H-ART. Revista de historia, teoria y critica de arte
l 1 J’ ISSN: 2539-2263

ISSN: 2590-9126
LTI T revistahart@uniandes.edu.co

Universidad de Los Andes
Colombia

Mufoz Porqué, Barbara
El estatuto museal en el arte contemporaneo colombiano: dos obras de Nicolas Consuegra y Jaime Iregui
H-ART. Revista de historia, teoria y critica de arte, num. 5, 2019, Julio-, pp. 59-88
Universidad de Los Andes
Colombia

Disponible en: https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=607764857010

Coémo citar el articulo ?@&QYQJ{Q
Numero completo Sistema de Informacién Cientifica Redalyc
Mas informacion del articulo Red de Revistas Cientificas de América Latina y el Caribe, Espafia y Portugal
Pagina de la revista en redalyc.org Proyecto académico sin fines de lucro, desarrollado bajo la iniciativa de acceso

abierto


https://www.redalyc.org/comocitar.oa?id=607764857010
https://www.redalyc.org/fasciculo.oa?id=6077&numero=64857
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=607764857010
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=6077
https://www.redalyc.org
https://www.redalyc.org/revista.oa?id=6077
https://www.redalyc.org/articulo.oa?id=607764857010

EL ESTATUTO MUSEAL EN EL ARTE CONTEMPORANEO COLOMBIANO:
DOS OBRAS DE NicOLAS CONSUEGRA Y JAIME IREGUI

The Museum Statute in Contemporary Colombian Art:

Two Works by Nicolds Consuegra and Jaime Iregui

O estatuto museal na arte contemporanea colombiana:

dois obras de Nicolas Consuegra e Jaime Iregui

Fecha de recepcidn: 17 de enero de 2019. Fecha de aceptacion: 8 de abril de 2019. Fecha de modificacién: 21 de abril de 2019

BARBARA MuUR 0Oz PORQUE

Investigadora venezolana residente en Bogota.

Trabaja en los campos de la cultura visual y la estética
contempordnea. Es Doctora en Filosoffa con mencién

en Estéticay Teoria del Arte de la Universidad de Chile
(2018), Méaster en Antropologia Visual de la Universitat de
Barcelona (2008) y Licenciada en Letras de la Universidad
del Zulia (2005). Desde el 2016, es profesora del Departa-
mento de Disefio de la Universidad de los Andes.

bv.munoz@uniandes.edu.co

El presente articulo proviene del tercer capitulo de la tesis doctoral
de la autora titulada Prdcticas archivisticas en el arte contempordneo.
Documento, coleccién y museo, la cual fue presentada en el Doctora-
do en Filosoffa con mencién Estética y Teoria del Arte de la Univer-
sidad de Chile, y defendida en julio de 2018 en Santiago de Chile.

Cémo citar:

Mufioz Porqué, Barbara. “El estatuto museal en el arte contempo-
raneo colombiano: dos obras de Nicolds Consuegra y Jaime Iregui”.
H-ART. Revista de historia, teoria y critica de arte, n2 5 (2019): 59-88.
https://doi.org/10.25025/hart05.2019.04

DOI: https://doi.org/10.25025/hart05.2019.04

RESUMEN

En el presente articulo interpretaremos las obras de dos
artistas colombianos que trabajan el tema del museo
desde poéticas y operaciones distintas: el primero, Nico-
|as Consuegra, en su proyecto El espacio del lugar, el lugar
del espacio lleva a cabo la migracién institucional a partir
de la yuxtaposicion del Museo de Arte de la Universidad
Nacional y el espacio NC- arte, proponiendo una expe-
riencia sobre laimposibilidad en el desplazamiento y una
reflexién sobre el espacio expositivo desde el género de
sitio-especifico. El segundo, Jaime Iregui, en Monumen-
tos privados retoma el tema de la coleccién y el depdsito
museografico para hacer visible un repositorio de objetos
que fueron donados a mitad de siglo XX al Museo de An-
tioquia, poniendo en escena la pregunta sobre el origen
en la conformacion de las colecciones. A través de la in-
tervencién del espacio museogréfico y de la apropiacién
de ciertas estrategias del coleccionismo, estas dos obras
deslocalizan las formas heredadas de comprensién del
archivo en cuanto lugar fundacional del conocimiento.

PALABRAS CLAVES
Coleccidn, Museo, Archivo, Subjetividad, Espacio arquitecténico, Arte

Contemporéneo
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ABSTRACT

In the present article we will interpret the works of two
colombian artists who work the topic of the museum
from different poetics and operations: in his project El
espacio del lugar, el lugar del espacio Nicolds Consuegra,
carries out the institutional migracion from the yuxtapo-
sition of the Museum of Art of the National University
and the space NC-Arte, proposing an experience on the
impossibility in the displacement and a reflection on the
exhibition space from the site-specific genre. The se-
cond, Jaime Iregui, in Monumentos privados takes again
the topic of the collection and the museography deposit
to make visible a repository of objects that were donated
in the half of 20th century to the Museum of Antioquia,
putting in scene the question on the origin about the con-
formation of collections. Through the intervention of the
museographic space and the appropriation of specific
collecting strategies, this two works relocate the inheri-
ted ways in which the archive has been understood as a
foundational place of knowledge.

KEYWORDS
Collection, Museum, Archive, Subjectivity, Architectural Space, Con-

temporary Art.

RESUMO

No presente escrito se fard uma interpretacdo das obras
de dois artistas colombianos que trabalham o museu
desde dois poéticas e operacdes distintas. O primero é
Nicolds Consuegra, e seu projeto El espacio del lugar, el
lugar del espacio que faz uma migracédo institucional des-
de a justaposicdo do Museo de Arte de la Universidad
Nacional de Colombia e do espaco NC-arte de Bogot3, e
propde uma experiencia sobre a impossibilidade do des-
locamento. Faz, mesmo, uma refleccéo sobre o espaco
expositivo desde o género do “sitio-especifico”. O se-
gundo é Jaime Iregui, e seu projeto Monumentos Privados,
onde volta as discussdes sobre a colecdo e o depdsito
museografico para visibilizar um repositério de objetos
que foram doados a meados do século XX ao Museo de
Antioquia, em Medellin. Assim, pde em cena a pergunta
pelo origem na conformacao da colecdes de arte. Através
da intervencéo do espaco museografico e da apropriacao
de algumas estratégias do colecionismo, estas dois obras
deslocam as formas herdadas de compreensdo do arqui-
vo quanto ao local fundacional do conhecimento.

PALAVRAS CHAVE
Colecéo, Museu, Arquivo, Subjetividade, Espaco arquitetdnico, Arte

contemporanea.
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EL MUSEO COMO APARATO

Para Jean-Louis Déotte existen cinco aparatos proyectivos que han configurado
los fenémenos sensibles en la época moderna, estos son, la cdmara obscura, la foto-
grafia, el cine, el museo y el psicoandlisis. El lugar en comin donde se encuentran
estos aparatos, en ¢l mundo de la proyeccién, es en la invencion de una nueva
representacién del espacio que incorpora la perspectiva y el punto de fuga, es
decir, el punto del sujeto que se origina en las pricticas visuales del Renacimiento;
escritura proyectiva esta que se separa de la encarnacién medieval e inaugura un
pensamiento que relaciona el arte y el aparato. El vocablo latino apparatus, que
proviene de apparare, significa “preparar para’; de esta manera, la intima rela-
cién entre aparato y aparecer queda en evidencia. Segiin Déotte, un aparato hace
aparecer los fenémenos sensibles de una época al registrarlos en una superficie
de inscripcidn, lo cual quiere decir que quedan aprehendidos sobre un soporte
en el que se inscribe la huella material, visual y plistica de un acontecimiento.
Toda memoria estd “aparatizada’, senalacl filésofo, justamente porque el aparato
la captura, la limita, le da forma. El acontecimiento no circula a la manera de un
flujo continuo; antes bien, le es conferida la categorfa de acontecimiento por-
que aparece por medio de la superficie donde queda plasmado y es asi como se
“hace-época”. La perspectiva, el museo, el cine, la fotografia y el psicoandlisis son
algunos de estos aparatos que inauguraron el traspaso y la renovacién de los limi-
tes en la percepcidn. En este terreno del programa proyectivo nos movemos en
el régimen moderno de la mirada donde la imagen, en cuanto huella andloga,
es representada y contenida en la materialidad del soporte, conservando asi una
relacién fisica con su referente. Etimoldgicamente, la palabra acontecimiento
viene de cadere, que significa “caer’, ante esta referencia Déotte comentard que
en ausencia de superﬁcie de inscripcion no podria acaecer un acontecimiento y
se preguntard por la naturaleza de esa relacion: “[...] :Qué es lo que arruina un
acontecimiento que cae sobre una superficie de inscripcion singular o colectiva
(una experiencia, un testimonio)?”.! Un aparato, entonces, elabora una poética de
la temporalidad y espacialidad nuevas, inaugura un modo inédito de percepcién
y aprehensién del mundo.

