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“Explora su dinamica, lo que presupone movimientos en todos los sentidos, tensiones,
rizomas de determinismos, anacronismos probados, contradicciones no resueltas”.

G. Didi-Huberman

> Una exposicion de historias dentro de historias y tiempos dentro de tiempos

imaginar_historiar invita a acercarse a la imagen como elemento inseparable de los procesos
de produccion de memoria, historia e identidad.

imaginar_historiar explora cémo los documentos visuales ven transformado su sentido al ser
reordenados; cémo se ponen al servicio de profundas revisiones criticas de Historias oficiales
dando visibilidad a nuevas historias; como juegan a integrarse en narraciones de ficcion, y en
general, como producen espacios donde lo real se transforma en imagen de lo posible.

Cada proyecto incluido acumula, contiene y evoca diferentes tiempos, espacios e historias.
Este cuaderno contiene la lista de obras de la exposicién por orden alfabético de autores con
notas que pueden ayudar a su contextualizacion. imaginar_historiar no propone un orden para
explicar, al revés, reline obras en las que el orden se ha trastocado, que presentan material de
distintos tiempos editado, yuxtapuesto, superpuesto... para abrir algo asi como un espacio de
imaginacion. El texto que sigue es una de las historias que la exposicion puede generar. ima-
ginar_historiar se plantea como un conjunto de hipétesis y preguntas, el espectador podra sin
duda aportar sus propias historias y respuestas.

Comisarios:
Ménica Portillo y Sergio Rubira



“La imagen es una pura creacion de la mente. No puede surgir de una comparacion, sino de la yuxtaposicion
de dos realidades mas o menos distantes. Cuanto mds distantes y justas sean las relaciones entre dos realida-
des yuxtapuestas, mas fuerte sera la imagen, tendra un mayor poder emocional y una mayor realidad poética”.

J.-L. Godard

> La imagen de historia. Lo que pervive y su ausencia

Cada presente reinterpreta, selecciona, reencuadra el pasado; nuevas visiones del mundo gene-
ran nuevas imagenes, nuevos simbolos, nuevos usos. Cada imagen evoca su pasado y anticipa
un futuro; para la mirada, cargada de recuerdos y expectativas, la imagen es movimiento.
imaginar_historiar evoca el espacio del museo como un lugar en obras, siempre reconfigurado,
como una experiencia temporal en la que lugares, objetos y personas que han desaparecido
perviven como representacion. La exposicion se acerca a la imagen como fantasmagoria, como
objeto histérico que congela un motivo en los limites de un estilo formal y una tecnologia, y
sugiere al artista y al historiador del arte relatos siempre renovados —siempre contemporaneos—
acerca de aspiraciones y preocupaciones extinguidas o que quiza perviven con otra voz, a través
de otras imégenes.

> Historias sin voz. Otras historias a través de la imagen

De entre las ruinas de la modernidad y sus relatos ejemplares, las imagenes familiares surgen
para iluminar el pasado y dar voz a nuevas historias. El deseo de contar en la historia pasa por
reexaminar y reinterpretar el repertorio heredado de representaciones y simbolos y asi, discursos
histéricos que persiguen coherencia y unidad —toda historia es un deseo de ordenar—, ven sus
seculares representaciones interrogadas, quebradas, fragmentadas, subvertidas. Las imagenes
de afirmacion se convierten en imédgenes cuestion.

> Lugares histéricos, lugares de la imaginacion

imaginar_historiar sugiere que los documentos visuales del pasado existen como lugares en
ruinas que al mostrarse evidencian lo que falta, y que reclaman un salto especulativo —un pen-
samiento por la imagen, una imaginacion—, para ser interpretados.

Paisajes, ciudades, monumentos o insignificantes recodos tienen una enorme fuerza como
depositarios de memorias en las que realidad y ficcién se construyen mutuamente. La presen-
tacién en forma de secuencia cinematogréfica de imagenes reales y de ficcion, de tiempos y
lugares distantes, o su reunién en forma de collage en el que se superponen, producen espacios
en tension que sabotean la posibilidad de entregarse a una historia clausurada e invitan a produ-
cirla, a imaginarla.

“No son imagenes inmaviles, sino mas bien fotogramas cargados de movimiento
que provienen de un film que nos falta. Habria que devolverlas a ese film”.

G. Agamben



> Bleda y Rosa, Villalar de los Comuneros, Serie Campos de batalla, 1996.

