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RESUMEN:

La Tesis se convierte en un ambito muy productivo en la medida que comprueba como la
institucion museo advierta sus aporias y limites, asumiendo algunas practicas y discursos de la
Critica Institucional como una préctica curatorial permanente al interior de las instituciones.
La critica Institucional, sefiala el site y time specific de una institucion, pero desde la practica
de arte contemporaneo e inicialmente protagonizada por artistas desde fines de los afios ‘60.
La Critica Institucional como género, explicita la dimension funcional y no menos productiva,
lo que podemos verificar a través de numerosas publicaciones, exposiciones e instituciones
que muestran a artistas, curadores y directores de museos realizando experiencias criticas en
contra y desde la propia institucion, sefialando asi distintos momentos y escalas de dicha

préctica.

La presente investigacion doctoral confirma la pertinencia de asumir al Museo Nacional de
Bellas artes de Santiago de Chile, como un dispositivo estético para la reflexion critica y la
puesta en duda de la autoridad disciplinar del mundo del arte, desde el momento en que se
asume un trabajo extradisciplinar junto a especialistas de otras disciplinas y campos del saber.
La intervencion curatorial La pieza que falta, Impactos 1973, presentada el afio 2014, es el
cierre del ciclo expositivo Ejercicios de coleccion, desarrollado entre el afio 2004-2010. La
pieza que falta, asume un formato expositivo y comunicacional desjerarquizado e
interdisciplinar, de tal modo que tanto la investigacion y proceso, como la puesta en escena
museografica permite reconstruir la memoria historica de Chile a través de las circunstancias,
protagonistas e hipétesis en torno a los impactos de bala percutados un dia de septiembre por

militares en contra del Museo y algunas obras de arte que estaban en su interior.
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Introduccion

El museo como dispositivo critico: anverso y reverso

Es razonable la preocupacion actual de artistas, curadores, criticos, educadores, directores
de museos, museodlogos y encargados de marketing por comprender el comportamiento
dialogico' de la institucion museal en un mundo atravesado por légicas culturales, politicas
y econdmicas cada vez mas condicionadas y globalizadas. Esta polifonia discursiva sefiala
a su vez una entropia museoldgica donde conviven, no exenta de fricciones y polémicas,
diferentes temporalidades del museo, a saber, el premuseo, el museo moderno y el museo
de arte contemporaneo. Esta convivencia se ha denominado momento post o posmoderno,
en la medida que las practicas y las visiones que las sustentan superan las temporalidades y
tipologias, avanzando en funcion de los problemas planteados que, muchas veces, superan

lo artistico y disciplinar.

El posmuseo es abordado en el capitulo uno, que da cuenta de como se ha convertido en el
motivo central de los andlisis y précticas expandidas, que superan las problematicas
modernas relacionadas con la autonomia del arte y los limites del lenguaje y la
representacion. Una serie de profesionales provenientes de la teoria e historia, asi como de
filésofos, musedlogos y artistas han visto al museo como un espacio permeable y
susceptible de ser intervenido, tensado, criticado y problematizado de forma radical. Tal
vez este Ultimo aspecto ha sido el mas evidente durante las Gltimas décadas, sobre todo si
consideramos que el fenomeno de la museificacion o museomania acontecida en los
ochenta, perfeccionada en la década siguiente y consagrada en este siglo, ha convertido al
museo en un aliado o complice del mercado y la globalizacion;. Asimismo también se han
sucedido distintas escenas de “museofobia” que han puesto en cuestion los protocolos,

practicas museoldgicas, museograficas y politicas.

" De acuerdo con Edgar Morin “el principio dialégico significa que dos o mas ‘logicas’ diferentes se asocian
en una unidad de manera compleja, complementaria, concurrente y antagénica sin que la dualidad se pierda
en la unidad”, Pensar Europa. La metamorfosis de Europa (Barcelona: Gedisa, 1998) 34.



Foucault ha analizado las instituciones modernas de confinamiento —el asilo, la
clinica y la prision— y sus respectivas formaciones discursivas-la locura, la
enfermedad y la criminalidad-. Existe otras institucion de confinamiento susceptible
de ser analizada en los términos de Foucault. Se trata del museo y de su disciplina

correspondiente, la historia del arte (Crimp 1983, 45).

Esto quiere decir que tanto la teoria e historia del arte y la museologia intentaron ser las
disciplinas que se ocupaban de los museos, desde la posguerra se diversificaron los puntos
de vista, contexto en que la propia historia del arte y la praxis de los artistas se ocuparon del
tema, desde la periferia, el margen o el extramuro del museo. El arribo de una dimension
critica —proveniente de la reflexion y practica artistica— ha supuesto un giro de lo museal en
tanto que surgiod una conciencia institucional del rol, funciéon e influencia de los museos
respecto de la representacion de cuestiones diversas y complejas de la cultural, el arte, la

politica y la economia.

Revisaremos como la critica institucional —desarrollada con fuerza desde los ochenta—
permitio ampliar el campo de analisis mas alld de las deontologias y protocolos
museologicos y artisticos, al punto de demostrar que en toda época y lugar el museo es un
constructo social, un conjunto de “tecnologias al servicio del orden y la disciplina”, bajo la
mirada foucaultiana, que forma parte de ciertas condiciones e ideologias de una época, lo
que debe ser considerado a la hora de la planificacion institucional de los museos. En cada
época los muros —que establecen el adentro y el afuera de la entidad— tuvieron diferente
espesor y consistencia. Las reglas de produccion, distribucion y recepcion del arte, desde el
mundo grecorromano hasta nuestros dias, han desplegado innumerables posibilidades y
usos para este contenedor privilegiado, cuyas supuestas cualidades y promesas de eternidad
y certezas se contraponen a la fragilidad y porosidad respecto de su entorno social, politico,
econdémico y cultural, que siempre los terminan modelando. Bajo esta premisa, esta tesis
mas que una revision exhaustiva de la critica institucional y sus efectos, procura demostrar

que el museo se ha convertido en una “arena”, en un parlamento, en una feria de



. . . ) . . . . .,
variedades, en un gimnasio o un ring”, aunque en la actualidad en apariencia la situacioén ha
cambiado tanto que efectivamente el museo ha dejado de ser por momentos una institucion

de confinamiento y control.

El museo se esta convirtiendo en el nuevo paradigma de la cultura contemporanea.
Por ello se impone referirnos al papel “discursivo” del museo, que no solo atafie a la
coleccion de objetos que el museo alberga sino al “lugar” en el que convergen
distintos discursos relativos a los “objetos”. Dicho en otras palabras, en la
actualidad el museo mas que estar interesado en la autorreferencialidad de la obra
de arte, lo estd por operaciones vinculadas a su propia definiciéon y a su propia
“museificacion”. De ahi el creciente nivel de visibilidad que ha alcanzado el museo,
evidenciable no solo en la construccion de nuevos edificios, la ampliacioén de los ya
existentes, la difusion de los productos y servicios de la instituciéon o al notable
incremento del numero de visitantes sino en su papel dentro de las politicas

culturales (Guasch y Zulaika 2007, 9).

La aparente entropia de la cuestion museal radica precisamente en que la instituciéon museo,
al incorporar una programacién critica y autocritica, ha desestabilizado los supuestos
historicos de permanencia y certezas para convertirse en una institucion paraddjica, irdnica,
medidtica y dinamica que no disimula sus contradicciones ni sus dudas, llegando incluso a
exponer sus “problemas internos”. Esto ha sido recogido en las hipotesis y ataques de la
reciente critica institucional, como si el museo fuera una entidad disciplinar y vigilante, que
no conforme con exhibir unos contenidos, mas o menos regulados por alguna norma o
canon, ahora se convierte a si mismo en su propia cinta de Moebius®, donde su fachada —
que lo define en tanto arquitectura e ideologia de cara a la sociedad, al mercado y la
cultura— se pliega sobre si, se expone en parte y en partes se oculta, contenedor y contenido

quedan desorientados, sin jerarquia, de tal suerte que termina exponiendo simultaneamente

2 Tal como lo indica la expresién “museum as arena” —utilizada por Borja-Villel- que lo considera como un
territorio de enfrentamientos.