En Catdstrofe y olvido. Las ruinas, Europa, el museo (1998) Déotte define
el museo como el espacio donde los objetos se juntan; “se comunican entre si’,
dirfa André Malraux, se igualan segtn el principio de lo similar. Es el lugar
donde se suspende el destino de las obras —en el que se interrumpen las anti-
guas funciones— el laboratorio del manejo politico del gusto, el configurador
1. Jean-Louis Déotte, Catdstrofe y olvido. Las rui-

de la sensibilidad comun en la sociedad moderna. Su objetivo serd el de crear ! )
nas, Europa, el museo (Santiago de Chile: Cuarto

un marco comun y una experiencia compartida en torno a la sensibilidad y a  propio, 1998), 25.
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2. Sobre esta referencia etimoldgica —siendo la
definicién de la RAE la siguiente: cosmos. Del
lat. cosmos ‘universo, y este del gr. xéapog kdsmos
‘universo’y ‘ornamento’ 1. m. universo (mundo).
2. m. Espacio exterior a la Tierra—, vale la pena
recordar que Michel Serres, en el primer capitu-
lo de su obra Los cinco sentidos. Ciencia, poesia
y filosofia del cuerpo (1985), también revisa las
acepciones que la palabra ‘cosmos’ tiene en cuan-
to adorno y ornamento, percibiendo ambas cua-
lidades complementarias y no excluyentes entre
si. Asi, cosmos es definido por Serres como “[...]
la organizacién, laarmontfa, laley y la convenien-
cia. El mundo, la tierray el cielo, pero también el
decorado y el embellecimientos. En consecuen-
cia, en este tratamiento en torno a las apariencias,
dird que “nada es tan profundo como el adorno,
nada va mas lejos que la piel, el ornamento tie-
ne las dimensiones del mundo>, confiriéndole,
al igual que Déotte, una relevancia al sentido de
la distribucién y la belleza bajo la categoria de
la cosmética, concepto que serd entendido por
ambos autores atendiendo tanto a sus capas de
complejidad como a las de su apariencia. Por
ultimo, cabe destacar que Déotte prefiere hablar
de cosmética y no de estética, ya que ésta tltima
se vincula mds a la tradicion etnocéntrica y pla-
ténica. Para dar cuenta de ello, transcribimos el
siguiente fragmento extraido de la conferencia
Le conflit cosmétique entre les mondes de l'image,
dictada por el filésofo en la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile el dfa 15 de abril de
2015: “Yo uso ‘cosmética’ partiendo de la raiz
griega kdsmos. Los griegos, cuando hablan de cos-
mos, hablan de orden, de la idea de un buen or-
den, de una conveniencia, de una disciplina, de
una organizacién, de un ceremorial. El segundo
sentido, es el orden del universo vy, para los pita-
goricos, se trata de la nocién de mundo, de cielo,
de la esfera de los fijos. En un tercer nivel de sen-
tido, es la nocién de aparataje, embellecimiento,
ornamento, gloria y honor. [...] La cosmética es
mucho mds global que la estética. La estética
es un término del siglo XVIII apenas, que fue
conceptualizado realmente solo por Kant. En la
Critica del Juicio se trata de un modo de juzgar
desinteresado y universal, de alli la nocién de
belleza. Ahora bien, con la nocién de diferendo
cosmético, ya no nos limitamos al orden del dis-
curso, mas bien introducimos otra nocién fun-
damental en la estética de Lyotard: la superficie
de inscripcién, la cual determina las relaciones
entre los signos y su soporte”. [en linea]: https://
www.youtube.com/watch?v=aQdFvFylb6E

3. Déotte, Catdstrofe y olvido. Las ruinas, Euro-
pa, el museo, 79. Enfasis del autor.

4. Debtte, 2007.

la estética que permita componer una idea del patrimonio de aquello que es lo
propio, de aquel capital material y simbélico que apunta a conformar, a través de
la reunién de las obras, una idea de identidad y memoria colectivas. El museo,
entonces, funciona como una superﬁcie de inscripciony forma parte de esos tea-
tros de la memoria que construyen, a partir de legados, saqueos ¢ intercambios
culturales, la idea de Nacién. Es por ello que, en principio, todo museo tendria
como proyecto edificar un sentido de lo nacional, aun cuando esté compuesto
de obras provenientes del extranjero.

Déotte sefiala que existen tres arquetipos o “continentes museoldgicos”
que son el British Museum, concebido como un conglomerado heterogéneo
de colecciones privadas, el Musco de Dresden, espacio histérico donde se forja
el sentido de comunidad, y el Louvre que representa el paso de la dimensién
teoldgica al régimen de la cosmética, término que debe ser entendido segtn su
procedencia griega, kdsmetikos, de kosmos, que significa orden del universo.” A
proposito del Louvre, resulta significante para el autor el hecho de que la inaugu-
racién del museo coincide con la fecha de la suspension del rey: “Sorprendente
paradoja de una sociedad que deja brutalmente de incorporarse en el cuerpo
eterno del Rey para inaugurar otro régimen de cosmética general, el Museo: es
decir, el lugar de todas las fragmentaciones, de la rotalidad imposible”? Luego de
esta revision critica Déotte se interroga sobre la paradoja del museo, la cual reside
en cdmo se constituye, a través de los fragmentos desunificados, de la dispersién
de obras, de los restos que sobreviven al desplome del Antiguo Régimen, de las
leyes y pertenencias pasadas, una idea sobre la totalidad unificadora. A través de
un discurso que olvida las divisiones entre los objetos que han perdido su fun-
cionalidad original y su cualidad de mimesis, se pone en cuestién esa visién que
concibe al museo como un espacio de permanencia y estabilidad de la memoria,
evidencidndose de esta manera, segun el filésofo, que el museo es antes que nada
una institucién de olvido precisamente porque abandona las pasadas referencias
y destinaciones iniciales de los objetos: “[...] el museo es un aparato que genera
olvido. En consecuencia: las obras son conservadas y perduran para el futuro por-
que estdn desprendidas de cualquier identidad étnica, politica, social, etc.”* Otra
de las paradojas es que, a propésito de la idea de homogeneidad y unicidad que
construye el musco desde la dispersion y la ruina, surge “un pensamiento sistema-
tico del arte™ que se relaciona directamente con la aparicién del discurso critico
en torno a la experiencia artistica: el nacimiento del sujeto receptor, el desarrollo
de la facultad del juzgar y sus categorias de lo bello y lo sublime.

La condicién del soporte de inscripcién es su imposibilidad de contener y
relatar la catdstrofe que ha estremecido el espiritu europeo. A propésito, Déotte
recuerda dos categorias: lo museal y lo inmemorial. La primera, inventada por

Ernst Jiinger, no se refiere a la practica museogréfica sino al ¢jercicio de disolver
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la individualidad del genio creador y la monumentalidad burguesa. Y la segunda,
lo inmemorial, es definido como “un recuerdo que no ha podido ser inscrito’,
como “impotencia dolorosa de olvidar por una comunidad”® En relacién a esta
discusién, Déotte deja anunciada una posible asociacién entre el sentimiento
de lo sublime y el sentimiento de lo inmemorial en cuanto desborde ilimitado.
Finalmente, en este recorrido se advierte la emergencia de un soporte psiquico y
subjetivo en la configuraciéon muscogréfica que, desde sus origenes y hasta la actua-
liadad, sigue reflejando una concepcidn sobre las identidades nacionales. Como el
museo agrupa medios de diversa naturaleza, ¢l filésofo se pregunta si acaso este
podria ser considerado como un hiper-media debido a la mezcla de soportes y
expresiones que en ¢l convergen.

Ahora bien, sirva esta reflexién tedrica para introducir los dos casos que
en este articulo se analizaran: E/ espacio del lugar, el lugar del espacio, de Nicolds
Consuegra, y Monumentos privados de Jaime Iregui. Proponemos, entonces, arti-
cular algunas de las ideas expuestas por Dedtte a las operaciones conceptuales y
poéticas que cada proyecto representa en su singular forma de resolver lo museo-
gréfico. En primera instancia advertimos que, si bien la relacidn entre aparato y
aparecer es evidente —porque el aparato prepara un fendmeno a ser expuesto en
el régimen de la visibilidad—, los casos aqui seleccionados complejizan esa nocién
del aparecer puesto que, en el caso de Consuegra, nos hace preguntar ¢cudl es la
naturaleza del acontecimiento cuando la instalacidn, lejos de establecer alguna
comunicacién entre obras, propone una experiencia arquitecténica desde la des-
orientacidén?; en ese sentido, ¢cémo se inscribe el recorrido, realizado por los visi-
tantes, a través del espacio?

Ademiés de particularizar qué tipo de temporalidad y espacialidad se
revela en las dos obras seleccionadas, ante la nocién de patrimonio que se trama
en la pieza Monumentos privados nos preguntamos ¢como dar cuenta de una
identidad colectiva si el origen de esta obra estd constituido por especulaciones
y omisiones?, es decir, ¢qué subversiones a la idea de patrimonio supone la estra-
tegia curatorial realizada por Iregui en la que se cuestiona al museo como una
configuracién de lo nacional?