Dos fotografias, dos campos, presente y pasado condensados. La batalla del 23 de abril de 1521 entre los
Comuneros de Castilla y las tropas del nuevo rey extranjero Carlos |, a menudo narrada y conmemorada como
derrota, revela la fortuna simbdlica de algunos sucesos histéricos en la construccion de las identidades politicas
contemporéneas. Este tipo de relato, como la estructura doble de esta obra, remiten quiza a la actualidad de una
historia que empuja a la eleccién de uno u otro punto de vista, que siempre produce dos campos. El lenguaje
teatral, heréico y verosimil propio del género de historia es puesto sin embargo aqui en suspenso; estas imagenes
de ausencia son ahora campos de batalla especulativos ante un espectador invitado a convertirse en narrador.

Coleccion CA2M Comunidad de Madrid.

> Svetlana Boym, Unforeseen Past, 2007.

“;Coémo habrian coexistido, superpuestas o una al lado de la otra?”, se pregunta Svetlana Boym (San
Petersburgo, Rusia, 1966) sobre las imégenes del pasado ante la imposibilidad de poder reconstruir su dlbum
familiar, &lbum que no le permitieron llevar cuando emigré de la URSS a Estados Unidos. Retomando en sus
manos las iméagenes y a través del uso del disparo multiple, fotografias que forman parte de una vida remota,
casi perdida, reactivan recuerdos de un pasado capaz aun de conmover, producen una experiencia visual que
es casi fisica, cargada de emociones y recuerdos.

> Juan Davila, The Liberator Simon Bolivar, 1994.
> Juan Davila, Verdeja, 1996.

Como artifice de la liberacion de las actuales Venezuela, Ecuador y Colombia del poder colonial espafiol, la ima-
gen de Simon Bolivar (1783-1830) es un simbolo intocable de independencia e identidad. Juan Davila (Santiago
de Chile, 1946), exiliado en Australia desde 1974, se apega al caracter experimental y revolucionario que movia
a Bolivar y que también impulso a las vanguardias artisticas. Estas imagenes, en lo que puedan tener de irreve-
rentes, de parodia irrespetuosa, muestran una decision politica y ética que celebra lo mestizo y lo impuro, que
buscan reactivar imagenes petrificadas en un simbolo inmévil y subvertir un idealismo patriético siempre basado
en la exclusion de lo que no se ajusta a su ley. Davila se apropia de la imagen de Bolivar para alterarla y eviden-
ciar lo falso de esa historia oficial que pretende escribirse con mayuscula y que va unida al poder y la norma.

> Juan Davila, Collins Street at 5.01 p.m., 1996.

Collins Street es una de las calles méas importantes de Melbourne en Australia. En ella se mezclan tiempos
distintos: en sus aceras hay edificios eclecticistas decimondnicos, testimonios del pasado colonial de la ciudad,
y rascacielos que son sedes de grandes corporaciones, ejemplos de ese proceso contemporaneo que se ha
llamado globalizacion. En esta serigrafia, Davila ha elegido el momento en el que ejecutivos y trabajadores
abandonan las oficinas e invaden esa calle que parece no dar cabida a la diferencia. Sobre una masa
uniforme de hombres blancos, cuyos rasgos apenas son distinguibles, destaca, como un angel exterminador,
la poderosa figura de un hombre negro con pechos de mujer que lleva un papel en el que se invierte un lema
racista por otro: “Matad a los negros” por “Matad a los blancos”. Un violento juego de inversiones que es
llevado también a la firma de la obra, Juan Dévila es Juana Brack, aludiendo a esa grieta (brack en inglés)

que se busca abrir en la identidad hegemanica, la del hombre blanco, heterosexual y de clase media.
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> Juan Davila, La perla del mercader, 1996.

Parodiando una de las pinturas fundamentales en la historia del arte chileno, La perla del mercader (1884)
de Alfredo Valenzuela Puelma (1856-1909), al que se considera el primero en introducir a finales del siglo
XIX el desnudo femenino en la conservadora pintura academicista del pafs latinoamericano, y rompiendo los
limites entre alta cultura y cultura popular al sustituir el rostro de la esclava por el caricaturesco de Verdejo,
protagonista de una conocida historieta de los afios cuarenta y que era prototipo del picaro urbano chileno,
Davila cuestiona el canon establecido y defiende una posicién que propone la diferencia —sexual, de raza

y de clase— como un modo de resistencia frente al discurso hegeménico impuesto.