* La banda de Mébius o cinta de Mobius (pronunciado /' mebiUs/ o en espafiol a menudo “moebius”, pero
nunca “mobius”) es una superficie con un solo lado y un solo componente de contorno. Tiene la propiedad
matematica de ser un objeto no orientable. También es una superficie reglada. Fue co-descubierta en forma
independiente por los matematicos alemanes August Ferdinand Mdbius y Johann Benedict Listing en 1858.
Ver en http://es.wikipedia.org/wiki/Banda de M%C3%B6bius, 22/10/2007.



anverso y reverso. Es decir, que el posmuseo sefiala esta hibridacion de la que es sujeto y
parte, en la medida que en su disefio cultural, esta irremediablemente infiltrado por “aquella

realidad” de la que en apariencia se aisla mediante sus muros.

Cinta de Moebius

Tuvieron que pasar varios afios hasta que el museo pudiera ser analizado y manipulado al
punto de permitir que su fisonomia —disefiada por la historia del arte, la sociedad y la
cultura del siglo XIX y XX-— se pudiera girar en 180 grados, y a partir de uno de sus
extremos volverse sobre si. Pero no en el sentido de la autorreflexividad formalista del arte
moderno, sino en una operatoria que asume programaticamente el riesgo de exponerse a las

condiciones de friccidon y contacto en cada una de sus caras:

El museo no solo es un contenedor neutro donde almacenar y presentar una
coleccion de obras de arte, sino que deviene un “lugar” donde se repiensa la propia
institucion en su relacion con el publico, hasta el punto que es la exposicion la que
se convierte en la practica discursiva con mas poder legitimador dentro del sistema
del arte. Parece pues dificil escapar a esta “museificacion globalizada”, que tendria
uno de sus mas claros paradigmas en el Museo Guggenheim de Bilbao, claro
monumento a la hegemonia cultural de Norteamérica sobre Europa (Guasch y

Zulaika 2007, 10).

El posmuseo entonces, es el momento en el que conviven el premuseo (desde el mouseion

grecoromano hasta los gabinetes de curiosidades), el museo moderno, desde fines del XVII



con la aparicion de los primeros museos disciplinares, y por lo tanto, con la consagracion
del Louvre, como entidad volcada hacia un publico que nunca antes habia existido como
tal. Y desde este momento, el museo de bellas artes, de arte moderno y contemporaneo se
han sucedido de tal forma que han terminado afectados por la naturaleza cambiante de sus
contenidos, es decir, el arte ha terminado siendo continente: En este contexto, el museo —en
tanto entidad fisica y cultural- ha debido repensarse y transformarse. Este momento de
convivencia de temporalidades y practicas distintas es lo que denominamos posmuseo,
condicién que hace posible la emergencia de la critica institucional, en la medida que la
institucion asume su fortaleza y su fragilidad estructural, puede convertirse en un territorio

de experimentacion, creatividad y reflexion permanente.

En los capitulos dos, tres y cuatro, se repasan artistas, obras y proyectos que han
intervenido directa o indirectamente los distintos regimenes del museo —el visual y el
textual— para constatar como la critica institucional busca establecer el objeto de su analisis
al interior de la propia institucion, desde el momento en que levanta sospechas y
reflexiones agudas respecto de los distintos mecanismos politicos, econémicos y culturales
que permiten, definen y traman de sentido a un “objeto”. La critica institucional —
protagonizada primero por artistas y luego por las propias instituciones que los artistas
criticaron durante décadas— estudia ahora la forma en que opera el museo, y desde alli
selecciona las herramientas para comprender sus singulares conductas, todas impregnadas
de cuestiones contextuales y de época que son imposibles de soslayar a la hora de dicho
analisis. De este modo vemos que el fin de la critica institucional radica en eliminar los
limites entre la institucion y el contexto histdrico, social y politico en el que estd inserto
para que la vida y la contingencia ingrese al espacio del museo y, a su vez, para que el arte

salga de su confinamiento.

El marco del museo contemporaneo es un espacio de trabajo para los artistas vivos,
funcionando en cierto modo como taller, por la instalacion in situ de objetos que
deben ser creados en el lugar. A su vez, la construccion de espacios para
escenografias multimedia influye en el concepto y practica del museo, que es un

espacio dindmico y en continua metamorfosis (Layuno Rosas 2002, 36).
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De este modo, la obra de arte es arte de acuerdo con la posicién que ocupa dentro de una
practica cultural al interior de un espacio regulado. Se asume entonces que la realizacion de
una experiencia in situ en el museo le otorga la validacion necesaria para que sea
considerada como tal. Esto porque en clave institucional, un artefacto —algo que incluye la
intencion humana, incluso en el caso de un objeto encontrado o ready made— ha sido creado
para ser presentado a un publico del mundo del arte. Parafraseando a Gerges Dickie, un
artista es una persona que participa con entendimiento de causa del proceso de creacion de
una obra de arte. El publico es un conjunto de personas preparadas, en diferente medida,
para la comprension del objeto que se les presenta. El mundo del arte es la totalidad de
todos los sistemas del mundo del arte. El sistema del mundo del arte es un marco para la
presentacion de la obra de arte por un artista al publico del mundo del arte. En este sentido,
la teoria institucional alude al complejo campo de fuerzas relacionadas con la génesis,
organizacion y funcionamiento del museo, la bienal, la exposicion y el mercado actual,
vinculados a una serie de actores sociales, entre los cuales reconocemos a los
conservadores, historiadores, comisarios, criticos, marchantes, directores de museos y
galeristas. La transformacion que ha experimentado la institucion museo desde la sociedad
industrial a la sociedad del capitalismo multinacional, pasando por la sociedad
posindustrial, ha establecido ciertas reglas del juego no imaginadas ni concebidas en la
génesis del museo, lo que necesariamente implica que a nuevas reglas, nuevos principios
bajo los que se anima su gestion y concepcidn interna, lo que, a su vez, incide en cada una
de sus partes o unidades, de tal suerte que es necesario identificar una totalidad
transformada, una metamorfosis, al decir de Malraux, que no solo ha afectado al

espectador, sino a los propios agentes institucionales.

En el capitulo dos aborda el momento previo o los precursores de la critica institucional,
con una revision del futurismo, dadaismo y los aportes de Duchamp y Magritte, para dar
cuenta de la fobia que declaran las vanguardias historicas respecto de la institucion museo
en particular y del sistema del arte en general. Estas primeras criticas provienen desde el
exterior de la institucion museal, como una forma de mantener la independencia y no ser

cooptado, lo que constituye una gran paradoja, puesto que la produccion de las vanguardias
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fue atesorada afios mds tarde por las mismas instituciones que atacaron duramente. La
critica de la vanguardia se dirigio, en general, al contenedor en tanto ideologia, expresada
tanto en el interior como el exterior del museo, en la medida los espacios institucionales y
sus formas de representacion terminan condicionando la experiencia cognitiva y sensible de
sus visitantes. El reclamo y revuelta de las vanguardias evidencia los grados de fragilidad
de la institucion museo y arte, pero, al mismo tiempo, releva sus posibilidades expresivas,
creativas y sensibles cuando se desactivan aparentes relaciones insolubles y permanentes
como museo, obra de arte, artista y espectador. Este rechazo de la vanguardia o museofobia
fue capaz de proyectarse a una nueva generacion de artistas de posguerra quienes
avanzaron y radicalizaron, los enunciados modernos precedentes. Esta museofobia adquiere
una dimensién muy determinante en la practica artistica de quienes asumen como consigna
la puesta en duda y tension permanente del arte y sus protocolos. Asi veremos como Hans

Haacke, Daniel Buren o Marcel Broodthaers.

