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MUSEOS

JEAN-CHRISTOPHE
AMMANN

Conversacién con el
Director del Museum fiir
Moderne Kunst de Frankfurt

Patrick Conley

— Serior Ammann, es usted Direcior
del Museo de Arte Moderno de Frank-
furt. Pero el museo no se encuentra
todavia sino en proceso de consiruc-
cién; no obstante, una parte conside-
rable de las futuras piezas de exposi-
cion ha sido ya comprada. ¢Hasta
donde alcanza su campo de accion
respecto a las adquisiciones singula-
res?

— Una pregunta tan sobria bien
puede ser respondida con total so-
briedad. Cuando de lo que se trata es
de 40.000 marcos, lo que debo hacer
es defender la adquisicién ante la Co-
misién de Cultura del\Parlamento de
la ciudad. Cosa que hago siempre con
el mayor placer, puesto que explicar
a la gente por qué me he decidido y
por qué me decido efectivamente por
algo es una cosa que me divierte. Y,
dado que lo hago por conviccién, lo
hago también con el correspondiente
élan.

— (A este respecto, pretende usted
recurrir también a la iniciativa priva-
da?

— Desde el principio estaba claro
que con los medios que una ciudad
puede poner a nuestra disposicién, in-
cluso cuando se trata de una ciudad
tan rica, no se va demasiado lejos, por-
que los galopantes precios del merca-
do no pueden tener como consecuen-
cia una subida de los impuestos. Por
eso es tan importante contar con un
circulo de mecenas y con la accién
adicional de gentes dispuestas a hacer
algo. Y en eso estamos.

— Seguin qué criterios decide usted
que una obra debe ser acogida en la
coleccion?

— Naturalmente, debe tenerse ya
una idea de lo que se quiere; y digo
una idea, por cierto, en el sentido de
un concepto. Lo primero de todo, lo
cual es también un asunto que requie-
re experiencia, consiste en que yo no
me decida simplemente por una obra
que me guste, sino siempre también
por el artista. Pues el arte no lo hace
quien puede en general, sino que es
producto del artista. Esto implica
igualmente que yo no me dé por satis-
fecho con una obra singular, sino que
trate de obtener, si fuera posible, un
grupo entero de obras. Esto es muy
interesante desde el punto de vista de
la obra singular, que en una exposi-
cién, muy a menudo, debe portar So-
bre sus hombros el peso del conjunto
de la obra ausente.

A ello hay que afiadir un segundo
punto. Para cuando el aflo préximo
inaugure este mMuseo, contard con un
conjunto de obras de muchos quilates
integrado por la primera coleccién
Stroher con, entre otros, grupos de
obras de Warhol, Walter de Maria,
Lichtenstein, Oldenburg, Rosenquist,
Ruthenbeck, Franz Erhard Walther y
Palermo. Karl Stroher ya ha puesto en
practica anteriormente este modelo
de compra de arte, en cuanto que
siempre ha adquirido grupos de obras
y no simplemente una obra singular.
Y esto me resulta a mi enormemente
préximo, en la medida en que repre-
senta un modelo bien determinado.

De lo que ahora se trata es de com-
prar cosas desde el presente, en cierta
manera, para el futuro. No puede re-



vestir .para mi ningan interés inaugu-
rar un museo que sea meramente
como ‘un cofrecillo donde pueden
verse algunos buenos cuadros; debe
remitir a una cierta posicién. Remitir
a una posicion significa que debe ser
no sélo ‘un instrumento de conoci-
miento de lo que hoy pasa en el arte,
sino un conocimiento respecto de lo
que es la sociedad en cuyo marco se
origina el arte, Para mi se trata de las
dos caras de una obra de arte: 1a una
estriba en que la obra de arte existe
en si, que es una realidad para si. La
otra, en que posee un caricter de sin-
toma. En efecto, el cardcter de sintoma
es siempre algo que remite a algo mds
alld de si mismo. La obra advierte que
no ha surgido en un espacio vacio,
sino bajo condiciones totalmente de-
terminadas que se pueden definir en
funcién de la sociedad y la época.