Con estrategias diferentes entre si, cada obra construye una particular
memoria de lo colectivo pero desde la fisura de lo representacional, esto es, la
memoria que emerge sintoniza con un olvido ahora recontextualizado en el espa-
cio museal. De este modo, ambos casos que estudiaremos a continuacién propo-
nen pensar una nueva superficie de inscripcién que dé cuenta de lo no inscrito,
que no sea lugar de memoria ni de representacién, sino que albergue lo no visible
y ponga en escena las contradicciones que suponen las dindmicas de la institucién
muscografica, asi como las distintas formas de abordar el vinculo entre la colec-

cidn, el legado y el archivo desde nuestra contemporaneidad.

5. Déotte, Catdstrofe y olvido. Las ruinas, Europa,
el museo, 74.

6. Déotte, Catdstrofe y olvido. Las ruinas, Europa,
el museo, 240.

7. Boris Groys, Sobre lo nuevo. Ensayo de una
economia cultural (Valencia: Pre-textos, 2005).
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IMPOTENCIA ARQUITECTONICA Y MIGRACION EXPOSITIVA
EN NicoLAs CONSUEGRA

Inicialmente, definir qué es el musco supone la presencia fisica de un espacio que
alberga un conjunto de obras agrupadas segtin la conformacién de colecciones
y la formulacién de criterios curatoriales que las convierte en inestimables para
la sociedad en general. Imaginar al museo es pensar en un lugar en el que se con-
servan y exhiben piezas artisticas que ingresan alli porque su significado ha sido
afectado por lo que Boris Groys identifica como el proceso que hace al objeto
transitar del valor profano hacia los archivos de la memoria cultural.” Al revisar
algunas reflexiones que se han suscitado en torno a esta institucién como lugar
material y geografico de la experiencia estética, encontramos algunos documen-
tos que resultan interesantes para articular y poner en discusién con nuestra
contemporancidad. La critica de arte argentina Marta Traba relata, en su breve
ensayo Preferimos los museos (1983 ), el cambio que supuso dejar de pensar en las
obras y los artistas como tinica categoria relevante para entender la labor de los
arquitectos que redisenan el edificio museal. Interpretar esta sustitucion con-
duce a Traba a comparar el agudo desfase temporal entre la reciente constitu-
cién de las colecciones en los museos de América Latina entre las décadas de los
setenta y ochenta —el Museo de Arte Contempordneo de Caracas o el Museo
de Arte Moderno de Bogotd- y el avance de los museos norteamericanos que,
para la época, habrian adquirido todas las obras posibles del arte cldsico y de
vanguardias, asunto que particularmente hace emerger una inédita concepcion:
el museo se convierte en la obra de arte como consecuencia de sus ampliaciones
y transformaciones realizadas a cargo de reconocidos arquitectos. A propdsito
de este fendmeno, la escritora comenta la exposicidn New American Art
Museums, en el Whitney Museum, en donde se exhiben proyectos, archivos,
documentos y maquetas sobre los museos nuevos que préximamente se irfan a
remodelar y construir en Estados Unidos. El texto resena, ademds, que en esta
exposicién se mostraron los recursos con los que se llevaria a cabo dicho trabajo.
La cita a continuacién refleja en su enumeracion la textura, la tonalidad, la den-
sidad y la consistencia de estos materiales que empiczan a ser utilizados en las
reconstrucciones que ponen en escena otra forma de visitar y habitar el espacio

del museo:

En la exposicion del Whitney hay una importante novedad respecto a las
corrientes presentaciones de maquetas, planos y fotografias de arquitectos.
Cada proyecto va acompanado de una pared donde se colocan las muestras

8. Marta Traba, “Preferimos los museos” Revista
Arte en Colombia (1983), 32. de los materiales empleados; concretos, granitos de colores, ladrillos de todo
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tipo, aluminios, vidrios, pldsticos, cerdmicas, piedras porosas, paneles de
acero. Dominan los colores “nobles’, las tierras, el granito gris: de pronto, un
rojo indigena: estructuras pulidas de acero o aluminio, y concreto a la vista; el
placer de las texturas avanza todavia mds en un territorio que pasa a ser pictd-

rico, del cual la arquitectura se ha adueniado limpiamente.®

Posteriormente, un nuevo contraste que afiade Traba es la diferencia
entre el museo europeo, que asocia a recorridos agotadores de extensos transitos
con poca luz, sin cafeterfas y donde los bafios no se encuentran ficilmente; y el
museo norteamericano, que es construido para pasar el dia alli, es decir, se con-
vierte en el nuevo espacio sociocultural de relacién, encuentro y esparcimiento.
De modo irénico, Traba finaliza su relato indicando que el museo norteameri-
cano, entonces, abandona esa actitud fervorosa propia de los ficles en el musco
europeo —idea que nos remite al valor cultual benjaminiano de las obras de arte
de cardcter religioso, por ¢jemplo— produciéndose el pasaje que va de sacar el
museo a la calle en la década de los sesenta a un tratamiento distinto dos décadas
después cuando: “en los ochenta todo entrd en el museo, hasta el propio Musco;
semejante convergencia termina definitivamente con la acusacion de que los
museos son obsoletos”’

¢Cdémo comprender este acercamiento que Traba realiza sobre el museo
no como la institucién que unicamente se encarga de almacenar el patrimonio
cultural desde la administracién publica o privada, sino como experiencia arqui-
tectdnica? La instalacidn realizada por el artista colombiano Nicolds Consuegra
(1976), El espacio del lugar. Ellugar del espacio,'® puede ayudarnos a dilucidar
mejor estas relaciones. La instalacién consistio en reproducir parcialmente la sala
principal del Museo de Arte de la Universidad Nacional dentro del espacio de
NC-arte, ambas instituciones ubicadas en Bogotd que tienen encomun proponer
e invitar a los artistas a que desarrollen proyectos comisionados dentro de sus
instalaciones. ¢Qué relacion tiene esta propuesta con la memoria institucional
de uno de los museos mds importantes para la historia del arte en Colombia?,
¢cédmo producir una experiencia de la disconformidad a partir de la intermedia-
cidén originada entre la escala, la proporcién y la proyeccién?, son algunas de las
preguntas que surgen respecto a esta reproduccion espacial cuya particularidad
consiste en provocar una reflexién en el visitante que la recorre. Pensamos que
aqui se trata no del tradicional espectador frente a la obra de arte expuesta para
ser consumida/contemplada visualmente, sino més bien de un visitante que reco-
rre y transita las dimensiones del espacio.

Ahora bien, este proyecto de Consuegra, realizado en estrecha colabo-
racién con el arquitecto Felipe Guerra de Estudio Altiplano, no consiste en un

lugar que se atraviesa en armoniosa continuidad, sino que contiene elementos

9. Traba, “Preferimos los museos”, 32.

10. Inaugurada el 22 dejulio de 2017 en el espa-
cio NC-arte en Bogota, Colombia.

11. Nicolds Consuegra, “#CriticaEnDirecto: Ni-
colds  Consuegra en NC-arte”, EsferaPriblica,
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Imagen 1. El espacio del lugar. El lugar del espacio. Nicolas Consuegra. NC-arte, Bogotd, Colombia. Imdgenes cortesfa de Nicolds Consuegra.

Imagen 2. El espacio del lugar. El lugar del espacio. Nicolas Consuegra. NC-arte, Bogotd, Colombia. Imégenes cortesia de Nicolds Consuegra.
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que generan cierto malestar en su paso como lo son “las intersecciones forza-
das, las incongruencias de las columnas”, las lineas diagonales que se adaptan
incomodamente en esta “migracion expositiva’.!’ Ademads, a esta descripcion
se incorpora la existencia de muros que deben ser saltados por el ptblico para
poder acceder a la zona de los sanitarios del lugar, por ejemplo, asi como la exis-
tencia de espacios inventados que suspenden la funcionalidad de la estructura
proyectiva: una puerta de vidrio que conduce al cruce reducido entre dos esqui-
nas, la dificil intuicién de un pequefio recinto, casi oculto, al cual se consigue
llegar solo explorando con curiosa determinacién la instalacién —no exentos de
sentir que se estd transgrediendo alguna normativa museal porque también hay
que subir un muro- y la estancia del segundo piso a la cual, con poca ilumina-
cién y cuya presencia no es intuida rdpidamente, se entra agachado porque el
techo falso que se ha instalado ha descendido hasta la altura de un nifio. De esta
manera, el trabajo de reproducir irregularmente la apariencia de la sala de un
museo dentro de este espacio cultural, qué pertinencia tiene si no es la de edificar
temporalmente la separacién de los limites entre lo racional y lo sensorial, entre
el arte y la arquitectura para hacer ver otras relaciones posibles que nos orien-
tan a pensar qué sentido tendria localizar el museo dentro de NC-arte, es decir,
cuestionarnos, no solo lo que sucede con el lugar que ocupan las colecciones,
sino “qué tipos de nociones y discursos fabrican los museos”.'?