> Tacita Dean, The Russian Ending, 2001.

La serie estd compuesta por una coleccién de tarjetas postales compradas en rastros, sobre las que Dean
(Canterbury, Reino Unido, 1965) ha afiadido notas de iluminaciéon o movimiento de cdAmara como si cada
una fuera la Gltima escena de una imaginaria pelicula. Todas ellas llevan la palabra “fin” en distintos idiomas.
La sugerencia de un desenlace tragico para estas historias imaginadas, al que llama “ruso”, alude a una
convencién de los inicios de la industria de cine danesa, que producia cada film en dos versiones, la otra con
final feliz para el mercado americano.

> Hans—Peter Feldmann, OId painting (naked woman laying, with black barrel over the eyes), 2005.

Esta pintura antigua de una mujer desnuda es una réplica de la Venus de Urbino de Tiziano, de 1538,
probablemente una de las obras mas reproducidas y popularizadas. Para Heinrich Wolfflin (1864-1945),
uno de los grandes historiadores del arte, esta Venus encarnaba la cumbre de la belleza clésica renacentista,
un conjunto formal unitario compuesto de una multiplicidad de formas yuxtapuestas y autonomas. La

lectura mitologica de Wolfflin fue cuestionada por una corriente de historiadores interesados por algo que
también investiga Feldmann (Dusseldorf, 1941), los usos sociales de la imagen: la ropa y la arquitectura

son modernas, la mano que parece cubrir con pudor funciona como un puntero que dirige la mirada, varios
objetos remiten a simbolos nupciales... Basdndose en las condiciones en que fue encargada, la pintura ha
sido interpretada posteriormente dentro de una tradicion de iméagenes para el consumo privado.

El paradigma de la belleza clasica se convertia en definitiva en un ejemplo de pornografia para la alta
sociedad. Feldmann produce una copia mas de esta imagen, su gesto —inutil- de proteger la intimidad de la
modelo tapandole los ojos es quizés un guifio al absurdo de una sociedad politicamente correcta, dispuesta a
respetar al sujeto tras la imagen, pero que no esta dispuesta a prescindir de los placeres que le proporciona.

> Dora Garcia, documentacion para Zimmer, Gespréche, 2007.

“No se trata de saber cémo era, sino de cémo creo mi propia memoria de ello”, comenta Dora Garcia
(Valladolid, 1965) sobre su proyecto Zimmer, Gespréche y en relacién al modo en el que utilizé la
documentacion para realizarlo. Fotografias obtenidas durante una investigacién llevada a cabo en los archivos
de la Stasi, la policia secreta de la Republica Democratica Alemana, que tenia como objeto seguir de cerca
a grupos de personas considerados potencialmente peligrosos: nudistas, punks o simplemente jévenes...
Documentos que en otro contexto crean otras historias, relatos de una ficcién distinta a esa en la que nadie
conocia a nadie, todos espias, que pareci¢ real durante los afios en que el muro de Berlin estuvo en pie.



Con el paso de los afios algunas de estas personas descubrieron esta historia que protagonizaban sin saberlo
como potenciales enemigos publicos. Las bandas sobre sus ojos pretenden salvaguardar su intimidad,
violada en secreto, hace afios.

> Rogelio Lépez Cuenca, Haram, 2000.

Este video pertenece a un proyecto méas amplio titulado £/ Paraiso es de los extrafios (www.malagana.com)
que explora el modo en el que Occidente ha construido sus imagenes de Oriente. “Convertido en objeto
fetiche, la obsesion por levantar el velo [...] no puede dejar de interpretarse sino como fantasia de realizacion
de un deseo de control visual sobre el cuerpo femenino y como metéafora de la violacion del tabt que impide
la entrada en un territorio prohibido —en arabe haram”, escribe Rogelio Lopez Cuenca (Nerja, Malaga, 1959).
Los harenes orientales eran un territorio prohibido, ninglin occidental podia introducirse en ellos. Esos lugares
exdticos poblados de sensuales odaliscas de la pintura decimonénica, que repetian una y otra vez los mismos
estereotipos, son construcciones que responden a la sexualidad reprimida de los europeos y a su aspiracion
de dominacién sobre Oriente. Harenes imaginados que “no hablan pues del otro, sino de nosotros”.

> Rogelio Lépez Cuenca, Mélaga 1937, 2007.