— El filosofo francés Jean-Francois
Lyotard ba constatado, respecto al
arte, que en él no babria propiamente
tiempo: “En todas partes se trata sélo
de paracronismos, de tiempos existen-
tes unos junto a otros”. ;Constata us-
ted un desarrollo andlogo, un desa-
rrollo que discurve en un punio tal
que ya no se puede bablar de van-
guardia?

— Aqui soy totalmente de su opi-
nién. Conozco muy bien a Lyotard, in-
cluso personalmente. En cualquier
caso, tenemos una visién muy diferen-
te del arte. Es un racionalista increible
y por eso tiene preferencias muy bien
determinadas, que no son mis Unicas
preferencias.

Sin duda, este siglo se ha visto muy
fuertemente caracterizado por las van-
guardias, pero hemos llegado a un
punto en el que ya no hay taleg van-
guardias. Las vanguardias estuvieron
siempre emparejadas a la ideologia
del progreso. Los movimientos de
vanguardia eran energias colectivas de
caricter proyectivo. Fueron la punta
de un iceberg en la medida en que
siempre han prosperado a partir de
un campo energético circundante.
Con el desmoronamiento de la ideo-
logia de! progreso en los tempranos
afios setenta, se ha desmoronaglo tam-
bién el concepto de vanguardia.

La vanguardia siempre incorporaba
también una orientacién hacia el cho-
que, era excluyente més que inclusiva.
Por el contrario, hoy nos encontramos
en una situacién donde lo que s€
debe hacer es incluir, mds que €X-
cluir. De aqui ha surgido ese desdi-

chado concepto de lo postmoderno,
que en un plano banal es entendido
en el sentido de una especie de amasi-
jo. Es decir, en el sentido de tomar
cualquier cosa de cualquier parte. Ha
sido desafortunadamente mal emplea-
do por mucha gente, incluso en la ar-
quitectura.

— ¢Mal empleado? ;Hasta qué pun-
10? Yo creo que con las artes pldsticas,
cuando se opera con este concepto, lo
que se consigue es, mds bien, dolor de
esiémago, mientras que en la arqui-
lectura, sin embargo, su uso parece
bien fundado. Basta pensar en los edi-
Sficios construidos estos tiltimos arios.

— En arquitectura tiene un sentido
desafortunado porque la oscurece en
una dimensién que propiamente ya

nada tiene que ver con la ,
En las artes pldsticas, en ello tiene
ted toda la razén, se pone de manifie
to algo totalmente diferente, a saber,
una fundamental alteracién del per
miento metodoldgico. No se tratarfa
va del pensamiento lineal, sino de un
pensamiento concéntrico. Y si ha ofdo
hablar de un artista como, por. ejen
plo, Bruce Nauman, aqui tiéne uste
un creador que desde hace veins
afos viene practicando de manera €3
traordinaria este pensamiento concén
trico, y, por eso, incluso hoy se le.cor
sidera como uno de los mds impor(ﬁn(
artistas de la generacién intermedi
— Qué entiende usied por pensc
miento concéntrico? o

Hans Hollein. Museum fiir Moderne Kunst (Maqueta)
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Dos piezas de On Kawara,
Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt

— Cuando no puedo ya ir en una
direccion, debo expandirme concén-
tricamente. Y si me extiendo concén-
tricamente, no puedo hacerlo en el
sentido de que me hinche o me en-
sanche, sino que debo siempre regre-
sar al centro como instancia de con-
trol. Puede tratarse incluso de una
extension eliptica. Lo decisivo es que
este centro, que es el propio artista,
no es algo estdtico, sino que también
se mueve por si mismo. Y entonces
llegamos a lo que, como usted dice,
tan dificil es de hacer en las artes plds-
ticas, pero que tan claramente se ma-
nifiesta en la arquitectura: que en esta
expansién concéntrica salen a la luz
simultdneamente cosas por completo
diferentes. Cosas que no aparecen en
una interdependencia cronoldgica,
donde cada una nace de la otra, sino
que, condicionadas por el método
mismo, surgen cosas que a una prime-
ra mirada poco tienen que ver entre
si..