Para comprender el alcance y el significado que tiene el Museo de Arte de
la Universidad Nacional para la memoria social y local, resulta pertinente ubicar
algunos momentos importantes de su historia. Para ello, revisamos un articulo
de Carolina Chacén Bernal (2008) donde indica que la institucién se crea en
1970 como consecuencia de las reformas implementadas por el rector José Félix
Patifio que contemplan, no solo la reestructuracién de facultades y departamen-
tos, sino también la creacién del Museo de Arte. A su vez, ese periodo histd-
rico vendrfa a corresponderse con la aparicién de los museos de arte moderno
en América Latina que empiezan a inaugurarse desde la década de los sesenta.
Chacén introduce un fragmento de Traba, quien resefia exposiciones como las
de Alvaro Barrios, Espacios ambientales, en la que participan e intervienen varios
artistas colombianos y sefala que en dicha exposicion se propone “[...] un ataque
a la pasividad del publico, pero también es el mdximo esfuerzo por atraerlo. No
se puede seguir diciendo que se ha operado en el arte y en la relacién de espec-
tador-obra de arte un cambio radical. Hay que demostrarlo”!® Esta exposicidn
fue motivo de ataque por parte de dos estudiantes quienes destruyeron algunas
de las obras por considerar la muestra de corte elitista, por no ser comprensible
para la mayoria, segtin sus alegatos. Otro aspecto que destaca la autora es que,
dentro del campus universitario, empez6 a funcionar anteriormente ¢l Musco

de Arte Moderno a cargo de Marta Traba quien, a finales de los afios sesenta, es

http://esferapublica.org/nfblog/nicolas-

consuegra/

12. Consuegra,“#CriticaEnDirecto:NicoldsCon-
suegra en NC-arte”, Esferalriblica.

13. Citado por Carolina Chacén, “Musco de arte
de la universidad nacional: origenes y transiciones.
Bogotd’, Revista Calle 14. N° 2 (2008). 172-184.
Para una detallada cronologfa sobre algunas
de las exposiciones y de los artistas que han
exhibido en este museo, recomendamos el tex-
to de Marta Rodriguez, “Museo de Arte de
la Universidad Nacional. Resefa histérica”.
Revista de Divulgacién Cultural, Universidad
Nacional de Colombia. 1990.

14. Consuegra, 2018.
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expulsada de Colombia por oponerse a las intervenciones de la fuerza publica/
militar en el interior de la universidad, motivo por el cual Gloria Zea asume su
direccién por més de cuarenta anos. Lo interesante en este punto es que, después
de varios anos y una vez que el MAM se instala fuera del campus en diferentes
localidades de la ciudad, la Universidad Nacional queda sin musco propio y es
alli cuando surge la necesidad de crear una institucién artistica para llenar la
ausencia que habia dejado su salida. A propdsito de los origenes del Museo de
Arte de la Universidad Nacional, es clave recordar la impronta de la gestién e
importante coleccidn de arte colombiano conformada por su primer director,
German Rubiano, y en particular dos exposiciones que vendrian a renovar el
panorama artistico en Bogotd: Road Show (1972), muestra internacional sobre
arte conceptual inglés y Esculturas clisicas y arte contempordneo (1974).
Rastreando en la trayectoria de Consuegra, ¢l artista propone la realiza-
cién del proyecto/propuesta En algunos vacios (2003), que consiste en la inter-
vencion de algunos espacios del Museo Nacional de Colombia en el que son
registrados sobre sus muros enunciados como Arte en una prision, Arte en un
museo arte, Arte de prisioneros, Arte de museo, aludiendo a la destinacién ini-
cial que tenia el espacio arquitectdnico: el museo antiguamente funciond como
una penitenciaria por mas de cincuenta anos. Ademds de esta incorporacidn
discursiva de tipografia a gran escala, se exhibieron enmarcados dos unifor-
mes de modelos antiguos de guardia y de recluso, indumentaria que se articula
a un pensamiento sobre la institucionalidad y sobre la idea de clausura y res-
guardo que se llevaba a cabo tanto en el pasado de la prisién como en la presente
conservacion de las obras. Ahora bien, ¢qué relacién se puede establecer entre
este gesto linglifstico/conceptual y la superposicién de espacios en E/ espacio
del lugar. El lugar del espacio, con catorce anos de diferencia entre si? Otro
trabajo que se encuentra ligado a la reinterpretacién del espacio exhibitivo es
Paréntesis (2004), proyecto en el que Consuegra interviene el lugar destinado
para exposiciones de la Alianza Francesa en Bogota, instalando cortinas rojas a
lo largo del espacio —ala manera de una antigua sala de teatro— en el que el espec-
tador no llega a experimentar nada mas que ese trdnsito de antesala, un preludio
al espectdculo que no termina de ocurrir. Durante el recorrido, se escucha a bajo
volumen la banda sonora de la pelicula de Wim Wenders, Paris, Texas (1988),
y se observaba en una de las paredes la imagen de un chorro de petréleo que
es lanzado desde la ctspide de la Torre Eiffel, haciendo alusién a la yuxtaposi-
cién de imaginarios urbanos y simbélicos que se tejen entre ambas ciudades.
Asi, pues, Paréntesis constituye una instalacién en la que se pueden rastrear
inquietudes y antecedentes similares a la obra que aqui analizamos: la deriva
del visitante, el trastrocamiento arquitectdnico y las tensiones entre referentes

culturales.
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Ahora bien, el género de la intervencion E/ espacio del lugar. El lugar
del espacio es el de la obra de lugar especifico —site-specific— caracterizada por
crearse/instalarse para un lugar determinado y que, en su surgimiento hacia fina-
les de los setenta, se oponia tanto a su permanencia fisica como al ingreso dentro
del circuito mercantil. Hoy en dia, por el contrario, comenta Consuegra que este
paradigma cambia porque una obra que se pensé para un espacio determinado
se traslada a otro lugar, es replicada en dindmicas curatoriales o doblegada por
el coleccionismo y anade que este proyecto, al hacer migrar una institucién a
otra, evoca los traslados y los vacios simbdlicos, dentro y fuera del campus de la
Universidad Nacional, preguntdndose por las consecuencias producidas cuando

un espacio es subsumido por otro:

[..] yo lo que intento es generar una serie de preguntas en el espectador y
es, bueno, ¢qué institucidn estd fagocitando a la otra [...] qué implicaciones
hay en esa tensién entre estas dos instituciones y si uno, idealmente, puede
fabricar un tercer espacio a partir de esta interseccion entre estas dos insti-
tuciones, ahi es cuando la obra para mi, personalmente, empieza a ser inte-

resante [...]."

Otro elemento que compone la intervencién del espacio NC-arte es que
el artista le propone al Ensamble CG, dirigido por Rodolfo Acosta y especiali-
zado en musica contemporanea, participar en su proyecto con la ejecucion de
varias piezas compuestas exclusivamente para ser interpretadas en la instalacion.
Durante ocho sesiones, los musicos abandonan el sitio fijo y privilegiado de la
distribucién visual que impone la relacién escenario/audiencia y se desplazan
irregular e inesperadamente por todo el espacio. En consecuencia, una atmos-
fera sonora envuelve a los presentes, confiriéndole una suerte de forma pasajera
al espacio vacio. A través de la expresion vocal, y el didlogo en contrapunto de la
flauta, la guitarra, la percusion, el clarinete y el violonchelo, las interpretaciones
cruzan E/ espacio del lugar. El lugar del espacio afectando ese territorio y per-
turbando la idea de un protocolo de comportamiento que una galerfa/museo
supone a sus visitantes. De esta manera, se cuestiona la condicién de neutrali-
dad de la arquitectura en el vinculo entre la rigidez estable de la construccion
y la movilidad polifénica de la musica que desaparece en el tiempo. En torno a
estas escenas sonoras, son sugeridas ciertas practicas que circulan alrededor de
la sede del Museo de Arte de la Universidad Nacional: los estudiantes de musica
estudian y ensayan por fuera de la edificacidn, es decir, forman parte del paisaje
inmaterial y componen una nocién de identidad. A propdsito de este elemento,

la curadora Claudia Segura seiiala que:
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Haciendo un guifio al ambiente cotidiano del campus de la Univer-
sidad Nacional, donde los alumnos de musica practican sus notas alre-
dedor del Museo —e igual que el Museo de la Universidad Nacional aparece
en el emplazamiento de NC-arte parasitando sus paredes, pasillos y venta-
nas—, la pieza sonora que compone Rodolfo Acosta para las ocho semanas
de la exposicién se percibe como una termita que perfora de forma auditiva

la pieza.”