En el capitulo tres se desarrolla la critica institucional de segundo momento practicada en
forma sistematica y deliberada por artistas desde fuera de la institucion, principalmente a
partir de los afios sesenta y hasta fines de los setenta, orientada a criticar, deconstruir y
revisar desde el arte las nociones de obra de arte, autor, estilo e historia del arte. A partir de
la investigacion, la desmaterializacion y radicalizacion de las practicas artisticas desde fines
de los afios sesenta, se configura una escena poblada de artistas que desarrollan su obra al
margen de la institucion, produciendo obras dificiles o imposibles de retener y distribuir por
mercado o museo alguno. Veremos ejemplos de artistas que trabajaron de forma
permanente con la institucion museo, ya no desde el exterior, sino desde su interior y
completa relacién y “complicidad” con sus administrativos y ejecutivos. Este segundo
momento ha sido muy criticado debido a que esta complicidad devino finalmente en la

“cooptacion” institucional.

El hecho de que la critica institucional haya ganado progresivamente mas espacios y sea
frecuente que artistas contemporaneos critiquen a la institucion artistica, con el apoyo y
auspicio de la misma, no deja de ser un momento singular y paraddjico, pero, al mismo

tiempo, muy productivo desde el punto de vista de los campos de investigacion y praxis que
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surgen en el &mbito de lo artistico, museologico y museografico. La museologia —vista de la
. , - 4 . . . . . .
praxis artistica”— se ha convertido en un territorio productivo, reflexivo, radical y
autocritico, puesto que el arte ha integrado en sus propias operaciones formales y
conceptuales a la institucion. Ya no es solo el “objeto” lo que requiere de un contenedor,
sino que es el propio museo el “nuevo objeto” de los deseos del artista. Situacion que el

mismo Buchloh reconoce:

La museologia tal y como la practican los artistas constituye un intento de investigar
sistematicamente las condiciones historicas que determinan la produccion y percepcion
del arte, sus modos de fabricacion y distribucion y sus principios de instalacion y
presentacion. En este proyecto pas6 a ocupar un lugar central en los intereses y la obra
de los productores artisticos a partir de 1966, primero de forma latente y mas tarde, a

partir de 1968, como un tema manifiestamente crucial (2004, 35).

Distintos autores coinciden en que existié una “primera generacion” de artistas que ejercid
la critica institucional desde la distancia institucional. Es el caso de Michael Asher, Robert
Smithson, Piero Manzoni, Daniel Buren, Hans Haacke y Marcel Broodthaers, quienes se
dedicaron a analizar y a trabajar critica y activamente, en torno a los limites de su propia
actividad bajo el contexto ideoldgico, historico y econémico del museo, con el propdsito,

utopico para algunos, de escapar a dicho condicionamiento.

Quiza la mejor manera de entender por qué [los artistas que ejercieron critica
institucional] limitaron su enfoque al museo y al sistema del arte sea asumir que lo
hicieron no para afirmarlos como un limite autoasignado a su practica ni como
fetichizacion del medio institucional, sino mas bien como parte de una practica
materialista lGicidamente consciente de su contexto aunque con intenciones

transformadoras que lo excedian (Holmes 2007).

* Este cambio de lugar respecto de la reflexion museolégica tradicional practicada habitualmente por los que
trabajan en los museos o en disciplinas como la historia del arte, la estética y la museologia, ha sido
abandonada en esta investigacion, por cuanto la museologia, la nueva museologia e, incluso, la museologia
critica aun son demasiado deudoras de la pregnante figura de la institucion y del “deber” ser asociado a ella.
A pesar de que la museologia como disciplina formal se origina en los afios ochenta, no ha logrado establecer
una revision critica mas alla de manuales de buenas practicas y deontologias.
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De este modo, a través de ciertas practicas artisticas y definiciones surgidas desde los afios
sesenta, vemos como ha sido redefinido el rol del artista productor de objetos y situaciones,
calificado por Buchloh de “arcaico irracionales”, que progresivamente tiende a la
desmaterializacion bajo la atmodsfera y el proceso del artista como “médium mistico-
trascendental” versus la del “artista como cientifico-filésofo-artesano que entrega a la
sociedad el resultado objetivo de su trabajo” (2004, 13). Esto significa que esta tendencia a
mistificar ciertas practicas recuperando lo arcaico es coherente con la idea de que los
propios museos son permeables a la recuperacion de sus antiguos y “obsoletos” modelos
expositivos. De hecho, existe una clara coincidencia entre la recuperacion actual del
“arcaismo” practicado por los artistas y las formas de difusion y de recepcion propias del
periodo denominado premuseal. En la actualidad, vemos que las practicas institucionales y
los artistas alternan distintos modelos pasando de filésofo o critico a analista inquisitivo e,
incluso, se le ve como un antagonista que en muchos casos es sefialado como un
“activista”. Los artistas han ampliado sus practicas desde el momento en el que “ser artista”
ha dejado de ser un territorio exclusivo y definido por su productor. En definitiva, desde los
afios sesenta, comienzan a alterar y alternar sus roles con el del historiador, el critico, el
artesano o el fabricante, al punto de “borrar” la propia huella, la del autor. Buchloh

comenta:

Hemos mantenido que Broodthaers asumi6é una actitud de artista disfrazado de
historiador y de historiador disfrazado de artista. La apariencia obsoleta y el
embozo decimonodnico de su obra indicaban literal y pragmaticamente el estado
actual del arte como practica historica determinada en su totalidad por la institucion

del “museo”, un poderoso instrumento de legitimacion cultural (2004, 35).

En el capitulo cuatro veremos como desde los afios ochenta en adelante hemos sido testigos
de como instituciones culturales han transformado su apariencia, han disfrazado su préctica,
discurso y visibilidad a través de la alianza temporal con artistas, colectivos y ONGs. Ya no
solo se exponen obras como si se tratara de una ocupacion temporal y parcial de los

espacios institucionales, sino que el artista propone y dispone de los espacios, las
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colecciones y el personal incluso, como si formara parte administrativa de la misma
entidad. Esta licencia y toma de partido inédita de los artistas como agentes de
transformacion y cambio — imposible de concebir e imaginar en las décadas precedentes—
se ha convertido en un programa museologico —en tanto voluntad institucional- que
posibilita modificar el espacio de las salas o la arquitectura del edificio, intervenir las

colecciones e, incluso, modificar el rol de los funcionarios de la propia institucion.