Este video forma parte de un proyecto multimedia (www.malagal937.es) mas amplio que pretende recuperar
la memoria de las victimas del éxodo forzoso al que se vieron obligados los habitantes de Malaga y los
refugiados que venian de las poblaciones cercanas cuando la ciudad fue asediada por las tropas nacionales
durante la Guerra Civil. Mas de cincuenta mil ancianos, mujeres y nifios que huyeron hacia Almeria buscando
seguridad y que fueron bombardeados desde el aire por la aviacion italiana y desde el mar por la flota
franquista en un camino que no permitia escapar. “Para acompafarles en su huida y hacerles correr mas a
prisa, enviamos a nuestra aviacién que bombarded incendiando algunos camiones”, dijo sobre el hecho el
general golpista Queipo de Llano. El video mezcla material de archivo con el testimonio personal de algunos
supervivientes, un testimonio que, alejandose del modo en el que una historia oficialista ha narrado el conflicto
baséndose en la propaganda franquista y republicana, “demuestra hasta qué punto son compatibles en un
mismo momento histérico y en distintos bandos la crueldad, la insensatez, la traicion, la indefensién y la
inocencia”. Se afladen también imagenes actuales de éxodos africanos provocados por guerras étnicas, que
se confunden yuxtapuestas a las antiguas, atestiguando la lamentable pervivencia de estos conflictos.

> José de Madrazo Agudo, Obras en el Museo del Prado, 1826-28.

Los historiadores sugieren que esta pintura fue realizada durante la remodelacion del edificio de Villanueva,
entre 1826 y 1828. Mariano de Madrazo fecha sin embargo la obra en 1839, poco después de que José de
Madrazo (1781-1859) —pintor de camara real- fuera nombrado director del Museo del Prado. Durante los
20 afios en que dirigi6 la institucion, José de Madrazo reorganizé por deseo del rey las colecciones de arte.
José de Madrazo vivi6 en una época en la que los estilos artisticos permitian hacer claras categorias que
perviven alin como Utiles métodos clasificatorios. En la historia del arte espafiol es uno de los grandes del
neoclasicismo, estilo que perfecciond como alumno, en Paris, de Jacques-Louis David (1748-1825).

Coleccién Comunidad de Madrid.



> Raimundo de Madrazo Garreta, Estudio de un pintor, 1856-58.

Es bastante probable que este lienzo represente el taller del abuelo de Raimundo (1841-1920), José de
Madrazo Agudo, en el momento en que él y su tio, Luis de Madrazo Kuntz (1825-1897), realizaban el
programa pictérico para la Iglesia de las Calatravas de Madrid. Un proyecto al que alude el modelo disfrazado
de caballero de la Orden de Calatrava que aparece de pie en el primer plano enfrentado a otro hombre
vestido con un traje blanco de la época. El estudio del artista en el que parecen convivir pasado y presente se
convierte asi en el espacio de una mascarada: la reconstrucciéon imaginada —en imagenes— de la historia que
hacia el género pictérico més destacado en la jerarquia que marcaba la Academia, ese que precisamente
recibia el nombre de pintura de historia, adquiere aqui el caracter de una representacion teatral.

Coleccién Comunidad de Madrid.

> Ricardo de Madrazo Garreta, Luisito Daza de Madrazo, muerto, 1900.

Este retrato péstumo del Unico hijo de Maria Teresa de Madrazo y Luis Daza, ha sido despojado de los simbolos
y las alegorias sobre el paso del tiempo y la vanidad de la vida que rodeaban tradicionalmente al retratado,
representado casi siempre aln vivo, en este tipo de pinturas y enfrenta al espectador con la vision directa del
cuerpo amortajado de un bebé muerto. Una imagen de duelo —también el del propio pintor, Ricardo (1852-
1917), tio de Luisito, que se detuvo en pintar su rostro inmévil- que se pensé como recordatorio, igual que las
fotografias de los albumes familiares que con el paso del tiempo se van poblando de fantasmas.

Coleccién Comunidad de Madrid.

> Luis de Madrazo Kuntz, Retrato de Maria de Médicis, 1846-48.

