar su
sentido. Una gramatica cuyos protocolos creo
que pueden y deben ser violados si el objeto lo
precisa. Una gramatica que debe flexibilizarse y
buscar nuevos recursos no solo a partir de la
puesta en practica de las nuevas tecnologias
aplicadas a la interaccién expositiva sino por
pura necesidad de comunicar adecuadamente
otras formas de traduccion de los objetos.

Si les parece viajemos en el tiempo a los
origenes del museo y de la exposicion, tema que
he estudiado a partir del siglo XVIII. Los
primeros museos publicos construyeron
espacios que, tanto arquitecténicamente como
en sus sistemas de presentacion, eran herederos
de las colecciones palaciegas, en un sistema de
montar que Christine Bernier ha denominado
“cluster hanging”.6 Las formas de mirar y los
rituales que con ellas se construian, ofrecian una
imagen avasalladora de la coleccion por la
cantidad de obras que mostraban en montajes
en varias hileras, lo que no dejaba casi espacio
entre obra y obra y hacia desaparecer el muro.
Este tipo de montaje se dirigia a un connoiseur,
que por entonces era alguien con gran
formacién y por ende perteneciente a una clase
acomodada, un visitante que sin ningun tipo de
informacién reconocia un Tiziano a primera
vista o sabia desbrozar entre la masa aquella
pieza de gran calidad obviando el resto y
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provocando, de esta manera, la admiraciéon de
sus acompanantes.”

Debo recordar que los nuevos lenguajes
artisticos experimentados en el siglo XIX ya no
ponian los acentos en la iconografia sino en la
cocina, en la técnica artistica, lo que implic6 no
s6lo nuevas formas de mirar, sino también
nuevas maneras de presentar. Mientras que una
crucifixion podia reconocerse a mas de tres
metros de altura, es obvio que, en una

superacion del Ut pictura poesis horaciano, la
escasa importancia que podia tener el tema para

Monet, por ejemplo, y el alcance que tenia la
técnica y los valores formales de la pintura,
amen de su menor tamaio, obligaban a colgar la
obra aislada, a la altura de la vista y en una sola
hilera para que el visitante tuviera con la pintura
una relacion, digamos, intima. Algunos autores
como Signac, segin ha estudiado Martha Ward,
defendian ya a su manera la presentacion en
espacios sin decoracion ni ornamentos, en
realidad un antecedente del cubo blanco, que
permitieran al espectador concentrarse en la
obra sin ningin tipo de distraccion.®

Collection Museum)

Analicemos levemente algunos casos de las
primeras vanguardias en los que la presentacion
era parte de la obra. Y empecemos por una pieza
fundamental de la historia del arte: Fountain de
Marcel Duchamp, un objeto impresentable,
segin Hal Foster, de 1917 que me sirve para
analizar el caso de los ready made y la
inexistencia de formulas correctas de
exhibici6on.9 Esta circunstancia no ha sido

Fig. 1 El Lissitzky, Kestnermappe Proun, Rob. Levnis and Chapman GmbH Hannover #6, Lithography, 1923 (Berardo

suficientemente abordada y en muy contadas
ocasiones se refleja en las re-exposiciones de
esta obra (situacion que en las neo-vanguardias
se repite en Eva Hesse o en Robert Morris). No
entro a analizar ni a apuntalar las diferentes
interpretaciones conceptuales o de cariz sexual
que se han dado desde la literatura critica acerca
de este ready made, sino que me centré en
cémo los dispositivos expograficos influyen en
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dichas interpretaciones, interpretaciones que he
citado so6lo de forma colateral.