Era el periodo de la llamada “segunda generacion” de la critica institucional. Entre
los nombres habitualmente citados se encuentran Renée Green, Christian Phillipp
Miiller, Fred Wilson y Andrea Fraser, artistas que prosiguieron la exploracion
sistematica de la representacidn museologica, examinando sus conexiones con el
poder econdmico y sus raices epistemologicas que se hunden en una ciencia

colonial que trata al Otro como objeto a exhibir en una vitrina

De algin modo, la dimension extrainstitucional que contenia la nocioén de site specific,
inaugurada por Robert Smithson con las intervenciones en el espacio extragaleristico, en el
paisaje extraurbano, ahora se ha revertido y ha sido el propio lugar de la institucion el
considerado como “apto” para la propuesta artistica. La nocion de site se ha desplazado
hacia el museo. Por lo tanto el museo ha sido revalorado, deconstruido y desactivado en sus
connotaciones formales y semanticas a partir de ser considerado site specific de la critica
institucional, que se explicita a través del régimen visual, textual y discursivo que ofrece la
puesta en escena o la exposicion. Se subvierte asi la mirada tradicional del museo moderno,
que fue durante mas de doscientos afios, por una parte, nacionalista y, por otra,
universalizante de objetos, practicas e ideologias ejercidas con autoridad y coercion desde
un site hegemonico, transforma en la actualidad su fisonomia, aunque para algunos
intelectuales mas pesimistas y criticos como Sheick y Montmann subsiste la “sospecha”
respecto de la “real” capacidad autocritica y destructiva de la institucion. De acuerdo a ese
cuestionamiento, todos sus intentos de atenuar o disimular su poder, camuflandose,
expandiéndose, devorandose y recreandose a si mismo, no son mds que otra cara de la
misma moneda, donde los discursos, artistas y obras que critican terminan siendo cooptados

por la institucidn, en palabras pesimistas de Brian Holmes leemos:
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Sin ningln tipo de relacion antagonista o ni siquiera agonistica con el status quo,
sin ningin afan de cambiarlo, lo que se acaba por defender consiste en poco mas
que en una variacion masoquista de la autoservicial “teoria institucional del arte”
promovida por Danto, Dickie y sus seguidores (una teoria del reconocimiento
reciproco entre miembros de un grupo de afines —lo que se llama equivocamente un
“mundo”— reunidos por su culto al objeto artistico). Se cierra asi el bucle, y lo que
en el arte de los afos sesenta y setenta habia sido una corriente transformadora
compleja, inquisitiva y a gran escala, parece llegar a una via muerta con
determinadas consecuencias institucionales: complacencia, inmovilidad, pérdida de

autonomia, capitulacion frente a distintas formas de instrumentalizacion (2007, 55).

De ahi que no resulte extrafio que muchas instituciones actuales estén orientadas a
organizar su programa expositivo y publico a través de la critica institucional como parte de
su calendario permanente. Uno de los mayores ejemplos en Espafia de esta formalizacion y
visibilidad de la critica institucional bajo el alero institucional ha sido el Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona (MACBA) y posteriormente el Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia. La constante de este programa de practicas criticas e instituyentes tienen

que ver con el sistema de trabajo e ideologia cultural de Manuel Borja-Villel.

A pesar de que el balance de los diversos proyectos que el MACBA ha emprendido
en los ultimos afios con el objetivo de rearticular la relacion entre el museo y la
ciudad es desigual, en cualquier caso estos proyectos han logrado sefialar los
verdaderos limites de la critica institucional, los limites del propio museo: por un
lado la nociéon misma de representacion, y por otro las formas administrativas y
organizativas a las cuales el museo esta sujeto, en su condicion de pieza de una

estructura estatal mas amplia (2006, 1).

En el capitulo cinco, se aborda el MACBA en su gestion hasta el afio 2004, para dar cuenta
de su compleja y movil trama institucional, curatorial y museoldgica, en la que operan
distintos procesos visuales y discursivos que interactuan entre si de manera entrdpica y

versatil: los objetos, los discursos, el contexto, la temporalidad, el lugar, los modos de
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relacion entre el sujeto y el objeto en un espacio especifico y discursivo, las audiencias, los
colectivos o comunidades afines. Todos esos factores coexisten simultineamente entre los

pliegues institucionales —citando a Muntadas— de lo protegido y desprotegido’.

Se podra apreciar en este capitulo como el programa del MACBA estaba determinado por
un estado de alerta permanente respecto de las sefiales del arte contemporaneo, los museos,
las grandes exposiciones y las bienales, afectados por las relaciones de mercado
globalizado —en su expresion de turismo cultural- y por los sistemas posindustriales de
tercerizacion. En este contexto, el museo ha quedado convertido en el mas rentable
producto de venta al servicio del consumidor globalizado. En el capitulo se analiza el
transito que ha tenido el MACBA desde una critica institucional formalista e historicista —
que se vera reflejada en la programacion expositiva inicial, que busca recuperar las
practicas artisticas conceptuales y posconceptuales— hasta propuestas donde el espacio
expositivo se abre a territorios donde el arte se tiende a desmaterializar y a superar los
limites del museo. En tal sentido, si la programacion se concibi6 inicialmente como una
puesta al dia en materia de arte internacional, posteriormente se ha visto como el propio
museo ha convertido la indisciplina o lo extracurricular en el propio programa de accion. Si
en principio las actividades de extension o de servicios al publico eran un complemento de
las exposiciones, en la actualidad se han convertido en un programa paralelo —en tanto no
depende de la parrilla expositiva— y autonomo —en tanto su ritmo, proceso y norte
programatico opera bajo las propias reglas que el grupo de estudio establezca—. Con esto, la
problematica en torno al dentro y fuera del museo pierde importancia, pues el valor de lo
que se investiga, produce y acontece ya no depende del régimen visual que ha sido y es el
gran sistema a través del cual el mundo globalizado y los megamuseos funcionan. El
MACBA elimino, de alguna forma, la jerarquia de sus actividades y, por lo tanto, el
servicio publico ya no es un programa ajeno o paralelo, sino que se convertido, a ratos, en
un eje central, que se adelanta al programa expositivo y permite repensar y reprogramar las

exposiciones del mediano y largo plazo. El servicio publico ya no es un ambito de reflexion

> Antoni Muntadas (On Translation, Macba, 2002) establece la division de los espacios sociales en ambitos
“protegidos” y “desprotegidos” para referirse a los significados de las imagenes, los cuales cambian segtn los
contextos y lugares. Una imagen en una valla publicitaria no significa lo mismo que la misma imagen al
interior del museo. Es asi como el “contexto” influye en la apreciaciéon de una obra, retomando a Arthur
Danto (1999, 56), pues los significados dependen del contexto y no necesariamente de las obras en si.
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paralela o que se constituya a partir de las exposiciones y eventos, sino que es en si mismo
un programa de avanzada y conjetura. Ahora bien, no necesariamente lo que se conciba en
el ambito de la reflexion critica tiene su correlato en un régimen visual o expositivo, lo que
garantiza su autonomia y permite que la critica institucional que de alli surge logre su

mayor distancia respecto de los lineamentos centrales de la institucion.

El programa del MACBA se ha elaborado sobre la dialéctica del site y non-site y, mediante
la investigacion, se ha propuesto la progresiva deconstruccion y desmaterializacion del
“objeto arte” expresado en exposiciones que se detienen con mayor rigor en el periodo
posminimalista, conceptual y posconceptual desde los afios sesenta hasta los noventa, basta

revisar la programacion del MACBA para reconocer este giro expositivo.

Por otra parte, los artistas y los proyectos expositivos también han redefinido aspectos de la
museografia y la museologia actual, concibiendo su propia entidad museal sin la venia o la
aprobacion de las grandes corporaciones. El MACBA ha buscado deliberadamente formar
parte de una nueva geografia de resistencia al modelo capitalista y globalizado del turismo
cultural. Se trata de una “geografia de las instituciones artisticas” en un mundo globalizado,
con espacios de resistencia para publicos diferenciados, dmbitos abiertos al debate,
entidades privadas o museos publicos, galerias alternativas, kutnshalles, Kunstverein y
redes temporales o permanentes, en los que se reflexiona activamente superando la
decimononica definicion de la UNESCO. Ya no se trata de un lugar abovedado en el que
atesoran “objetos” valiosos para los que se debe “conservar, exhibir y difundir”. Ahora los
verbos son otros: una nueva geografia de instituciones produce objetos, situaciones o
conocimientos, son motores de reflexiones y procesos productivos a nivel intelectual y
material. El museo como lugar de generacion y no mera bdveda receptiva y de consumo

voraz.