Esto hace que se diga, por ejemplo,
que aqui se pone de manifiesto una
cierta arbitrariedad: ;cudl es, en este
‘contexto, la posicién del artista? Esto
tiene asimismo como consecuencia
que la recepcion de los trabajos de los
artistas jévenes se haya hecho mucho
mas dificil que, digdmoslo asi, cuando
domina un estilo cronolégico, lineal,
donde uno, por ejemplo, desde la fi-
guracién se adentra en la abstraccion,
hasta que finalmente aterriza del todo
en la abstraccién, como en el trabajo
de Piet Mondrian, un ejemplo bien co-
nocido.
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Y viceversa, si hay un artista que
haya procedido siempre ejemplar-
mente en el sentido postmoderno, ha-
bria que mencionar a Picasso. Desde
el punto de vista de los otros, Picasso
ha cometido un sacrilegio. Por ello es
también un bloque de tantos quilates,
que casi no se puede hablar sobre éL

— De hecho, recientemente ha teni-
do lugar en Frankfurt una exposicion
de Picasso. ;No se puede constaiar
con enorme claridad un desarrollo [i-
neal en Picasso, en los cuadernos de
esbozos mostrados alli?'

— En esta exposicién, la linealidad
de la que usted habla estd fragmenta-
riamente construida. Picasso se cuen-
ta, con Braque, entre los mds impor-
tantes cubistas. Primero hubo el cubis-
mo analitico, luego el sintético, y en-
tonces se produjo una ruptura: la Pri-
mera Guerra Mundial. En 1918, Picas-
so pinta de repente como Ingres, vy en
1920 o 1921 surgen grandes figuras,
grandes cuerpos. Imaginese usted un
artista que era cubista, pero que no se
ha limitado simplemente a pintar al
estilo cubista, sino que en la base del
cubismo yacia, de hecho, una entera
vision del mundo. La disolucién de
una imagen unitaria del mundo, una
imagen del mundo que va no es con-
cebible en funcién de la perspectiva,
sino sélo en términos de organiza-
cién. Esto es como si Schonberg, re-
pentinamente, a partir del dodecafo-

Jasper Johns, Targets, 1966
Museum flir Moderne Kunst, Frankfurt

nismo hubiese vuelto a crear una sin-
fonfa al estilo de Beethoven. Estos
son, desde luego, sacrilegios que uno
apenas puede imaginarse.

— Pero, visto mds en detalle, esto
puede aparecer exactamente a la in-
versa. Un buen ejemplo o tenemos en
los retratos de Olga Koklowa esboza-
dos por Picasso. En estos bosquejos de
su amiga, sentada en una butaca,
puede seguirse boja tras hoja el paso
que va desde una reproduccion natu-
ralista a la representacion cubista. ;La
serie, por tanto, no quedaria asi: pri-
mero Beethoven, luego Schénberg?

— Es cierto. Pero el camino inverso
es casi impensable, y es precisamente
ese camino inverso el que ha tomado
siempre Picasso. Por e€so es un prototi-
po sobre el que resulta tan dificil re-
flexionar, porque propiamente Picasso
va mds alld de su siglo. Y digo que va
mds alld por lo dificilmente que se
deja instrumentalizar.

Esto se corresponde también con lo
que Reinhard Mucha v Katharina
Fritsch han designado como biografia
colectiva. En este nuevo método de
pensamiento, el de la expansién con-
céntrica, se hace aparente con mayor
fuerza el factor de lo colectivo que el
hecho de ir a toda prisa. La vanguardia
siempre echaba a correr. En esta me-
dida, la biografia colectiva no se refie-
re primariamente a lo colectivo, sino
a lo que escinde lo colectivo. Es, en
cierta medida, un acto desconstructi-




vo. Con el acto de desconstruccién lo
colectivo puede ser evidenciado en
otro plano totalmente diferente. 10
cual ha tenido como consecuencia,
ademds, que los artistas se han conrra.
PUESIO respecto a estas cosas. Asi, por
una parte, sobre lo semejante y lo di-
ferente, y, por otra parte, sobre eso
que Derrida llama la diferencia. Dado
que ya en mi periodo de Basileg he
montado exposiciones con estos artis-
tas, con Reinhard Mucha, Katharina
Fritsch y Rosemarie Trockel, siento un
enorme deseo de confirmar esta posi-
cién como una posicién de los afios
noventa. Asi pues, la verdad es que no
soy ningln tedrico, lo que le estoy
contando...