Estos fueron los afios de laboratorio de la
exposicion como Gesamkunstwerk, un concepto
acunado para la 6pera por Wagner pero que ha
sido recuperado por la historia del arte para
hablar de las obras de arte totales y en concreto
para definir un determinado tipo de férmula
expositiva de caricter ambiental llevado a cabo
en Europa entre los anos 20 y 30. En este
sentido he trabajado en primer lugar con los
casos de los dos gabinetes que el constructivista
ruso El Lissitzky disefi6 con obras de sus
contemporaneos abstractos en Alemania en los
afios 20, gabinetes que incluian la participacién
y experiencia del puablico y en los que la
presencia de los dispositivos expograficos no
pasaba desapercibida sino que se convertia en
parte relevante de la interpretacion de la obra.
Es decir, la obra de arte era la exposiciéon
misma.° (Fig. 1)

También ambientales fueron la Dada-Messe
berlinesa de 1920, asi como dos exposiciones
surrealistas en las que me gustaria demorarme,
la Exposition International du Surréalisme de
1938 y First Papers of Surrelism de 1942. En
estos casos, y siguiendo la estructura
exposicion/re-exposicion, nos encontramos con
que las re-exposiciones que he analizado por lo
general muestran los objetos aislados ajenos a
su contexto ambiental original, aunque a partir
de finales de los afios 60, época de edificaciéon
de genealogias legitimadoras para las neo-
vanguardias, se empezd6 a utilizar Ila
reconstrucciéon como férmula para poder emular
la experiencia pasada. Paraddjicamente, los
protocolos conservacionistas que los museos
mantienen hacia el objeto original se ven
proyectados en las reconstrucciones, hayan sido
realizadas o no con el concurso del artista,
impidiendo, en este sentido, que una
reconstruccién asuma su tnica funcién posible
hoy, un papel pedagogico que intente traducir la
experiencia original. Una circunstancia que sin
duda podemos calificar de fetichista. Aunque no
siempre es negativa.

En otros casos de las vanguardias el contexto
expositivo no se construia junto con la obra,
sino que tenia una existencia previa a la que ésta
se acomodaba, con la que establecia una
relacion de pertenencia. Un contexto que, como
en las intervenciones contemporaneas, es

inalienable a la obra y se convierte en parte de la
misma. Y como la extraccion o el desgajamiento
de la obra de ese lugar —y hablo de lugar en el
sentido que le da Valcarcel Medina, como
ambito connotado-, provoca que ésta sufra sin
duda desplazamientos de sentido. En este caso
he analizado dos obras de especial relevancia, el
atelier Brancusi y Guernica de Pablo Picasso. El
caso de las esculturas de Brancusi, pese a contar
con una voluminosa literatura critica, ha sido
absolutamente revelador.. Coémo
interrelacionaba y presentaba Brancusi sus
piezas, qué dispositivos expograficos utilizaba,
coémo éstos eran parte de la escultura, y como se
comportaban en el espacio tanto de su atelier
como en las exposiciones que contaron con su
aprobacion, muchas de ellas disefiadas por
Marcel Duchamp, tiene un reflejo en la
reconstruccion del atelier. Esta reconstruccion
contrasta con los montajes actuales realizados
en el MoMA, o los disefiados en el Pompidou,
casos en los que las esculturas se aislan,
cosifican y encapsulan. Tengamos en cuenta que
para Brancusi no existia la diferencia entre
soporte y pieza, o que los fondos de colores que
utilizaba para sus péjaros eran para él parte
inalienable de la escultura. Elementos que casi
siempre son substraidos en los montajes
actuales.

Hablemos de uno de mis temas favoritos:
Guernica. Obra bidimensional y transportable,
podria parecer que participa con facilidad
dentro del discurso formalista y a-contextual del
modernismo. De nuevo, pese a haber sido un
cuadro de los més analizados y estudiados tanto
en su importancia histérica como en sus
posibles significados -la bibliografia de Ila
biblioteca del Reina Sofia que se ocupa de esta
obra ocupa varias baldas- no se ha hecho un
seguimiento critico de las re-exposiciones de la
obra —que han sido muchisimas- analizando
como han sido disefiadas sus presentaciones y
los distintos dispositivos utilizados. Guernica,
un cuadro mural del que se han analizado hasta
las comas, resulta especialmente significativo
para evidenciar la escasa relevancia que se le da
en el ambito de la investigacion a los
dispositivos expograficos. Que en los museos se
mantiene una idea bastante esencialista de la
historia del arte centrada en el objeto —lo cual se
pone en evidencia también en cémo aparecen
fotografiadas las piezas de las colecciones de
cualquier museo en las paginas webs, siempre
silueteadas y sin contexto, como si no
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participaran de la contingencia del tiempo y del
espacio, como intemporales y ajenas al lugar-.
Porque la obra se muestra por encima tanto de
las contingencias actuales como de su contexto
de produccion y exposicion primera, parte
causal de la obra misma. Y ahi es donde me
rebelo: los objetos no estdn por encima de lo
contingente, estan y se experimentan en lo
contingente por lo que se recordaran en ese
contexto 'y formulas de presentacion
conformando sin duda un imaginario colectivo
generacional.