El grado de especificidad que ha adquirido la critica institucional estd dado
fundamentalmente por el instrumento o el medio de difusion, laboratorio de pruebas o por

la plataforma privilegiada que puede llegar a ser la exhibicion temporal o permanente. Y en
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este sentido, la critica institucional se reconoce en y a través de la praxis expositiva del
MACBA, lo que ha determinado que quienes se ocupan del tema, de uno u otro modo,
estan implicados con las practicas del arte contempordneo donde la institucion es el propio
objeto de andlisis, critica, alabanzas y rechazos: el museo como arena de combate. Esta
dimension paradojica ha obligado a varios ajustes institucionales para buscar el modo en
que la instituciéon asuma sus imposibilidades y potencie sus fortalezas a fin de evitar la
demagogia y el caos programadtico. La idea de su actual director es buscar la forma de que
las distintas unidades asociadas al proyecto MACBA estén organizados e interconectados a
fin de que se traduzca en un movimiento coherente y organizado, pues ha habido muchos
momentos en que al interior del museo se han generado actividades sin que tengan
necesariamente una relacion directa con el propio MACBA. Tal vez la experiencia del
proyecto fallido Como queremos ser gobernados llevo a los que dirigen los proyectos del
MACBA a repensar su accionar y discurso mucho mas alld de la ingenuidad de una

institucion reguladora, sancionadora y legitimadora.

El paso de un paradigma representacional a otro relacional es, en este momento,
una de las tareas centrales que hemos emprendido en el MACBA, como resultado
de este proceso de profundizacion autocritica. A estas alturas ya podemos afirmar
que el destino de la critica institucional pasa por su socializaciéon mas alla de los
limites del museo, ya que si se limitase al reducto del museo y la exposicion podria

facilmente convertirse en un nuevo formalismo (Borja-Villel 2006, 1).

En el capitulo seis, se abordan los antecedentes de la critica institucional, tanto desde la
practica artistica como de la tedrica, en el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) de
Santiago de Chile. Se presentan diversos formatos de intervenciones del MNBA desde el
afio 1969 y 2010 —Juan Pablo Langlois con Cuerpos blandos, Cutting de Gordon Matta
Clark; la performance de Leppe, o el trabajo de Sebastian Preece, en el que propone unir
internamente al MNBA con el Museo de Arte Contemporaneo (MAC) perteneciente a la
Universidad de Chile— que son parte de una breve pero significativa historia en la linea de
la critica institucional. Asimismo, se presenta el programa Ejercicios de coleccion, cuyas

intervenciones incorporaron programaticamente un cambio en la narrativa y préctica del
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Museo. Se desarrollardn en particular tres exposicion que se constituyen en una gradiente
de posibilidades de practicas criticas a partir de una exposicion que en primer lugar
establece una critica a la representacion del paisaje, luego una exposicion dedicada a
identificar la relacion entre ocultamiento y revelacion, a partir de la “desclasificacion” de
archivos de arte, en analogia con los Desclasificados de la CIA y finalmente, la itinerancia
del programa Ejercicios de coleccion y cuya primera exposicion fue Territorio e identidad
en la Pinacoteca de la Universidad de Concepcion, y luego presentada en la ciudad de
Temuco, durante el ano 2011, afio en que culmind el ciclo expositivo. El programa
Ejercicios de coleccion se constituye en el punto de fuga de la institucion permitiendo dar
cabida y salida a investigaciones ampliadas o interdisciplinares, donde el &mbito
especializado y disciplinar del arte, cede sus fronteras para asumir que no puede responder
a preguntas que superan su campo. De este modo, se desarrollé un programa curatorial que
define como estrategia inicial el establecimiento de contrapuntos entre obras tradicionales y
contemporaneas, para revisar y actualizar criticamente las obras pertenecientes a la propia
coleccion. Una practica expositiva trabajada y concebida a partir de la praxis de los artistas
contemporaneos que son invitados a intervenir el espacio, como si se tratara de un site
specificity. Un espacio especifico, una obra especifica, un publico especifico en un tiempo
especifico que son activados y problematizados por el artista que estd dispuesto a negociar
sus propios limites y se encarga de explicitar los limites de la propia instituciéon en un breve
ejercicio curatorial y museografico. Ejercicios de Coleccion surgid como la propia
posibilidad de experimentar con los limites formales, historicos y conceptuales de la
institucion a partir de un paradigma inicialmente representacional, que por lo innovador e
inédito en el contexto local, progresivamente ha derivado en un formato maés relacional, en
la medida que surgen nuevos actores en torno a categorias como “autor”, “artista” y “obra”.
El proyecto del ano 2008 titulado La Pieza que falta ha significado instalar objetos y
situaciones “no tradicionales” en la medida que se ha expuesto un casquillo de bala y una
serie de fotografias y documentos en los que se reconstruye el atentado del que fue victima
el museo durante el golpe militar de 1973. La propia microhistoria del museo se convierte
en objeto de exhibicion, estableciendo el punto de no retorno de la estrategia critica en la
medida que es el propio museo el que “supera” parcialmente el valor de culto bajo el cual

ha sido concebido politica e histéricamente y avanza hacia el valor expositivo.

20



La tesis culmina en el capitulo siete, a partir de la proyeccion en el tiempo de la exposicion
de La Pieza que Falta, y que durante el afio 2014 se trabajé profundizando en la
investigacion de las circunstancias, impacto y visualizaciones de todo lo relacionado con
los impactos de bala contra el MNBA, que fue registrado por el fotografo Sergio Berthoud.
Para dar imagen a una serie de situaciones desconocidas para la historia de Chile, se
revisaron antecedentes, testimonios e informes cientificos provenientes de la PDI (Policia
de Investigaciones), el CNCR (Centro Nacional de Restauracion y Conservacion) y de un
par de informes forenses, para dar cuenta de forma hipotética lo que habria ocurrido con los
cuerpos de las dos mujeres pertenecientes a los retratos impactados por balas. En este
proyecto, la autoridad del historiador o tedrico del arte queda supeditada a los especialistas
de otros campos disciplinares. Lo extradisciplinar, dado por los ambitos de investigacion y
analisis que cubren los peritos policiales (PDI) y los expertos del CNCR, sefiala aspectos
conjeturales a partir de evidencias cientificas, suspendiéndose el grado de subjetividad
proveniente del mundo del arte en general, al mismo tiempo que aportan operatorias y
nuevos formatos de trabajo en torno a la reconstruccion de la memoria y la restauracion de
la sensibilidad social a través de la “célula especializada” de D’Oherty o el “dispositivo
estético” ® de Déotte. Es decir, tanto los elementos especulativos en forma de
“herramientas” analiticas, como los documentos y antecedentes aportados por la
documentacién, los relatos testimoniales, los bocetos del dibujante de la PDI y los
especialistas en general, se ofrecen para el juicio critico, la memoria y la reconstruccion de
un acontecimiento necesario de inscribir dentro de la narrativa del museo y, por extension,
dentro de la narrativa de la tragedia y/o catastrofe que constituyd el golpe y posterior

dictadura militar en Chile.