— ... Lo que usted dice suena muy
tedrico.

— Si, pero no lo soy en absoluto.
Soy un hombre puramente intuitivo.
Esto que ahora le he explicado son
todo experiencias que he extraido de
las obras.

— Admitamos que su proyecto de
diseviar el museo para los arios no-
venta tiene éxito. ;No serd necesario,
pese a todo, un nuevo “Museo de Arte
Moderno” cada diez o veinte arios?

— Naturalmente, se trata de un mu-
seo de arte contemporineo, pero yo
parto, a este respecto, de que no todo
museo puede hacerlo todo. El antiguo
museo era un lugar de formacién
donde se producfa una gran oferta
con el fin de atraer a los trabajadores
hacia la cultura. La gente puede hoy
viajar muchisimo, puede contemplar a
lo largo v ancho del mundo muy dife-
rentes museos. Lo decisivo para mfi es
hacer un museo que se diferencie fun-
damentalmente de los otros museos y
que remita a una posicién. Se trata de
que uno diga: para conocer esa posi-
cidén y ver esas cosas, tengo que ir a
Frankfurt. Si yo quiero ver obras de
Polke v Beuys, entonces tengo que ir
a Bonn, donde Dirk Stemmler y
Katharina Schmidt han reunido un
fantistico fondo de trabajos de Polke
v de Beuys. ¢Ahora bien, es que tam-
poco quiero comprar obra de Polke?
Pues yo digo que no. En primer lugar
esto cuesta mucho, demasiado dinero,
y en segundo lugar es un problema
muy complejo, porque si tengo obra
del Polke tardio debo tener también
del Polke temprano; si no, no se en-
tiende nada en absoluto de lo que Pol-
ke hace.

Tenemos el Blitzschlag (Rayo) de
Beuys. En cierto momento se discutia
sobre si, por medio de préstamos, se
deberia disponer un espacio adicional
para otros trabajos de Beuys, para po-
der aclarar algo mds sobre ege Rayo
0, cémo decirlo, para poder iluminar-
lo mejor. YO opino que no! Pues el
conjunto de Beuys en Darmstadt fue
adquirido por el Land de Hessen vy el
Gobierno Federal, v, por tanto, habri
de permanecer alli donde estd. De
acuerdo con esto, para nosotros es im-
portante proporcionar una informa-
cién clara, y decir a los visitantes del
museo: vaya usted a Darmstadt, son
veinte minutos en tranvia, donde po-
drd ver una singular instalacién origi-

an lzwin, Two pn'ma) series and one se-
condary, 1968
Art Frankfurt 1989

nal de Beuys. Debo contar para estas
cosas con la movilidad del visitante y
de los hombres en general.

— Queda la cuestion de co’n'zo
agradar a la gente. Usted mismo dice
que la comprension de las ob/ms con-
tempordneas se ba becho mas gigfzczl.
JComo piensa impedir que el visitante,
rechace rudamente todo lo expuesto,

0 bien, en el otro extremo. que aplauy-
da clegamente su eleccion, para esca-
motear con tanta mayor posibilidad
de éxito su deficiente comprension del
arte?