Desde cierta imposibilidad, E/ espacio del lugar. El lugar del espacio
representa las tensiones entre lo privado y lo publico, entre el limite y la migra-
cidn expositiva. A través de una ficcién espacial, entre el Museo de Arte de la
Universidad Nacional y el espacio NC- Arte, el umbral o zona limitrofe entre
estos dos lugares queda borrado, se superponen en su recorrido. Impotencia
arquitectdnica y suspension de la funcionalidad son las ideas que se instalan en
esta ‘exposicion’ que, al pensar el espacio museal, propone una deslocalizacion/

dislocacién del lugar a través de una experiencia del extranamiento radical sobre
15. Claudia Segura. “La construccién del espacio,
la construccion del lugar”, en El espacio del lugar. El
lugar del espacio. Bogotd, NC-arte. 2017. tridimensional, que repite un segmento del pasado museografico en Bogotd, y

la institucidn y el habitar. Resulta interesante el desplazamiento por esta copia

Imagen 3. El espacio del lugar. El lugar del espacio. Nicolds Consuegra. NC-arte. Bogotd, Colombia. Imdgenes cortesia de Nicolds Consuegra.
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Imagen 4. El espacio del lugar. El lugar del espacio. Nicolds Consuegra. NC-arte. Bogot4, Colombia. Imagenes cortesta de Nicolds Consuegra.

que ‘paraddjicamente’ excluye la idea de reiterar/recurrir a poblar el espacio con
la plasticidad y las connotaciones materiales que sugieren las obras en cuanto
‘tesoros de la cultura’ Consuegra nos hace interrogar la concepcion segun la cual
una obra debe explicarse didfanamente por si sola, ubicando al visitante en ese
punto critico de la interpretacién donde las fronteras entre categorias como el
artista, el espectador y la obra ensayan anularse mutuamente para que el visi-
tante, en ¢l parcial y desorientado abandono de su recorrido, asista a la borra-
dura de la obra como experiencia estética moderna e integre la incertidumbre

como forma de conocer.
FICCIONES DE LA SUBJETIVIDAD: RUINA Y ARCHIVO EN JAIME IREGUI

El imaginario del viaje estd presente en la obra del artista y académico colom-
biano Jaime Iregui (Bogotd, 1956) quien en su obra Monumentos privados
(2007) trama nociones como la coleccidn, la ruina y el archivo a partir de
una donacién realizada por una persona anénima, en la mitad del siglo XX,
al Museo de Antioquia, previamente llamado Museo Zea. Anteriormente, el

viaje era concebido como la experiencia moderna que ofrecia al sujeto que lo
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16. Jaime Iregui me comenté en una breve en-
trevista que le hiciera que, desde inicios de 2017,
los fragmentos se encuentran actualmente ex-
puestos en ¢l Museo de Antioquia conformando
parte de una exhibicién que reflexiona sobre co-

leccién institucional.

emprendia una transformacion que se traducia en la renovacion, la expectativa y
el redescubrimiento. Paralelamente al transito/traslado fisico a través del espa-
cio/tiempo, implicaba el viaje una reflexién que trastocaba ¢l mundo interno
—en clave romdntica— y que modificaba la subjetividad por medio del intercam-
bio simbdlico que supone el estar en contacto con otros contextos, pucblos y
culturas. Algo mudaria de estado y se alteraria en el propio devenir biografico en
ese gesto de incorporar memorias, paisajes y sensaciones inéditas que ingresan
al campo de lo cotidiano desde lo extraordinario. De este modo, los traspasos
y contagios definitivamente provocarfan modulaciones, desviaciones y nuevos
sentidos en el relato personal del viajero.

El viaje, entonces, conforma parte del trasfondo que sostiene la obra
Monumentos privados de Iregui quien, en el afio 2007, fue invitado por el curador
Alberto Sierra a conocer una curiosa coleccion albergada durante décadas en los
dep6sitos del Museo de Antioquia. Se trataba de un repertorio de piezas alma-
cenadas en cajas cuyo interior contenfa trozos y fragmentos de objetos en bolsas
plésticas los cuales venfan acompanados de viejas y pequenas fichas rectangulares
donde estaba escrito el registro de la informacién de la pieza en cuestién. La ins-
titucién museal habia recibido una donacién, posiblemente de una dama de la
élite antioquena, compuesta por pequeios ‘robos” que ella misma habia llevado
a cabo en diferentes continentes a lo largo de sus viajes por Asia, América Latina
y Europa. La tinica certeza acerca de la donacién es que habfa sido realizada por
una sefiora de la alta sociedad de Medellin porque Sierra la habia visto personal-
mente expuesta en el zooldgico regional en los afos sesenta —asunto ante el cual
surge la pregunta sobre el porqué de ese singular contexto de exhibicién—, y de
la cual cabe destacar que fue la tnica oportunidad en la que fue exhibida. Ahora
bien, qué hizo el museo durante décadas con esta coleccién, nos preguntamos.
La hipétesis que cruza este relato es que el propio museo no sabia muy bien qué
hacer con esta coleccién, mds aun proviniendo del acto ilegitimo de vandalismo
cultural, hoy en dia prohibido, cuestionado y atravesado por lo ético en las poli-
ticas museales.

Continuando con la anécdota, Sierra habfa invitado a Iregui a explorar
este extraiio repertorio debido a los trabajos que el artista habia realizado en
afios anteriores respecto a la idea de coleccidon. Revisando la gencalogia visual
y material del artista, vemos que proyectos suyos como Constelaciones (2002-
2003) y Escenas de caza (2003) estaban en resonancia afin con aquello que aqui
tratamos. La primera, consisti6 en explorar y catalogar fotograficamente, a tra-
vés de la estrategia de la deriva inspirada en los situacionistas, cdmo es que el
comercio popular e informal en la ciudad de Bogotd dispone la mercancia en
las vitrinas de los almacenes y en el espacio publico a la manera que lo realizarfa

un curador, teniendo en cuenta nicleos como el de la serialidad, la apariencia
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Imagen 5. Dos imégenes del mueble donde se almacenaban los fragmentos donados por la sefiora anénima al antiguo
Museo Zea, h()y Museo de Antioquia. Imagen cortesia de Jaime Iregui.

Imagen 6. Dos imégenes del mueble donde se almacenaban los fragmentos donados por la sefiora anénima al antiguo

Museo Zea, hoy Museo de Antioquia.'® Imagen cortesta de Jaime Iregui.
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17. Natalia Gutiérrez, “He aqui, pues, mi citacio-
nes a la audiencia”. Constelaciones y Museo fuera
de lugar. Jaime Iregui en Cindad-espejo (Bogota,
Facultad de Artes, Universidad Nacional de
Colombia, 2009), 72.

formal, el tratamiento cromatico y la composicién material de los objetos. Para
esta investigacion, Iregui se plantea pensar que en ciertos sectores de la capital
colombiana, como los barrios 7 de Agosto, El Restrepo, la calle Séptima y la
calle 53, etc., las formas de disponer, distribuir y ocupar el espacio la mercancia
se asemeja a las 18gicas y poéticas con que el museo opera, es decir, acontece en
el comercio el desarrollo de una profunda conciencia de lo que significa la exhi-
bicién que apunta a una especie de muscografia por fuera de los limites/muros
del espacio institucional. En ese sentido, Iregui despliega la categoria museo
fuera de lugar para analizar estas dindmicas. Dicha categoria, ademds, funciona
como titulo de su libro donde relaciona campos como la historiografia urbana,
la conformacion de los museos y la etnografia como método de registro carto-
gréfico. Algo parecido sucede con la serie Escenas de caza, que alude a la accién
de “cazar” como de la “casa” porque consiste en un registro en el interior de
distintos hogares donde Iregui retrata, con mirada catalogadora, las colecciones
que las personas construyen y atesoran en su dmbito doméstico. Este proyecto
primero se expuso en 1998 y, a través de una convocatoria, posteriormente se
extendid hacia otros conjuntos de objetos agrupados por personas andnimas de
diferentes partes del continente que participaron dando a conocer sus dlbumes,
abanicos, imanes para la nevera, adornos caseros, etc. Sobre la relacién entre
ciudad, estrategia museal y coleccién, leamos el siguiente pasaje que Natalia

Gutiérrez dedica a estos trabajos de Iregui:

Bogot4 es una ciudad que ha invertido en infraestructura urbana y a la vez
es lugar de practicas al margen del sistema econdmico: el “rebusque”. Estas
practicas son “ingenios” que el hombre anénimo se inventa para “brillar” de
alguna manera. Son “inventos” para iluminarse a s{ mismos y de esa manera
sobrevivir. Entonces la exhibicidn, esa caracteristica de la mercancia en el sis-
tema capitalista, les viene como “anillo al dedo”. Al fotografiar sus puestos de
venta, Jaime Iregui les da un lugar definitivo que no han tenido en la percep-
cién, en el museo, en las galerfas. Estas fotografias se superponen al olvido: los
vendedores de zapatos, los vendedores de bicicletas, los vendedores de extra-
fias decoraciones, los vendedores de asientos, de enchapes, los talladores de
piedra, los ensambladores de metal, los vendedores de tornillos, de empaques

repuestos para los carros, los vendedores “copas” robadas.”
y

Dentro de la genealogia de Iregui, encontramos que tanto Coznstelaciones
como Escenas de caza son un antecedente de Monumentos privados, la cual
surge al extraer del depésito del Museo de Antioquia esta coleccién de la cual
no hay registro alguno: se desconoce exactamente en nombre de quién se rea-

liz6 la donacidn, en qué fecha y cudles fueron los motivos. La informacién

74 || H-ART.N°. 5. JuLio-DiciEMBRE 2019, 284 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISSN 2590-9126. pp. 59-88



Barbara Mufioz Porqué

Imagen 7. Mueble donde se almacenaban los fragmentos donados por la sefiora anénima al antiguo Museo Zea, hoy Museo de Antioquia. Imagen

cortesfa de Jaime Iregui.
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documentada por el propio artista, y otras referencias en torno a la obra, sefialan
que se trataba de una sefora adinerada de la regién porque para la época viajar
por todo el mundo era un privilegio que pocos posefan. Asi es como Iregui des-
ciende a los depdsitos de la institucién y se le ocurre exponer esta reunion de
fragmentos, a manera de display, que esta mujer andnima habfa reunido durante
cuatro décadas en sus viajes. La senora antioquefa efectivamente existié y rea-
liz6 estos “micro saqueos” en los lugares que visitaba, es decir, segin cuenta
Iregui, podriamos imaginar a la sefiora desconocida armada de los instrumentos
que llevaba en las visitas de sus viajes con las que cortd, por ¢jemplo, la borla de
las cortinas del palacio de Maximiliano y Carlota en México a escondidas de los

guardias de seguridad:

Yo me la imagino con sus herramientas, con sus tijeritas, como con un
pequeno kit de cosas para hacer sus micro saqueos. Y, de pronto, me imagino
que alguien le ayudaba [...] Creo que para ella, cuando viajaba, era impor-
tantisimo tener el objeto porque era como tener esa parte del mundo en su
casa, mds alld del mero souvenir. Se trataba de objetos que ella consideraba
importante poseer. Algunas veces los recogfa, como las piedras en las ruinas,
pero otras veces, por ejemplo, cortaba la cortina del Louvre o un pedazo de

lienzo en Belén.'