® Jean-Louis Déotte sefiala que “son los aparatos que otorgan propiedad a las artes y les imponen su
temporalidad, su definicion de la sensibilidad comun, asi como de la singularidad cualquiera. Son ellos los
que hacen época y no las artes” (Santiago: Metales Pesados, 2012), 16.
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Capitulo 1

El museo en tres momentos: premuseo, museo moderno y posmuseo

El posmuseo’ es, tanto en el ambito espacial, conceptual y de gestion, donde conviven en
forma simultanea el premuseo, el museo moderno, y el Museo de Arte Contemporaneo. Son
los tres momentos de la situacion histérica de los museos en occidente, y que logran su
punto de sintesis y fusidon entrdpica ante la practica artistica de artistas e instituciones en los
ultimos cuarenta afios. Es decir, en ninglin caso constituye un nuevo estado o la superacion
del museo tradicional, sino que simplemente una nueva fase de este o incluso su crisis. El
posmuseo, entonces, solo se visibiliza una vez que ya hemos constatado la existencia del
museo como tal. El posmuseo es el ambito pdstumo que hace posible que la propia
institucion, sus administradores, directivos, curadores y los artistas piensen su estatuto
institucional. Este circulo reflexivo o de autorreflexividad ha desencadenado una serie de
exposiciones tematicas, obras, proyectos y ediciones de libros que han buscado de uno y
otro modo dar forma a esta ola creciente y ambigua de museofobia® y museomania’. Mas
aln, en una misma institucion se pueden reconocer la convivencia de estas tres
orientaciones y el modo en que cada una reclama un espacio y un tiempo para su existencia.
Sin duda, la labor que enfrentan las instituciones museales contemporaneas resulta en sumo
grado compleja y, por lo mismo, se requiere la advertencia de las paradojas contenidas en la

praxis y discursos, a fin de agilizar las acciones instituyentes. El posmuseo existe solo en el

"La utilizacion de los prefijos pre y post resultan de la opcion metodolégica por insistir y tensar las
intersecciones, cruces y desvios de la nociéon de museo, pues es evidente que no siempre se designa lo mismo
con este término. Los prefijos indican la necesidad de revisar temporalidades previas, transitorias y postumas
a la emergencia de la idea de museo. La estrategia ha sido anteriormente utilizada por Lyotard para identificar
las fuerzas conservadores respecto de la modernidad, ocultas bajo las nociones de premoderno, antimoderno y
posmoderno. Perry Anderson, en Los origenes de la posmodernidad, incluso utiliza los prefijos citra y ultra
para radicalizar la idea de lo moderno, en contra y a ultranza.

¥ Los movimientos artisticos de fines de los afios sesenta se declaraban en contra del museo o sus obras eran
antimuseo, aspecto radical que pretendia eliminar los muros entre el arte y la vida, valorando mas el proceso
que los resultados finales o productos.

? La museomania es la aficion de los Estados y de los privados por inaugurar museos como garantes de
identidad y alta cultura, que se observd durante el siglo XX tras la Segunda Guerra Mundial y luego a partir
de los afios ochenta y noventa. Este fenomeno de la dos ltimas décadas ha sido de tal envergadura que se
asocia “progreso, cultura y turismo” con el museo. La museomania es esta pasion desenfrenada de las
“masas” por visitar y acceder a obras de arte que han sido convertidas, por los mass media, en objetos de culto
obligado para todo viajero permanente u ocasional.
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ambito discursivo de esta investigacion, en el no-lugar ~, en la imposibilidad real de
permanecer quieto e inmovil, puesto que ninguna institucion museal es capaz de contener y
cargar simultdneamente con todas las expectativas de los artistas, teoricos, conservadores,

musedlogos y publico en general, de ahi su naturaleza paraddjica.

PREMUSEO
A

Romas.V

Gabinete o

/ Camara

\ Galeria o
» Pinacoteca

Coleccionismo s. XVI
y XVIII (naturalia y
artificialia)

Bellas Artes

v

MUSEO MODERNO Arte Antimuseo.
7Y Moderno

Arte
Contemporédneo

X X
Arte POSMUSEO
Posmoderno

A

Diagrama en el que se aprecian los distintos momentos de la historia del museo, y de como estos afectan o se

relacionan con la idea del posmuseo.

' Entendido como no topos —traduccion directa del libro Utopia de Tomas Moro (Lovaina, 1518)— y en el
sentido actual dado por el antropdlogo Marc Augé: “La hipoétesis aqui defendida es que la sobremodernidad es
productora de no lugares, es decir, de espacios que no son en si lugares antropoldgicos y que, contrariamente
a la modernidad baudeleriana, no integran los lugares antiguos: estos, catalogados, clasificados y promovidos
a la categoria de ‘lugares de memoria’, ocupan alli un lugar circunscrito y especifico. [...] Se ve claramente
que por ‘no lugar’ designamos dos realidades complementarias pero distintas: los espacios constituidos con
relacion a ciertos fines (transporte, comercio, ocio), y la relacion que los individuos mantienen con esos
espacios”, Los no lugares. Espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad (Barcelona:
Gedisa,1994), 83-98.
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1.1. El museo como vocablo premoderno''

Aunque histéricamente el museo en sus origenes resultd de la fusiéon entropica'’ 'y
progresiva de cuatro instituciones de la antigliedad clasica, que en principio no tenian
muchos aspectos en comun, sin embargo, con el tiempo terminaron siendo fundamentales y
complementarias: thesaurus, mouseion, biblioteka y pinakothéke. En cada uno de estos
espacios, con objetivos especificos y caracteristicas previamente delimitadas, se intentd
controlar el paso del tiempo, sus fricciones, en una abierta actitud contra el olvido, en favor

. . . 13
de la memoria, del intercambio y el encuentro cultural.

Desde una perspectiva historiografica, los thesaurus griegos fueron los primeros espacios
arquitectonicos destinados a la acumulacion y conservacion de los objetos valiosos, en su
mayoria exvotos, llevados por los fieles, y que un guardidn en cada caso permitia visitar.
Algunas veces, alrededor del mismo templo (santuarios de la sabiduria) los habitantes de una
ciudad construian un pequefio monumento o capilla votiva llamada (thesaurus), destinada a
recibir las donaciones o los objetos expoliados a otras culturas (Alonso Fernandez 1999, 50).
El santuario de Delfos ha conservado muchos de estos espacios “y uno de ellos, el de los

atenienses, hace algunos afios se ha podido reedificar” (Bazin 1969, 14).

Posteriormente el thesaurus sera reemplazado por el templo mouseion, que se convirtidé en
una entidad fisica e institucional bastante mas compleja que su antecesora. Dicha

complejidad no sélo radicoé en la acumulaciéon de objetos, sino también en la forma de

" También podemos aceptar como sindénimo de premuseo, el término protomuseo utilizado por Maria
Bolafios en Historia de los museos en Espaiia (Guijon: Editorial Trea, 1997), 15. Aunque para ella, esta
nocion se aplica fundamentalmente al “tesoro” como el origen o el embrion de futuro museo moderno.
Monserrat Iniesta para referirse a la etimologia del museo comenta que hay que remontarse al periodo
“premuseistico”, en Els gabinets del mon. Antropologia, museus i museologies (Lleida: Pagés, 1994), 37.
Francisca Hernandez en E! Museo como espacio de comunicacion también se refiere a la prehistoria o
protohistoria de los museos (Guijon: Editorial Trea, 1998), 67.

"2 Desorden al interior de una diversidad homogénea.

"> En Alejandria se pudieron tener los Anales Sagrados Egipcios, una Historia de Babilonia, una exposicién de
la religion Mazdea persa, estudios sobre Zoroatrismo, textos del Budismo y los escritos sagrados de los
judios.
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concebir los objetos y su relacion de dependencia con el espacio que los contenia. Al
parecer, tiempo y lugar fundan el término mouseion, unas coordenadas que los atenienses
de Delfos requirieron en la medida que se les acumulaban las antigliedades griegas como
fruto del pillaje de Verres y la dimension mas académica del mouseion en la version de

Alejandro Magno.