— En primer lugar, no puedo sino
indicar de nuevo: comoquiera que me
concentro en grupos de obras, cada
una de ellas queda aclarada por las de-
mds. Lo segundo, que para mi es de
enorme importancia, es el caricter de
acontecimiento. La gente que viene a
CSIE MUSEO, que espero que venga, se
verd confrontada con cosas que perci-
bird como acontecimientos. Pienso en
el espacio luminoso de James Turrell.
Estos son asuntos de percepeion por
completo inhabituales, que en buena
medida resultan irritantes. Y por cier-
to que irritan hasta el punto de que
uno es confrontado, en tanto que es-
pectador, con la propia percepcion. Es
un asunto muy doloroso v totalmente
desconcertante. Pienso en la video-
proyveccion que hace para Frankfurt
Bill Viola, el mds importante videoar-
tista actual. Creo también que el espa-
cio de lectura Sacco y Vanzeti, de
Siah Armanjani, serd un acontecimien-
to, porque, junto a la cafeteria, es el
Unico lugar donde uno puede real-
mente tomar asiento, leer o incluso
hablar con otro. Armanjani es un artis-
ta que se designa a sf mismo como
Public Artist, y para el cual el arte en
el espacio pablico siempre ha de po-
seer también un cardcter funcional. En
esta medida asume para los hoy quin-
cuagenarios la posicién de un pione-
ro. Luego estd la Tischgesellschafi (Reut-
nicn en torno a la mesa) de Katharina
Fritsch. Se trata de una obra singular,
pero tan fuertemente elocuente en si
misma que no se pasa de largo ante
ella. Pienso también en los cuadros de
Gerhard Richter, por ejemplo el 78.
Oktober 1977. Son cosas con las que
el espectador queda muy fuertemente
ligado, tanto en el aspecto emocional
como en el de la percepcion.

— JComo se comporta el piblico, a
este propdsito, con las obras de On Ka-
wara? De becho, sus cuadros consis-
ten en una fecha pintada sobre la
tela.

— Creo que este espacio de On
Kawara se convierte en algo asi como
un espacio para iconos. En un mo-
mento el visitante, quizds incluso el vi-
sitante ingenuo, dird: ah, ya, 1966,
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Gerhard Richter
18 Oktober 1977 Frankfurt, 1989

67, 68, 69, 70, 71... y de pronto dice,
s, hombre, 1971, fue entonces cuando
conoci a mi mujer. La verdad es que
fue increfble. Habfamos estado en To-,
rremolinos y entonces se estroped €l
coche. Y de repente vienen a la con-
ciencia este tipo de chismes. Si tene-
mos un grupo de trabajos, podemos
ver cémo el artista se va haciendo vie-
jo, cémo las obras se desarrollan.

— Precisamente en los cuadros de
fechas esto parece discutible.

— Si, pero espere. Se dice: esto es
la obra temprana, luego viene la obra
madura y luego la obra de la vejez. Y
en los cuadros de fechas advierte us-
ted que se hace viejo. —Usted es toda-
via tan joven que ain no es consciente
de esto (rfe). Pero alguno, creo yo...,
bueno, en todo caso... No sé, icudndo
nacié usted?

— En 1965.

~— Asi pues, cuando usted contem-
pla el primer cuadro, 1966, ipor qué
no estd ahi 7965? Entonces se produ-
ce una inversion, y esto es igualmente
lo que quiere On. Los japoneses tie-
nen un concepto de individualidad
completamente distinto al nuestro. En
la cultura occidental es el individuo el
que determina las relaciones sociales.
En la cultura japonesa es al revés, alli
es el contexto social el que determina
el valor relativo del individuo. Por

Roy Lichtenstein,
Yellow and Green Brusbstrokes, 1966,
Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt

tanto, puede hablarse de una indivi-
dualidad colectiva. Esto, por un lado.

Por otro lado: cuando nosotros,
aqui en nuestro pais, contemplamos la
retrospectiva de un artista, constata-
mos en su produccién cémo madura
o envejece a lo largo de los afios. En
el caso de On Kawara es al contrario:
los cuadros, que permanecen iguales
en la forma, que sélo en la fecha se
alteran a lo largo de 25 afios, nos con-
frontan propiamente coh el envejecer.
En un museo que retne tantos estilos,
tendencias y lenguajes, este ductus
que permanece igual, en cierto modo
sin tiempo, que condensa Sucesos y
emociones en una Unica fecha —por
ello las obras son como iconos— €s
de una importancia decisiva como ob-
jeto de meditacién. El tiempo, de al-
gin modo, se detiene en estos cua-
dros, en los que mds pronto se tiende

a leer la propia historia que se repara
en la historia de los cuadros mismos.