También podemos imaginarla aprovechando la ausencia de vigilancia
cuando se llevd consigo los flecos “de la cama de Madame Stoel en Suiza” o
“del sillén que se encontraba en la pieza donde murié Victor Hugo en Paris”
Podrfamos ficcionar el secreto entusiasmo que la animaba a ejecutar estos actos
y establecer una analogia con las operaciones llevadas a cabo por el museo desde
su nacimiento: saqueos, robos, intercambios, donaciones de colecciones priva-
das. Entonces, después de una investigacién en los archivos del museo, Iregui
convierte este hallazgo en un proyecto curatorial que primero presenta en el
Encuentro Internacional Medellin 2007. Practicas artisticas contempordneas
(MDEO7) y que, posterior y paradéjicamente, el Museo de Antioquia en afos
recientes adquiere y ubica en su coleccidon permanente, especificamente la hace
formar parte de la sala/transicién que va del siglo XIX y XX, y no precisamente
la considera una obra de arte contemporaneo sino que forma parte del guién
curatorial en torno al relato de lo nacional. A propdsito de esto, qué significa
que el propio museo haga ingresar una antigua donacién que ya le pertenecia,
la muestre a un artista que la apropia y la reconfigura a través del marco que le
asigna y que, finalmente, termina donando para ‘volverla a ingresar’, no desde su
condicién de pasado olvidado, sino que la incorpora en la muestra permanente

18. Fragmento extraido de la breve entrevista al
artista en Bogotd (2017) para estainvestigacion.  abandonando su cardcter de donacién y convirtiéndose en otro objeto bajo el
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nombre de Jaime Iregui. Recientemente también formé parte de la exposicion
iDe colecciéon! Adquisiciones 2011-2014 en la que se agrupan otras 83 obras de
épocas, géneros y artistas diversos. En torno a la presentacién publica y oficial de
este proyecto institucional, en el siguiente pasaje de la breve resefia que anuncia
la muestra estdn planteadas algunas preguntas que traman los problemas que

aqui abordamos:

iDe coleccion! plantea reflexiones sobre ¢c6mo nace la coleccion del Museo?
¢Qué se colecciona? ;Cémo se administra y se preserva la coleccién?, a través
del testimonio de las personas encargadas de estas tareas dentro del Museo;
también, usa obras que ejemplifican estas preguntas, como Monumentos pri-
vados, de Jaime Iregui, creada a partir de los primeros objetos que conforma-
ron la coleccién del Museo de Antioquia, a finales del siglo XIX y principios
del XX.V

Sobre los motivos que impulsan la actividad del coleccionismo, el cu-
rador y tedrico colombiano José Roca sefiala que distintas son las causas que
conducen a esta actividad y distingue tres vertientes: (1) la preservacién de las
ruinas o huellas antiguas, (2) la pulsién generada por la idea de la posesién y (3)
lo que ¢l denomina “la obsesién con la idea misma de Coleccién (por encima
de los objetos que la conforman)”?® De este modo, en torno al coleccionista,
percibir los diversos modos en los que aparece su figura en las expresiones artis-
ticas permite adentrarnos desde otras perspectivas en el territorio y universo
que analizamos. La Conservadurfa General es el lugar donde Don José, soli-
tario funcionario, trabaja. Este se mueve en el espacio polvoriento, mohoso y
tedioso de los archivos de las personas vivas y muertas, en la atmésfera de los
documentos amontonados por la burocracia, por los registros civiles, oficiales
y anénimos. Don José, fiel ¢jecutor de los protocolos del sistema archivistico,
ocupa su tiempo libre coleccionando noticias, recortes de periddicos, entrevistas
y fotografias de personas famosas; su tarea secreta es unificar los fragmentos bio-
grificos de esas dispersas historias de vida con la intencidn de conferirles cohe-
rencia y estructura narrativa. José Saramago, autor de Zodos los nombres (1997),
construye en esta novela el universo escritural de esa pulsion secreta que es dar
coherencia al caos, sentido al amontonamiento, forma al deseo a través del tra-

bajo de archivo.

Personas asi, como este don José, se encuentran en todas partes, ocupan el
tiempo que creen les sobra de la vida juntando sellos, monedas, medallas,
jarrones, postales, cajas de cerrillas, libros, relojes, camisetas deportivas,

autografos, piedras, muniecos de barro, latas vacifas de refrescos, angelitos,

19. Museo de Antioquia. [en linea]:
https://www.muscodeantioquia.co/exposicion/
de-coleccion-adquisiciones- 2011-2014/

20. Roca, 1998

21. José Saramago. Todos los nombres. (México:
Punto de Lectura, 2004), 24.
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cactos, programas de dpera, encendedores, plumas, bihos, cajas de musica,
botellas, bonsdis, pinturas, jarras, pipas, obeliscos de cristal, patos de porce-
lana, mufiecos antiguos, mdscaras de carnaval, lo hacen probablemente por
algo que podriamos llamar angustia metafisica, tal vez porque no consiguen
soportar la idea del caos como regidor tinico del universo, por eso, con sus
débiles fuerzas y sin ayuda divina, van intentando poner algtin orden en el
mundo, durante un tiempo lo consiguen, pero solo mientras pueden defender
su coleccién, porque cuando llega ese dia, o por muerte o por fatiga del colec-

cionista, todo vuelve al principio, todo vuelve a confundirse.?!

¢Cémo pensar el vinculo entre el archivo y la coleccién desde la rela-
cién de categorias como el objer trouvé, la temporalidad, la distribucién en las
piczas —sean estas materiales, pldsticas o literarias—?, ¢en qué momento una
coleccién adquiere una condicién archivistica y cudl es la naturaleza de este
gesto que interviene y modifica su configuracion?, ¢cdmo describir las tensio-
nes entre espacio privado y espacio publico en correspondencia a nociones
como la performatividad, la institucionalidad museal y la privada compul-
sién?, son algunos de los problemas que se entrecruzan en esta revisién. A
proposito de los fragmentos que la sefiora selecciona y extrae de los lugares de
interés turistico, artistico e histérico, vale la pena recordar que ella enumera y
describe en una lista sus objetos y, en una pequefia ficha rectangular, inscribe
telegraficamente la procedencia precisa del material, asi como la ciudad o el
pais de origen. Con este gesto, la acumulacién de trozos pasa a convertirse en
un archivo, justamente, en la accién de clasificar el registro de sus nuevas pose-
siones para asignarle una suerte de ordenado y reposado recorrido tanto para
su deleite como para el posible espectador o visitante. A continuacidn, trans-
cribimos la lista entregada por la dama andnima para intuir de mejor manera la
naturaleza de sus privadas adquisiciones, las cuales contienen ese acto emocio-

nado, contingente y extractivo que nos hablan de un desco por abarcar y fijar el

mundo:

1. Fleco del sillén que se encontraba en la pieza donde murié Victor
Hugo, Paris.

2. Trozo de lienzo muy antiguo de la Basilica de la Natividad en Belén.
Pertenece a los Armenios, el cuadro indica un combate entre persas y
caldeos.

3. Fragmento de la Piscina Probdtica, Jerusalén.

4. Fragmento de marmol del Partendn de Atenas.

5. Cordén del coche mortuorio de los emperadores en el palacio de

Schoenbrunn, Viena.
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10.

11.
12.

13.
14.
15.
16.

17.

18.
19.

20.

21.

22.
23.
24.

25.
26.

27.
28.
29.
30.

31.
32.
33.
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Piedra de la Acrépolis, Atenas.

Fragmento de una capa que sirvié para oficiar el matrimonio de Marfa
Estuardo, Paris.

Piedra del punto donde se dio la batalla de Saladito contra los
Cruzados.

Pedacito de madera de las prisiones de San Marcos, Italia.

Fleco de la casita del principe Carlos, hijo de Felipe II, El Escorial,
Madrid.

Fleco del Panteén. De la corona de Victor Hugo, Paris.

Parte del fleco de la carroza a donde llevan a bautizar a los infantes de
Espana, Madrid.

Fragmento del Monasterio de las Huelgas, Burgos.

Fleco de la pieza donde murié Josefina en la Malmaison, Versalles.
Placa de piedra del castillo donde vivié Madame Stoel.

Parte de los gobelinos que cubren el Palacio de los Grandes Maestros,
Malta.