Se trata de la copia de un lienzo pintado hacia 1622 por Pedro Pablo Rubens (1577-1640) que actualmente

se halla en el Museo del Prado. Representa a la reina de Francia, Maria de Médicis (1573-1640), esposa

de Enrique IV (1553-1610) y madre de Luis Xl (1601-1643), que tras quedarse viuda fue regente del pais
vecino hasta la mayoria de edad de su hijo. Gran mecenas de las artes, murié refugiada en los Paises Bajos
tras enfrentarse a Luis XIII. Se cree que el retrato fue utilizado por Rubens como modelo para el gran programa
histérico-alegorico que narraba el ascenso al trono de la reina y que hoy se encuentra en el Museo del Louvre
de Paris. Luis de Madrazo Kuntz (1825-1897), colaborador de su hermano Federico (1815-1894) mientras fue
director del Museo del Prado, reproduce este cuadro en un momento en el que el que el barroco esta de moda
(es el siglo de los revivals, resucitaciones de estilos que se daban por muertos) y su imitacion es utilizada como
una herramienta mas —no sélo de aprendizaje, sino también expresiva— de la pintura, muy consciente ya de su
propia historia. El barroco estd muy asociado a la construccién de lo espariol y fue defendido por el nacionalismo
de caracter romantico como paradigmatico de un pasado que se crey6 grandioso: el del Imperio de los Austrias.

Coleccién Comunidad de Madrid.

> Luis de Madrazo Kuntz, Retrato del conde Enrique de Bergh, 1846-48.

Se trata de una copia de un lienzo pintado en 1632 por Anton Van Dyck (1599-1641) que actualmente
se halla en el Museo del Prado de Madrid. Representa al conde Enrique de Bergh (1573-1638), militar
determinante, que cambié de bando en plena campafia, en el desarrollo de la Guerra de los Treinta Afios



(1618-1648), conflicto que en principio enfrentd a catélicos y protestantes pero que terminé convirtiéndose
en una batalla entre Borbones y Habsburgo por la hegemonia sobre Europa. Tardé en identificarse al
retratado y durante bastante tiempo se considerd que se trataba del duque de Alba (1507-1582), general
fundamental para el mantenimiento y la expansion del imperio espafiol durante los reinados de Carlos

| (1500-1558) y Felipe Il (1527-1598). Luis de Madrazo repite mas de dos siglos después este cuadro,
modelo del retrato castrense y que la historia del arte, esa construida a partir de las excepciones positivas,

ha considerado como uno de los primeros en los que se puede apreciar el estilo de madurez de Van Dyck.
Una reproduccion a la que no le interesa tanto el sujeto histérico representado como el ejercicio nostélgico de
imitar sus formas y aprender el modo en el que se pinto.

Coleccion Comunidad de Madrid.

> Basilio Martin Patino. Video a la carta.

Se da la oportunidad de ver once peliculas del director de cine, que inici6 su trayectoria en los afios sesenta
y desde entonces explora los recursos propios del medio cinematografico para contar la historia, alejandose
del método autoritario del género documental. “Intentar filmar el sentimiento de la historia pertenece a una
poética subjetiva, a una propuesta de comprendernos mejor, de superar el desconcierto en que puede
situarnos el transcurso implacable del tiempo”, escribe Martin Patino (Salamanca, 1930). El espectador tiene
a su disposicion: Nueve cartas a Berta, 1966; Canciones para después de una guerra, 1971; Queridisimos
verdugos, 1973; Caudillo, 1974; Los Paraisos Perdidos, 1985; Madrid, 1987; La seduccidn del caos, 1991;
Ojos verdes, 1996; Casas viejas, 1996; Octavia, 2002 y Espejos en la niebla, 2008.

> Antoni Miralda, Kennedy, 1971.

En esta obra, Miralda (Terrassa, Barcelona, 1942) inserta el retrato seriado del presidente americano en una
compleja red de relatos sugeridos por los elementos que lo acompafian. “L’Afrique ne vous oublie pas”, una
voz en nombre de Africa acerca al contexto de tension de la guerra fria y los conflictos de descolonizacion, y
probablemente a un periodo en el que la posicién de Kennedy hizo que el suefio de un Africa independiente
y fuerte pareciese posible, imaginable. La inmensa popularidad que gener6 su politica se manifiesta tras su
prematura muerte en un discurso del entonces presidente de Ghana, Kwame Nkrumah: “Africa no le olvida”.
Imagen de conmemoracién, parece afirmar la supervivencia del presidente como icono necesario para
mantener el suefio vivo y mover a la accion. Imagen truncada, repetida como una letania, como un rito.