Naturalmente, esto siempre depen-
de también de la disposicién del visi-
tante. ;COmMo entro yo en las cosas? Sin
la disposicién adecuada, el asunto no
funciona. En cualquier caso, no soy de
la opinién de que se deba agriar in-
condicionalmente la vida del visitante
del museo, haciendo todo esto tan di-
ficil que el espectador acabe por capi-
tular. Pero no quierc tampoco un su-
permercado. Tengo la idea de un
museo donde se produzcan, al mds
alto nivel, acontecimientos diferente-
mente estructurados. Acontecimientos
que pongan de manifiesto al especta-
dor diferentes clases de resistencias
de la percepcion, y que le envuelvan.

— Con ello, sin embargo, todavia
no ba respondido a la pregunia sobre
hasta qué punto pueda el museo ha-
ber quedado envejecido, tal vez, en
diez arios.

— Cierto. Reflexionar sobre ello es
un asunto importante. Naturalmente,
yo podria hacer cosas que durasen
esos diez afios, v mds. Aqui llegamos
a un punto sobre el que propiamente
s6lo puedo hablar en abstracto, por-
que todavia estoy poco familiarizado
con los espacios, aunque voy al museo
una vez por semana, cuando menos, v
lo aprendo todo de memoria. Cuando
esté terminado, seguro que incluso
dormiré alli, para por la mafana po-
der experimentar la altura y la ampli-
tud de los espacios.

Cuando una obra es realmente una
obra de arte, entonces es contempora-
nea, tanto si fue pintada hoy como
quinientos afios atrds. Un Piero della
Francesca o un Andrea Mantegna son
obras tan maravillosas que las siento
en el plexo solar. Me tengo que incli-

nar ante ellas, aunque ya hayan venido




existiendo desde hace quinientos afios.
Y hay obras que son obras de arte,
pero que mds propiamente son docu-
mentos. Muy a menudo, el historiador
del arte no puede apreciar en absolu-
to la diferencia entre un documento y
una obra de arte. El documento remi-
te a su tiempo, es una obra llena de
amor y no podria ser desatendida bajo
ninguna circunstancia. Pero la verda-
dera obra de arte le produce a uno
todavia un nudo en la garganta.

— ¢No podria el documento baber
tenido una vez un tiempo en el que
estuvo en situacion de ejercer un efec-
to semejante?

— Es posible; ésta es también una
pregunta de enorme calibre. Por su-
puesto, aqui me quedo clavado. Sélo
puedo decir que intentaré hacerlo lo
mejor que pueda para comprar cosas
que incluso durante quince afios le
produzcan a alguien un nudo en la
garganta.

— ¢La necesidad de una teoria del
arte es algo que se plantea desde fue-
ra? JAnfluyen las teovias en su manera
de traiar con el arte?

— Visto desde mi persona, lo que
yo he aprendido en mi vida lo he
aprendido de los artistas.

Un artista que pinta un cuadro o
crea una obra, crea también un frag-
mento de mundo. Introducir este frag-
mento de mundo, en otro plano, en
una comprension del mundo, me pa-
rece que es algo insustituible. Asi,
acerca de los artistas y de la experien-
cia con el arte yo me he procurado
siempre, propiamente, no una teorfa,
sino algo asi como una comprension
del mundo.

Desde luego, me intereso también
por las teorfas sobre el arte. Quizds
deberia decir: me intereso también
por lo que han dicho los artistas. Lo
que los artistas mismos han escrito es
més importante para mi que lo que
los historiadores del arte dicen sobre
una obra. Para mi es mds importante
leer las cartas de Cézanne o de Van
Gogh que libros sobre Cézanne o Van
Gogh.