El mouseion inicialmente no fue concebido para la exhibicion de obras de arte, sino como
lugar para inspirar, provocar o reunir los saberes de una cultura. Los objetos valiosos se
encontraban en el palacio y eran de uso exclusivo de los poderosos de la sociedad. En lo
que se refiere al patrimonio pictorico los griegos clasicos agruparon también las obras
maestras mas célebres de sus gloriosas escuelas de pintura en pinacotecas'®. Esta institucion
aparece en el siglo V a. C. los Propileos de la Acropolis de Atenas construidos por Pericles,
estaban dotados de una pinakotheke en una de sus galerias. Otras instituciones que mas tarde
tendrian vigencia fueron las gliptotecas (museos de esculturas) y las dactilotecas (coleccion
de camafeos). Es importante consignar que los griegos no asignaron el mismo valor al
pasado que los romanos, de tal modo que tanto el mouseion como las instituciones afines,
de este primer momento, estaban mas bien orientadas hacia labores de educacion, culto,

catarsis, fruicion y ocio de algunos privilegiados.

1.1.1. Gabinetes de curiosidades

El modelo gabinete de curiosidades o cdmara de maravillas (Wunderkammern) que, de
acuerdo con el pais o la region, tuvo variadas nominaciones, representan un excelente
sintoma de la tendencia cultural de los primeros eruditos del periodo: “Aunque inicialmente
designaba a un lugar cerrado, con el tiempo cambi6 de direccion, y se caracterizd por un
espacio adaptable y luego para ensefiar, estudiar y dar a conocer los objetos” (Mauries

2002, 30). Son gabinetes atiborrados de curiosidades que se organizan como microcosmos

14 . . . . . \ .
Nombre que viene de pinas, que quiere decir tabla, pues los cuadros, llamados pinakes, se pintaban
entonces sobre madera.
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de cosas raras cuya composicion es variada y estd sometida a 6rdenes heterogéneos. Se
acoge a toda la jerarquia de los objetos, animados e inanimados, sin distincion “desde el
hombre hasta los objetos de arte, pasando por los productos de la naturaleza, pero
partiendo siempre desde un principio de excepcionalidad.” (Bolafios 1997, 58) De este
modo las fronteras entre lo cientifico y lo sobrenatural, entre la realidad y la ficcion, entre
lo sagrado y lo profano cedieron sus limites “desvelando, bajo un aparente revoltijo, el
pensamiento sintético y humanista de sus realizadores.” (Henri Riviere 1993, 69). La
acumulacion fue gradualmente imponiendo un orden, aunque esto no implique una
perspectiva especifica: “Poner orden amontonando alli donde no hay, es delirar
taxonémicamente. Existe una infinidad de ordenes, a saber, ningin orden. Querer
unificarlos, es decir, encontrar el Orden, conlleva una desmorfologizacion de las cosas
amontonadas y puestas en relacion” (Guidieri 1997, 39). Guidieri explica como se
encuentran la magia y la ciencia, combinando la curiosidad, la admiracion, el juego, la
fatalidad y el azar en las Wunderkammern. La forma de organizar estas colecciones fue a
partir de la identificacion de naturalia, miriabilia, artefacta, cientifica, antiquies y

re 15
exotica ".

Pero segtn la dicotomia clasificatoria establecida en naturalia-artificialia, los gabinetes de
curiosidades persistiran en su eclecticismo durante varios siglos, puesto que el desarrollo de
colecciones en que se albergaban solo las obras producto de la razon y las habilidades del
hombre constituiran puntualmente el &mbito artificialia’®, que dara origen tanto a los museos
de ciencias naturales, de historia, como de las especializadas galeria de arte o pinacoteca —
surgidas de la especializacion de las Kunstkammer''—: “En estas colecciones, los trabajos del
hombre —productos del artificio- podian también albergar trabajos de la naturaleza,

especialmente aquellas piezas consideradas tinicas” (DaCosta Kaufmann 1997, 142).

"> En el ambito de lo exdtico, estaba permitido provocar modificaciones entre los objetos de la coleccién, de
tal modo que hubiera productos muy hibridos: “que reflexionaban sobre la variedad y diversidad de la
creacion. Esta estética de lo hibrido, expresaba el deseo de unir el arte con la naturaleza”. Patrick Mauries,
Cabinets of Curiosities (Londres: Thames and Hudson, London, 2002), 94.

'“En forma genérica, a diferencia de la naturalia, la artificialia estd definida a partir de los objetos o
elementos realizados por la mano del hombre, lo que posteriormente también pasara a llamarse Kunst.

7 Georges Perec en su libro EIl gabinete de un aficionado (Espafia: Anagrama, 1989) realiza una
aproximacion muy productiva entre el Kunstkammer como atesoramiento, sintesis y fin del arte.
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Si el museo se podia comparar a un templo, el museo actual es antes que nada un
laboratorio de artes, donde se remplaza la reverencia por un espiritu inquisitivo. Y la
audiencia, por lo tanto, en vez de ser feligreses, se convierte en un forum o en una arena de
participacion. Este aspecto cambiante de las colecciones es una constante en el
coleccionismo museal. Los objetos cambian progresivamente y se va ampliando el rango de
lo coleccionable, contrario a lo que se podria haber supuesto tras la aparicion del museo
moderno y especializado. Benjamin, refiriéndose al espiritu coleccionista, entrega luces
respecto de esta ambivalencia con la cultura material: “La cultura le parece entonces algo
cosificado. Su historia no seria nada mas que el poso formado por momentos memorables a
los que no ha rozado en la conciencia de los hombres ni una sola experiencia auténtica, esto

es politica” (Benjamin 1984, 94).

Esta necesidad de mantener intacta la coleccion tal vez sea el rasgo mdas destacable y
original del coleccionismo privado, pues los grandes coleccionistas por lo general
establecieron normas legales mediante las cuales se debia conservar el caracter integro de la
coleccion. Ahora bien, este aspecto que posee su dimension positiva, también se traduce en
una dificultad, pues los museos inicialmente quedaron condicionados precisamente a
exponer en forma permanente la totalidad de las colecciones heredadas, produciendo un
cierto estatismo y un conflicto con la necesidad de actualizar a la institucion mediante el
movimiento, investigacion e incremento de las colecciones (Weil 1999, 133-138), lo que
implica que estas colecciones entran en crisis precisamente a partir del paso del tiempo. Es
nuevamente la condicionante temporal la que obliga a reformular este tipo de

coleccionismo.

A medida que se consolidan los modelos de la ciencia experimental, aparecen nuevas
formas de organizar el conocimiento. El camino de la transformacion de las curiosidades en
documentos de la historia natural ocurre desde la segunda mitad del siglo XVII,

coincidiendo con el traslado del coleccionismo desde el ambito privado al piblico'®, asi

18 . o -

Respecto al tema del acceso progresivo de un nuevo “publico” al mundo del arte, quizés, una de las
investigaciones mas significativas sea la reciente publicacion en espafiol de E/ museo efimero, de Francios
Haskell.
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como con incipientes actitudes tendientes a hacer las colecciones méas accesibles. Si durante
el Renacimiento, las colecciones habian evocado la representacion armoniosa del mundo,
puesto que cosas diversas podian estar articuladas mediante uniones invisibles, en que se
priorizaba una serie de objetos morfolégicamente similares, estables y que eran mostrados
en funcién de sus caracteristicas perceptibles. Al especializarse las colecciones se
especializaran, lo hardn también las instituciones: “Y dentro de estas instituciones, los
espacios comenzaran a dividirse, estableciendo diferenciaciones entre los propios objetos y
creando nuevos espacios destinados a la investigacion (constitucion de archivos y
catdlogos), ahora que se reclaman nuevos especialistas en la organizacion de las

colecciones” (Iniesta 1994, 52).

En referido a la museologia, la época comprendida entre 1530 y 1600 le dio la forma
extensiva que ya no detendria su desarrollo, los siglos siguientes no haran mas que afiadirle
nuevas orientaciones respecto del gusto y un mayor valor dedicado a la obra de arte en si.
Se fundardn nuevos centros artisticos y el museo adquirird una significacion mas
importante en la cultura y en la pedagogia. En el siglo XVIII se transformara en una
institucion publica al desarrollarse simultaneamente la nocién de cultura, como totalidad
que abarca a todos los individuos de una sociedad con ciertas restricciones propias de la

época.