Fragmentos de madera del castillo donde estuvo preso Carlos V,
Vincennes.

Fragmento de la silla de montar de Alfonso XIII, Madrid.

Fleco dorado de la pieza donde murié la emperatriz Josefina en la
Malmaison.

Cordén de una silla de la pieza donde nacié la emperatriz Eugenia,
esposa de Napoleén 111, Sevilla.

Fragmento de un naranjo sembrado por Fernando I en el Alcdzar,
Sevilla.

Trozo de la silla donde se sentaba Voltaire. Museo de Carnavalet, Paris.
Cordén de la tumba de Fray Angélico, Roma.

Borla de la cortina del comedor del palacio que perteneci6 a Pedro y
Teresa Cristina, Rio de Janeiro.

Fragmento de madera de las prisiones del Palacio de los Dux, Venecia.
Fragmento de la corona de Sadi Carnot, expresidente de la Republica
Francesa, Paris.

Dos trozos de la tumba de Clemente VI, Avignon.

Madera de la mesa de Bolivar, Museo de Lima.

Cordén de la cama donde murié Napole6n en Santa Helena.

Cordén de la habitacién donde murié el emperador Francisco José en
el Palacio de Schoenbrunn.

Flor de la cumba de Federico I, Berlin.

Piedra del Panteén Romano.

Fragmento de un ciprés sembrado por el sabio Caldas en la universidad.

Popayan.
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34. Trozo dela cortina del palco de los reyes en el teatro de la Escala, Milan.

35.  Borlade las cortinas del palacio de Maximiliano y Carlota, México.

36. Piedra de la Batalla de Barbula.

37.  DPartedela tela que cubre la cama de campafia que pertenecié a Bolivar,
Lima.

38.  Tres fragmentos de las sillas de la Catedral de Westminster, Londres.

39. Delatumba de Luzmila, madre del rey San Wecenslao, Praga.

40.  Fleco de la cama de Madame Stoel, Suiza.

41. DPiedra porosa.

42.  Pedazo de pavimento de la Basilica de San Pedro, Roma.

43.  Piedra del Monte Aventino, lugar de juramento de Bolivar en Roma.

44.  Trozo de piedra de la sala donde esta el cofre del Cid Campeador.

45.  Piedra de las ruinas del Palacio de Nerén.

46.  Del teatro griego de la Villa Adriana, Tivoli.

47.  Piedra del Castillo Sforzecio, Mil4n.

48.  Del puente de los Suspiros, Venecia.

49. DPiedraIglesia de la Sagrada Familia, Barcelona.

50. Piedra de El Escorial.

51. Piedra de la Mezquita de Mohamed Ali, El Cairo.

52.  Piedra desinagoga.

S3. Piedras del Coliseo, Roma.

54. Piedra de la Basilica de San Marcos.

5S.  Delas tumbas donde estdn los cuerpos de los Reyes Catélicos, Granada.

56. Piedra del corredor de la casa de Bolivar.

57. Piedra de Hattin.

58. Piedra de columna de iglesia hecha por San Notingem en Belén.

Ahora bien, a través de la instalacion de una vitrina museal o gabinete
de curiosidades es que Iregui exhibe estas partes escindidas de los objetos que se
muestran junto a un esquema cn la pared donde aparecen en conexidn las ciuda-
des y paises visitados: algunas de las referencias geograficas son Lima, México,
Granada, Madrid, Berlin, Viena, Cairo, Praga, Belén y Atenas. Como hemos
advertido, la muestra problematiza el vinculo entre la coleccidn, el archivo y
los modos de apropiacién que el museo ha desplegado desde sus origenes fun-
dacionales en la aprehension de otros mundos culturales. Por otro lado, en
Monumentos privados la poética del archivo se despliega en dos vertientes criti-
cas. Primero, a través del cuestionamiento al juicio regulador que legitima aque-
llo que es valioso conservary, en este sentido, la obra ensaya una suerte de parodia
de la tradicidn historiogréfica que yace en la conciencia de quien agrupa estos
pedazos de monumentos de espacios histdricos. Y, en segundo lugar, la apuesta

22. Jaimer Iregui, Monumentos privados,2007.  documental realizada por el artista de este sistema arqueoldgico, propone una
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lectura irdnica sobre lo que significa recontextualizar los jirones, los flecos, los
cordones y las piedras que acumula y organiza una subjetividad determinada.
Imaginamos el gesto intimo de la distinguida viajera que recorta un segmento
de la realidad. Dicho recorte anticipa lo que décadas més tarde significard la
circulacién de las imagenes técenicas/digitales en los trdnsitos turisticos por
medio de las cimaras fotogréficas. Ella posee un trozo de la materialidad de estos
monumentos valiosos para los archivos de la cultura a través de la extraccion
que, suponemos, lleva a cabo con discrecién. Sin embargo, resaltamos una leve
diferencia: ella es viajera en un sentido cldsico y no una turista que produce y
consume efimera y vertiginosamente las imdgenes que emergen a su paso. A su
vez, aparece aqui la idea de la ruina ligada a la imagen del monumento, pero no
la ruina en sentido benjaminiano, no se trata de la ruina reducida y decaida de
la naturaleza que se extingue y estd proxima a desaparecer sobre la cual se posa
la mirada melancélica; antes bien, se trata de una ruina que se alza como una
pequefia victoria personal, como la alegria privada de un triunfo. De este modo,
poseer un fragmento que parece ‘arruinado; aislarlo de su contexto original, sig-
nificard también poscer simbélicamente su apariencia general. Ese intento por
re/tener actualizado el paisaje en el que estd localizado, haciendo del fragmento
una infinita y quieta presencia. En la proxima referencia sefiala Marc Augé, en
un texto sobre los sentidos del turismo contempordneo, algo que nos permite

darle un acento a lo anteriormente mencionado:

Las ruinas, restauradas o no, son a un tiempo emplazamientos y monumen-
tos, una especie de sintesis o de compromiso: constituyen el objeto de una
informacién muy documentada y se inscriben en un decorado que les es indi-
sociable (el que encontramos en los carteles turisticos: arena del desierto, selva

tropical, colinas o peninsulas mediterraneas [...].%

Regresando a la concepcién de aparato segtin Jean-Louis Déotte,
podriamos considerar la estructura archivistica como una frontera/umbral
entre lo indicial y lo espectral, entre lo visible y lo no-visible, es decir, la estruc-
tura archivistica como una suerte de metafora de las formas dirruptivas de la
contemporancidad. Al respecto de ese intersticio relacional entre el archivo y el
aparato, el filésofo francés advierte que la contradiccion que envuelve el mismo

es la siguiente: “paraddjicamente, el aparato es mds una técnica de suspension
23. Marc Augé, El tiempo en ruinas (Barcelona:

y de olvido que de registro de lo visible. Su horizonte es una alianza de ficcién :
Gedisa, 2003), 83.

y de archivo”? Asi, imaginamos que Monumentos privados esta sostenida por
) ) ) 24. Jean-Louis Déotte, La época de los aparatos.

las tensiones entre lo visto y lo que queda por fuera de la escena, es decir, entre  (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2013), 99.

la materialidad expuesta y, a su vez, la representacion de su ausencia. Es en ese

acto de imaginar en el que se fragua la ficcién que intenta reconstruir, a partir

H-ART. N°. 5. JuLio-DiclEMBRE 2019, 284 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISSN 2590-9126. pp. 59-88 || 81



82

El estatuto museal en el arte contemporaneo colombiano: dos obras de Nicolds Consuegra y Jaime Iregui

Imagen 8. Monumentos privados. «Versalles. De la pieza donde muri6 la emperatriz Josefina en la Malmaison».
Imagen cortesfa de Jaime Iregui

Imagen 9. Monumentos privados. «Coppet. (Suiza). Fleco de la cama de Madame Stacl>». Imagen cortesfa de Jaime
Iregui.
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de las interrupciones temporales, tanto las motivaciones de esta dama viajera
que operaba como una recolectora/arqueéloga moderna como el hecho de vol-
ver al régimen de lo visible una coleccidn arrinconada en los armarios donde
eran albergadas las distintas donaciones que recibia el museo. ;Cémo pensar
Monumentos privados como una metafora de esa institucién que conforma los
fenémenos sensibles de la visualidad y suspende las destinaciones de las obras
que es el museo?, ¢cémo pensar el arte contempordneo como una técnica o
reinterpretacion, en este caso, de las estrategias de apropiacién que el museo
efectia en cuanto regularizacién violenta de las singularidades generadas por la
constitucién del archivo?

Por otro lado, la obra también escenifica la tensidn entre subjetividad y
museo a partir de las ficciones que produce la dindmica archivistica, asunto que
estd ligado con la idea de Déotte de que el surgimiento del aparato supuso el
fundamento del imaginario moderno: la ficcién del sujeto.” Asi, vinculando esta
idea con los mecanismos internos de Monumentos privados, la dama antioquena,
el museo y el artista construyen en conjunto, aunque en tiempos distintos, una
suerte de parodia donde confluyen los personajes y las subjetividades desde la
cual se produce laidea de obra. La figura del artista, el autor y el personaje habitan
en esa frontera comun donde los bordes categoriales son disucltos para evocar
subjetividades como las del explorador, el viajero, el curador, y cuyas estrategias
de trabajo consisten en desarchivar, desclasificar y rearmar. Su propio titulo alude,
por otra parte, a la idea de la conmemoracién publica y la memoria colectivay, a
su vez, a la nocién de lo recdndito, aquello que es relegado a la zona del secreto
espacio de lo intimo.