E imagen reproducida mecanicamente, como un papel pintado. El sonriente retrato estd estampado sobre
una toile de Jouy, objeto de una fabulosa industria colonial mezclada en el s. XIX en la trata de esclavos. Estas
lujosas telas se ilustraban con relatos mitolégicos, literarios e histéricos. Lo decorativo era el soporte de la
historia, de las historias. Aqui, un motivo aparentemente ornamental introduce otro elemento en esta imagen
de concordia solo aparente: el ejercicio de la fuerza militar como instrumento que da forma a la historia.

Colecciéon Comunidad de Madrid.

> Santu Mofokeng, The Black Album/Look at me: 1890-1950, 1991-2000.

Santu Mofokeng (Johannesburgo, 1956) investiga aqui los complejos procesos de acceso a la historia y la
construccion de la identidad racial. E/ Black Album recoge fotografias que provienen de antiguos albumes



familiares realizadas durante el periodo colonial y el apartheid. Son imégenes que se inspiran en la pintura de
retrato de estilo georgiano y victoriano, el retrato de una clase social que, segun la educacién de Mofokeng, no
existia cuando las fotografias fueron tomadas, porque los nativos habian sido olvidados por la historia. Sobre
ellas escribe: “Cuando las miramos las creemos, porque nos dicen algo de cémo esa gente se imaginaba a si
misma. Vemos esas iméagenes en los términos determinados por los propios sujetos, pues las han hecho suyas”.

> The Otolith Group, Otolith I, 2003y Otolith II, 2007.

“Para nosotros no hay memoria sin imagen, ni imagen sin memoria”. Asf se inicia Otolith | (2003), ensayo
visual que liga tres momentos histéricos: un futuro del s. XXII, el ambiente de incertidumbre de principios del
s. XXl y la era de descolonizacion de mediados del s. XX. La narradora ficticia, Usha Adebaran Sagar, habla
desde un futuro que ve el presente como una ruina histérica sélo accesible a través de iméagenes. Adaptada
a un estado de ingravidez que impide vivir en la Tierra, la narradora especula sobre la evolucién humana
investigando en archivos de sus ancestros femeninos: la investigadora del s. XXI, Anjalika Sagar (miembro

de The Otolith Group), y Anasuya Gyan Chand, abuela de Anjalika y feminista india del s. XX. La idea de

un espacio-tiempo ingravido especula sobre la capacidad de una subjetividad expandida, preparada para
navegar a través de la desorientacion y las estructuras flotantes, desligadas de la realidad, en que se sustenta
la era de la guerra preventiva.

La cronologia recoge las vidas y sucesos histéricos de las generaciones de mujeres que confluyen en Otolith.
Otolith 11 (2007) se situa en un futuro cercano, y mezcla ficcién, material de archivo y material documental
filmado en Bombay y Chandigarh, India. La pelicula explora la presion afectiva que se ejerce en personas que
habitan versiones en competencia de la ciudad del mafiana.

> Carlos Pazos, Nada es como antes, 1995.

Carlos Pazos (Barcelona, 1949) es un coleccionista obsesivo. Sus colecciones rompen las jerarquias que han
definido las que se han ido acumulando en los museos haciendo historia. Son, como él las ha calificado, bazares
“de inttiles souvernirs del recuerdo”. Sin orden aparente, estos objetos hablan de un pasado privado perdido y
por tanto deseado, adquieren el valor que les da la nostalgia. Cosas que tienen mucho de dlbum de fotos familiar.
Esa chistera de mago de la que salen un antigua botella de agua mineral, otra botella de vino que rememora el
centenario del nacimiento de Francisco Franco (1892-1975), un envase de polvos de talco con el olor de la in-
fancia y un peluche, es como la pagina de una peculiar autobiografia a la que el titulo, esa frase tan escuchada
y que tiene mucho de sintoma del Sindrome de Estocolmo, afiade una dimensién tan poética como irénica.

Coleccién Comunidad de Madrid.

> Pedro G. Romero, Archivo F.X.: La ciudad vacia. Politica, 2009.