En este sentido, autores como Josefina Alix o
Fernando Martin han subrayado Guernica como
parte de un continuum de significado en el
pabellon espafiol de la Exposicion Universal de
1937, algo que un documento de Josep Renau
que conserva el propio archivo del Reina Sofia
atestigua.’? La portabilidad de la obra estaba
ligada a su sentido politico, a la idea de poder
expandir la reivindicacion de la causa
republicana en otros contextos que pudieran
contaminarse del espiritu del pabellon.
Conectado con las especificas relaciones
espaciales que se establecian entre las obras del
pabellon, creo que Picasso pintd lo que en las
Bellas Artes se denomina un lateral, situacién
comun para los cuadros de batallas o incluso
religiosos que desde el Alto Renacimiento se
pintaban para un espacio con una circulacion
lateralizada del visitante. Lo que, obviamente, y
como en cuadros como el Lavatorio de
Tintoretto, no excluyen otras posibilidades de
mirar. En las subsiguientes re-exposiciones, la
obra va ganando presencia mitica y
relaciondndose con la produccion de un genio
del arte a medida que se frontaliza y va
perdiendo cargas politicas especificas, proceso
de descontextualizacion que lleg6 a su climax en
el MoMA de Nueva York y en época macarthista
al insuflarle una lectura formalista.3

En las tltimas décadas hemos visto como los
museos de arte contemporaneo  han
experimentado un cambio de paradigma. Desde
los afios 30, el MoMA de Nueva York, el museo
de Alfred Barr y de William Rubin, marcaron
cémo debia ser el relato expositivo, y de forma
extendida qué era y qué no era importante
dentro de las manifestaciones creativas del siglo
XX. Su proyeccién del cubo blanco de filiacion
germanica, sus directrices formalistas y
cronoldgicas a la hora de construir un relato
generaron el gran relato del modernismo en el

siglo XX que fue seguido por la casi totalidad de
museos del mundo.* Sin embargo, algo parecié
cambiar cuando llegd la londinense Tate
Modern, joven institucién del siglo XXI con
profundas y viejas raices que intent6 dar un
golpe de estado al sistema normativo del MoMA
de la mano de Lars Nittve (y de Nicholas Serota,
por supuesto); 5 este museo ofrecié en el ano
2000 alternativas que construian micro-relatos
diacronicos a partir de una relacion temaética
entre las obras creando una nueva escuela
museografica que continda con variantes en
otros museos del mundo y que,
paraddjicamente, se ha descafeinado de forma
paulatina en la propia Tate Modern. Sin
embargo, y aunque las formulas de narrar
habian cambiado, el uso de los dispositivos
expograficos seguia siendo inercialmente
modernista.

Me gustaria finalizar con una reflexion. Creo
que no existen formulas tunicas para la
presentacion de los objetos artisticos. Tratar con
una obra es como conocer a una persona: Somos
distintos dependiendo de c6omo se va
estableciendo dicha relacién: si es nuestra
madre, nuestra pareja o nuestro hijo, si es un
enemigo, si es un ex amante... Cada pieza exige
una comunicacién especifica que debe ser
previamente pactada. Considero que lo que
debemos hacer los profesionales ante este
problema con muchas soluciones posibles es
encontrar las mas adecuadas para cada caso
evitando cuando sea necesario las férmulas
normativas, en realidad en muchas ocasiones la
inercia. Los profesionales de las exposiciones
debemos ser fundamentalmente investigadores,
a la vez que traductores de discursos y
constructores de relatos criticos.
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