Sobre este contexto, nos preguntamos qué des/subjetivaciones son ela-
boradas en la dindmica archivistica y qué pertinencia tendria contrastarla con
una lectura sobre la huella autoral. Si extendemos esta idea de la subjetividad
como produccién deslindada de las estructuras identitarias, cabria interrogarse
por los modos que tiene la obra de arte de causar una suerte de efecto que, desde
la neutralidad o la impotencia sobre la subjetividad en estado de anulacién, se
reinventa a través del gesto parddico. Este imaginario del vestigio que traza la
simulacion del autor, también lo hallamos como presencia de una ausencia,
como latencia de algo oculto, como gesto de aquello que no puede ser expresado
en el campo de la literatura y la escritura contempordneas. Senala Foucault que
“la marca del autor estd solo en la singularidad de su ausencia’, idea que podemos
conectar con aquello que escribe Mario Perniola a propésito de la estética en
Roland Barthes: “El texto es auténomo ¢ independiente de la subjetividad de

. . . . . , 25. Debtte, La época de los aparatos, 12.8.
quien habla o de quien escucha, de quien lee o de quien escribe. Se cumple, asi, ? P

26. Mario Perniola, “Sentir la diferencia’, en E/ ar-

. . . R < . >
un cambio de importancia fundamental para la estética: el paso del ‘yo siento’ al te st sombra. (Madrid: Citedra, 1998), 35,

‘se siente’”* Entendemos, pues, una poética del archivo, no intervenida por una

H-ART. N°. 5. JuLio-DiclEMBRE 2019, 284 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISSN 2590-9126. pp. 59-88 || 83



El estatuto museal en el arte contemporaneo colombiano: dos obras de Nicolds Consuegra y Jaime Iregui

tnica subjetividad creadora, sino auténoma respecto a la administracion de su
recepcion, independiente, des/orientada en su propio devenir.

Dentro de esta reflexion que plantea la obra de Iregui en torno a la fic-
cién de la subjetividad desde la coleccién, podemos pensar los procedimientos
previos a la elaboracion de una estrategia archivistica como son acumular, selec-
cionar, comparar, organizar y distribuir en cuanto acciones que van desdibu-
jando la voluntad de expresién de una interioridad en funcién del flujo in/finito
de imdgenes/materialidades que son reapropiados para la construccién de un
nuevo régimen estético. En esta linea de discusion, ¢ podemos dar cuenta de esa
dimension de deseo contenida en el inventario de la coleccién en cuanto pro-
cedimientos anteriores a la elaboracién de un archivo?, ¢acaso ese deseo, ante
la imposibilidad de su satisfaccién, puede ser pensado como zona de exceso de
aquello que no puede ser representado?, sasistimos a la irrupcidn de una subje-
tividad archivistica como consecuencia de esa fractura y quiebre que supone la
experiencia de lo contempordneo?

La diferencia entre arte moderno y contempordneo nos ubica en el hori-
zonte de una reflexién en torno alos procesos técnicos que configuran y moldean
otra idea de sujeto. Mientras para el primero la obra conserva una significativa
reserva de subjetividad desde la cual se despliegan visiones de la realidad y con-
cepciones del mundo; el segundo evidencia el agotamiento de la representacién
y la alteracién de los limites de la subjetividad.?” Por otro lado, entendemos que
la ironia roméntica como proyecto moderno supone el indisoluble vinculo entre
la creacion y la anulacién, entre la cercania y el distanciamiento respecto de la
obra por parte del sujeto. Para Paul De Man, la ironia no es un concepto sino
un proceso de alejamientos, entonces, esta operacion estética habria instaurado
lo que posteriormente constituiria el resquebrajamiento y el desfondamiento de
la subjetividad en nuestra época contempordnea. El siguiente pasaje de Sergio
Rojas resume este entramado categorial entre la subjetividad, la ironia y la

técnica:

En cierto sentido, podria decirse que a partir del momento en que se asume
conscientemente en la obra el fin de la subjetividad, se inicia el proceso de
agotamiento de la representacion en la pintura. Con lo del fi de la subje-
tividad, nos referimos aqui a la conciencia irbnica —hoy dominante— de que
las condiciones de representacion del mundo no consisten en procesos pro-
piamente subjetivos, sino en procesos de produccién técnica que condicio-
nan performativamente al sujeto. No solo la relacién de éste con el mundo
27. Sergio Rojas, El arte agotado (Santiago de es mediada por la fotografia, el cine, el comic, los mzass media, Internet, sino

Chile: Sangria, 2012), 268 . . ., , .
& ) que el sujeto es consciente de esa mediacion. ;Cudl es el sentido del arte en

28. Rojas, Elarte /lgamda, 250. este contexto?. 8
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Para el escritor chileno el agotamiento es concebido como aquello que
da cuenta del giro o pasaje que va de entender la subjetividad como la sustancia
creadora que regula la produccion de la obra de arte a ser descrita, finalmente,
desde la condicion técnica que, a través de gestos y acciones, componen/confor-
man la idea misma de sujeto. En este sentido, la operacién téenica de archivar
la coleccién y luego disponerla en una sala bajo ciertos criterios que la acotan
¢qué tipo de artificio instala respecto a la nocidn de una interioridad inmersa en
el terreno de lo estético?, ¢cémo percibir los limites que se establecen entre las
referencias histdricas y una subjetividad que empieza a borrarse y diluirse en la
apariencia concreta de los fragmentos recolectados?, ¢c6mo pensar en la rein-
vencion de esa subjetividad a partir del agotamiento sefialado por Rojas? Ante
la falta de documentacién en torno a la persona que realizé la donacién, Iregui
la convierte en un personaje y cuenta lo siguiente: “Yo le meti un poquito de fic-
cién. Intuyo que la sefiora murié y que el marido se quedé con esos objetos, que
los llevd a una cajay lo entregd al museo. Entonces el museo, como se trataba de
algo tan extrafio, en parte porque era robado, decidi6 guardarlo en su depésito
porque le era dificil pensar esta coleccién”?’

Partiendo de Dedtte, quien teoriza sobre el surgimiento del museo
como aparato de la modernidad en el que se pueden rastrear diversas practicas
archivisticas que componen el patrimonio de una sociedad, la matriz museo-
grifica es inspeccionada en instalaciones de Consuegra, quien exhibe la impo-
tencia y el extrafamiento provocados por la arquitectura y los desplazamientos
simbolicos del régimen expositivo, ¢ Iregui quien construye una nueva subjeti-
vidad a partir de una donacién encontrada en un acervo institucional. Ambas
propuestas, al reflexionar sobre el espacio fisico y simbdlico del museo, mani-
fiestan una postura critica respecto a las dindmicas museograficas en relacién
a las intervenciones de las que puede ser objeto los repositorios de obras, a los
modos curatoriales de produccién de la memoria, a las operaciones de apro-
piacién que terminan componiendo un archivo y a la experiencia misma de
habitar el espacio.

A manera de conclusion, recordamos E/ museo no es un dispositivo, texto
en el cual Déotte reitera la transformacién que padecen las obras cuando ingre-
san al museo. Alli, estas pierden su destinacion original porque dejan de confi-
gurar comunidad y, en consecuencia, dejan de ser percibidas desde su condicién
ritual/cultual para convertirse, en el contexto del nacimiento de la estética del
arte, en un objeto de contemplacién: “el museo es esta institucion que tiene la
potencia de hacer aparecer un nuevo objeto: la obra de arte, un nuevo sujeto:
29. De labreve entrevista realizada a Iregui para

el sujeto estético, y una nueva relacién entre los dos: la contemplacién desinte- ) o
la presente investigacién (2017).

resada”? Esta reflexion nos hace volver a contemplar cémo Nicolds Consuegra o . o
30. Jean-Louis Déotte. El museo no es un disposi-

y Jaime Iregui, desde un discurso critico y una matriz irénica, desarman tanto o, 2007.

H-ART. N°. 5. JuLio-DiclEMBRE 2019, 284 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISSN 2590-9126. pp. 59-88 || 85



El estatuto museal en el arte contemporaneo colombiano: dos obras de Nicolds Consuegra y Jaime Iregui

la nocién sagrada del museo como la concepcidn aurdtica del objeto artistico.
Primero, analizamos cémo, a través de la yuxtaposicion de dos espacios expo-
sitivos, se producia el extrafiamiento sensorial del cuerpo que se desplaza en el
escenario disefiado por Consuegra y, segundo, revisamos cdmo, a través de la
evocacidon material presente en los fragmentos expuestos por Iregui, se apuntaba
a mostrar la violenta arbitrariedad del coleccionismo. En definitiva, el estatuto
museal es aqui concebido a partir practicas artisticas que ponen en crisis ese apa-
rato moderno que es el museo, desarticulando y reinterpretando sus principios
para proponer asi otras formas de leer las relaciones entre la memoria muscogra-

fica, el archivo de la coleccién y la experiencia del arte.
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