Me intereso también por lo que los
tedricos dicen sobre temas estético;.
Pero, naturalmente, leo ante todo te6-
ricos en los que percibo que se en-
cuentran mis cerca del arte que de la
filosoffa. La mayoria de los tedricos se
ocupan de dmbitos que tienen que ver
mads con la literatura o la musica, pero

NO tanto con las artes pldsticas. Yo
Creo que esto se debe a una razén
muy determinada, porque las artes
plasticas nunca son experimentables
$ino como obra. En literatura tengo
un libro, puedo llevarlo bajo el brazo.
En musica: tengo un tocadiscos. iPero
la reproduccién de una obra de arte
pldstica no me ofrece la obra misma
bajo ninguna circunstancia! En este
caso debo ir, debo viajar en pos de las
obras. Para la gente que escribe, esto
es demasiado fatigoso. Prefieren que-
darse sentados en su casa, leyendo li-
bros y escuchando musica.

En este sentido, quizds se deberfa
ser totalmente honrado y decir que las
teorfas estéticas no se refieren de nin-
gun modo al arte, sino que son teorias
de la percepcion.

posibilidad de ser. Yo parto de una
concepcion del arte que sostiene que
la obra es una esencia que ha acumu-
lado energfa, que la irradia. La obra de
arte como documento no lo hace; la
obra de arte como tal lo hace siempre,
tanto si ha nacido hoy como ayer o
anteaver. El museo es considerable-
mente apropiado para producir un
didlogo entre obras, acaso separadas
por siglos, que nunca habian tenido la
oportunidad de encontrarse. Hay aqui
todavia abundante y maravilloso traba-
jo que realizar, un trabajo que, en
cualquier caso, hay que llevar a cabo
con el mayor cuidado v con ciertas do-
tes empdticas. Yo creo que en tales en-
cuentros se revelan cualidades qué
hasta ahora no podian de ningiin

Katharina Fritsch
Tischgesellschaft, 1988

— /No puede esto enlazarse ade-
cuadamente con el arte?

— Por completo. Pero entonces
uno debe radicalizar las cosas y pre-
guntarse hasta qué punto se pueden
emplear las teorfas estéticas a clie_stro
y siniestro. Pues “aisthesis” no tiene
nada que ver con el arte, sino con la
percepcion.

— Ya en siglos pasados fueron pre-
sentadas las obras de arte er museos.
/Se ha alterado mdz‘calmente' la con-
cepcion del arte? ;Som los antiguos lu-
gares de exposicion, pese a todo, con-
tempordneos?

— Creo que un museo es contem-
pordneo en tanto que daalaobrala

modo ser percibidas, porque justa-
mente sélo se hacen posibles a través
del encuentro inmediato.

— Existen ya intentos semejanies.

— Es cierto, pero en una medida in-
suficiente, porque muchos son dema-
siado arbitrarios.

— /Qué quiere decir con arbitra-.
rios? ;Seguin qué criterios desearia us-
ted orientarse?

— Por esta razén parto del concep-
to de esencia. Por eso digo también
que no es igual que usted, como estu-
diante, s6lo porque la vivienda estd
muy cara, posea una casa del tamafio
de un lavabo, o bien que, cuando me-
nos, tenga usted una habitacién. A la
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Joseph Beuys Blitzschlag mit Lichtschein auf Hirsch, 1958-1985
Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt

obra no le es igual dénde estd. Benja-
min habla del aura de la obra de arte,
y quizd ese concepto benjaminiano
sea idéntico a lo que yo denomino
irradiacién energética, cuando hablo
del concepto de esencia de la obra. La
obra necesita el aura, este espacio cir-
cundante, para llenarlo.

De eso parto, y esto lo harfa con
mucho gusto. Pero no puedo asegu-
rarlo actualmente de una manera pre-
cisa, porque todo esto estd relaciona-
do con los espacios, porque esta
arquitectura es muy complicada. Esta
obra arquitectonica de Hollein [el edi-
ficio del Museo] es una obra de arte.
Una escultura. Y mi tarea es hacer que
esta arquitectura desaparezca positiva-
mente.