Este conjunto de documentos y objetos es la puesta en escena de un libro que es un espacio de trabajo,
juego, lectura y participacion. Un libro-dispositivo portatil que se abre como el espacio teatral de un archivo
experimental sobre la ciudad moderna, que parecié encarnarse en Badia del Vallés, la ciudad mas joven
del estado, proyectada durante los afios sesenta por el gobierno franquista siguiendo la geografia de Espafia
y que fue ejemplo en el desarrollo de los movimientos asociativos y vecinales. El espectador tiene a su
disposicion el libro y una coleccién de memorabilia; un espacio de visualizacion, impresion y consulta de
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textos; una mesa de consulta interactiva con juegos y videos; un espacio de escucha de audio. Archivo F.X.:
La ciudad vacia. Politica de Pedro G. Romero (Aracena, 1964) es una composicion de lugar, que invita a
poner en préactica un arte del olvido, olvido del orden aprendido para una polis, en su doble alusién a politica
y ciudad, reimaginada.

> Fernando Sanchez Castillo, Monumentos de la Guerra Civil, 2006.

Estas estructuras reconstruidas por Fernando Sanchez Castillo (Madrid, 1970) que parecen maquetas
experimentales de alguna vanguardia dispuesta a imaginar la arquitectura de un futuro utépico, fueron parte
del paisaje de Madrid durante la Guerra Civil, cuando se levantaron para proteger sus monumentos. Las
estatuas ecuestres de Felipe Il y Felipe 1V, la fachada de San Isidroy la Fuente de Apolo quedaron ocultas
transformando la ciudad y alterando su carga simbdlica.

> Amie Siegel, Berlin Remake, 2005.

Amie Siegel (Chicago, 1974) explora el efecto de la yuxtaposicion de imagenes en esta doble proyeccion que
revisita localizaciones de peliculas realizadas entre los afios cuarenta y ochenta en la entonces Republica
Democrética Alemana y que evocan su historia reciente. La cdmara contemporanea de Amie Siegel repite los
movimientos que otra cadmara hizo décadas atras en los mismos lugares, de modo que la re-presentacién del
pasado en el presente conforma “una performance de ausencia, un doble, una réplica”.

> Francesc Torres, Belchite/South Bronx: A Transcultural and Transhistorical Landscape, 1988.

Francesc Torres (Barcelona, 1948) parte de la premisa de que la diferencia entre paz y guerra solo existe en
la retérica y en las estadisticas. Las imagenes de las ruinas del pueblo aragonés de Belchite, destruido en
1937 durante la Guerra Civil, y las del South Bronx, barrio de Nueva York casi abandonado que fue campo de
batalla de revueltas urbanas, se hacen progresivamente indistinguibles. La Espafia del pasado y los Estados
Unidos del presente se funden y crean ese paisaje transcultural y transhistérico que sugiere el titulo, un
paisaje en el que el ejercicio de la violencia se descubre atemporal y deslocalizado.

> Francesc Torres, La visita de Munchausen, 2007.

En este conjunto de fotografias, las ruinas del pueblo abandonado de Belchite son testimonio de la
maquinaria de destruccion que puso en marcha la Guerra Civil espafiola. Un lugar de memoria que es
retratado poco después de haber sido utilizado por el director de cine Terry Gilliam como escenario de Las
aventuras del Baron de Munchausen (1988). En este cadaver vestido de payaso las historias se superponen,
invistiendo el lugar de una dimensién méas compleja en que realidad y ficcién se construyen reciprocamente.

> Aby Warburg, Mnmosyne Atlas, version final de 1929.

Desde 1924 Aby Warburg (1866-1929) trabajo en el Atlas Mnmosyne, una historia del arte sin texto
constituida por una extensa coleccion de reproducciones reunidas en configuraciones que hoy en

dia se conservan en forma de planchas fotogréficas. Aby Warburg se habia interesado especialmente

en el Renacimiento florentino y en el modo en que las figuras de la Antigliedad inspiraban un tipo de
representacion mas dionisiaca —ritual, teatral- que apolinea —contenido, ideal- del movimiento y las pasiones
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humanas. Concebido como un dispositivo para activar la imagen, el Atlas parece responder a un

proceso de montaje cinematografico —con planos generales y primeros planos—, en un film que
desplegara sus fotogramas simultdneamente en el espacio. La asociacién de imagenes en secuencias no
busca el significado de cada imagen, sino las revelaciones que producen las imagenes cuando entran en
colisién, analogfa o contradiccién con otras iméagenes en el espacio del tablero negro. El Atlas Mnmosyne
propone constelaciones de imagenes asociadas por hilos imaginarios, por hipétesis que solicitan la
intervencion activa del espectador para elaborar sentido. Es una fascinante historia de la migracion y
supervivencia de las imagenes en el tiempo y a través de las culturas, desde la Antigliedad hasta la
cultura popular moderna.
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