— JComo supone usted que se se-
guird desarrollando el arte en el futu-
ro? Penderecki ha constatado, a pro-
pésito de la muisica, que nos encon-
tramos en los limites de la saturacion:
“En los ultimos cincuenta arios”, vie-
ne a decir en pocas palabras en una
entrevista, “hemos hecho tantas cosas
nuevas, que abora vivimos mds bien
en un tiempo fin de siécle desde don-
de miramos bacia atrds”.

— Esto que cita usted de Penderecki
es visible por todas partes. Penderecki
lo dice, quizds, de un modo en que
yo nunca lo dirfa. Yo no hablo de fin

de siecle, hablo de una situacién de
ruptura donde las cosas se quiebran
mutuamente como nunca habfa suce-
dido antes. Cosas que se forman de
nuevo, que quieren y deben formarse
de nuevo.

— Qué funcicn corvesponde al ar-
tista en este desarrollo?

— El artista se encuéntra hoy en
una época en la que no deja de reco-
rrer y de ser recorrido —recorre y €s
recorrido, esto es de una importancia
decisiva— en un camino que posible-
mente va no concuerda con la época.
Por supuesto, siempre habrd el artista
tradicional, el pintor o el escultor. Sin
embargo, visto retrospectivamente, me
parece mds importante aquel artista al
que los constructivistas rusos llama-
ron una vez ingeniero de la concien-
cia. Esto significa que los artistas enla-
zan con un proceso social en la
medida en que perciben otras funcio-
nes que han de cumplir cabalmente
con el beneplicito de la sociedad.
Para los planificadores, los hombres
son cosas que son desplazadas o que
van en una determinada direccion.
Que se paran cuando aparece una luz
roja. Para un planificador, los hombres
no cuentan como seres capaces de
percepcioén.

Yo creo que el artista del futuro
puede asumir una funcién que consti-
tuye, en el mejor sentido de la pala-

bra, una funcién til. Como dice Siah
Armanjani, que justamente se declara
Public Artist: 1a obra de arte en el es-
pacio puablico debe tener una funcion,
un cardcter de utilidad. El cardcter de
uso puede incluso llevar a que la obra
1no se vea en absoluto, o que eventual-
mente no se perciba como tal. Pero
esto puede hacerse también de modo
totalmente diferente. El artista ameri-
cano Max Neuhaus ha desarrollado
para la policia un tipo de sirena com-
pletamente nuevo, que no solo es mas
facil de localizar, sino que es también
mucho mds agradable de oir que el
tipo de sirena hasta ahora empleado
en grandes ciudades como Nueva
York, que pone enferma a la gente.

Oficio de construccion sobre tierra
o de construccién de canales y puer-
tos, podria decirse; con nosotros tra-
bajan —por Dios, nada de regulacion
de cuotas— veinte o quizds incluso
cincuenta artistas. No tienen por qué
explicar las cosas, pero si deben pen-
sar en cémo se hacen, de tal modo
que otros artistas puedan luego expli-
carlas. Notese bien que no digo que
el artista deba hacer arte en la edifica-
cién misma, sino que deben influir en
la entera planificacion.

— (No se confunden aqui demasia-
do los limites entre arte y no-arte?

—En este momento, desde luego,
uno podria preguntarse si el concepto
de artista es todavia oportuno. Enton-
ces podriamos hablar, por ejemplo,
del ingeniero. Los limites son, por tan-
to, enteramente fluyentes, pero pode-
mos decir que en el arte hay gente
que se dedica a desarrollar vy dirigir
procesos mds diferenciados, menos
determinados por un esquema. De
este fenémeno se estd hablando ya, de
hecho, cuando se habla de mujeres
que adquieren influencia en los pro-
cesos socio-politicos. Me parece que,
en el futuro, esto serd inevitable. Y es
ahi donde vo veo también a los artis-
tas.

La entrevista tuvo lugar en la ofici-
na del Museum fiir Moderne Kunst,
Schaumainkai. 35.

Frankfurt, junio 1989.
© parrick Conley, 1989
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