Todos los elementos que componian un gabinete principesco estaban alli reunidos: una
. 19 20
Kuntskammer, o gabinete de arte ~, una Schatzkammer, o tesoro del tesoro”, una
21 . .. .. 22
Wunderkammer”', o gabinete de curiosidades de la naturaleza, una Riitskammer™”, o guarda

ropa de armaduras de parada y, en suma, un museo de historia. El menos desarrollado era el

' En latin, para designar una coleccion de obras de arte y de curiosidades, se emplean algunas veces los
términos cimaliarchium, cimelium, cimeliotheca, rarotheca; la palabra ‘gabinete’ tiene su similar inglés en
closet, antes de adoptarse en Gran Bretaia.

2% Habitualmente destinada a las joyas y la orfebreria. Durante la Edad Media estos espacios de atesoramiento
fueron muy populares y objeto de saqueo y destruccion.

21 Se coleccionaban entre otros objetos en las Wunderkammer aparatos de Optica, instrumentos de musica,
automatas, relojes, juegos diversos, trajes y objetos exoticos. Accesorios de la magia, raices de mandragora,
los fetos deformes, los animales extravagantes, los monstruos y los famosos bezoares (concreciones calcareas
que se formaban en el estdomago de algunas cabras de las montafias de Persia).

22 Segun Bazin, la Riistkammer (camara rustica) es una forma de coleccion, especificamente germanica, muy
apreciada en el este de Europa.
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gabinete de arte (Bazin 1969, 73-74). Los alemanes tienen toda una gama de expresiones
segun el objeto de la coleccion: Raritdtencabinet, Curiositdtencabinet, Naturaliencabinet,
Munzcabinet (gabinete de medallas), Mineraliencabinet; la palabra ‘gabinete’ equivale al

vocablo kammer, que no deja de emplearse.

Las naturalia comprendian entre todas las curiosidades y extravagancias, habituales
en ese género de gabinetes, una gran cantidad de abortos de la naturaleza, de esos
monstruos —a los que se atribuia entonces un caracter casi metafisico—, de esas
desviaciones de la biologia que se consideraba permitirian desentrafiar el secreto del
universo. En aquel tiempo, se disputaban y se buscaban los fetos monstruosos;
cuando eran humanos, se pretendia que eran producto de suefios durante la
concepcion o el embarazo, creencia que ha subsistido casi hasta nuestros dias. Esto
explica esa extrafia atraccion despertada en aquella época por los enanos y los
bufones™, gusto que la corte de Espafia conservo hasta el siglo XVIII; esos seres

deformes eran ‘maravillas de la naturaleza’ (Bazin 1969, 75).

La extraordinaria diversidad de sus contenidos denota las diferencias sociales y de riqueza
de sus propietarios, asi como su proximidad o lejania de los centros en que se definen las

modas, pero también se constatan particularidades nacionales.

La fase de maxima expansion se produce entre el siglo XVI y durante todo el siglo
XVII, en ser sustituidos el gusto por las “rarezas” de la historia natural. A pesar de la
diversidad formal, todos ellos obedecian a una funcion similar: de un lado, componer un
conjunto de objetos y dotarlo de un discurso mediante el cual cada pieza adquiria la
capacidad de representar una porcion del mundo existente, es decir, de manera que la
ordenacion de los materiales representados y demostrados el conocimiento del mundo.

Pero no siempre han estado interpretados asi (Iniesta 1994, 45).

23 Qi A 1 . .
Sin ir mas lejos, basta recordar Las meninas de Velazquez.
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Al revisar la actividad museal de este periodo se hace evicente que la una racionalidad

detrés de ella responde a taxonomias muy diferentes a las utilizadas en la época moderna y

24
posmoderna”.

La combinacion de tres elementos distintos explicaria la enorme variedad de
gabinetes: un elemento epistemologico —episteme renacentista—, uno de
organizacion —las técnicas mnemoténicas extraidas del arte de la memoria— y uno
programatico —experimentos de concrecion tridimensional de estas técnicas, como
el Teatro de la Memoria de Giulio Camillo—**. Las diferencias van a depender, en
cada caso, de quién era el coleccionista propietario —principe, estudioso o
comerciante—, de la naturaleza de su autoridad —financiera, intelectual, politica o
magica—, y de qué vision del mundo era proyectada por el coleccionista en cuestion
—el principe como centro del campo politico, los estudios en el centro de los
ambitos intelectuales, el comerciante en el centro de la red comercial—. Al sur de los
Alpes, los gabinetes contaban con una parte al aire libre, y proliferaron,
especialmente desde finales del siglo XV, aquellos constituidos por estudioso,
donde se combinaron la medicina, el estudio empirico y las exploraciones del

mundo natural (Iniesta 1994, 46).

1.2. Un museo moderno: bellas artes, arte moderno y arte contemporaneo

El paso de las grandes colecciones de los soberanos europeos a los museos publicos se
perfil6 a fines del siglo XVIII. Con la Revolucion francesa un nimero considerable de
obras —que el dia anterior dependian del rey, de la iglesia o de los particulares— fueron
entregadas a la nacion. El museo va a convertirse en el “tltimo efecto del coleccionismo de

pinturas hacia el siglo XIX” (Krauss 1996) y desde ese instante serd una de las instituciones

* Este aspecto se desarrollara en el capitulo I11.

3 El arte de la memoria era un conjunto de técnicas mnemotécnicas utilizadas desde la antigiiedad como un
soporte en la oratoria, que va a subsistir en los monasterios medievales como ayuda para memorizar textos
importantes u oraciones. Durante los siglos XV y XVI, cuando la imprenta va a hacer obsoleto el ejercicio de
la memoria, estas técnicas van a ser adaptadas para servir como un método de descripcion y de sintesis de la
complejidad del mundo.
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fundamentales para estructurar, contener y disciplinar el discurso cultural de los estados
modernos. El decreto en que se anex6 el palacio del Louvre constituye el primer

antecedente directo de la institucidon museistica moderna.

La ley del 26 de mayo de 1792 que creaba la lista civil del rey asimil6 el palacio del
Louvre a los monumentos de las artes y de las ciencias; la ley del 19 de noviembre
de 1792 ordend transportar los objetos de arte que previamente habian sido sacados
de las casas reales; ese fue el acto de despojar oficialmente al soberano en provecho
de la nacién. Sin embargo, el publico no podra ver las obras maestras hasta después
de la ejecucion del rey. El 27 de julio de 1793 la Convencion decidié que ‘el
Museum de la Republica’ se abriria el 10 de agosto siguiente, aniversario de la
caida de la realeza. La inauguracion tuvo lugar ese mismo dia, a la vez que se
inauguraba la de los artistas vivientes, presentada como de costumbre, en el Salon
Cuadrado, pero hubo que cerrarla a fines de septiembre por tener que hacer

reparaciones urgentes y se volvid a abrir el 8 de noviembre (Bazin 1969, 171).

La importancia de las colecciones de los museos de arte va creciendo, pero se hara un
esfuerzo por un tipo de montaje diferente: es la época del “museo cinico”, segun la

expresion de Bazin, muy inspirado en la rigidez de la Bauhaus.

Gracias a Andrew W. Mellon, se creara en Washington un gran museo de arte, en el
marco de la Smithsonian (National Gallery of Art, 1942). Los museos y los
departamentos de arte moderno van independizandose gracias a los conflictos que
separan en lo sucesivo al arte académico del de vanguardia. En Estados Unidos se
crea en 1929 el famoso Museo de Arte Moderno (el MoMA) en una casita alquilada

Henri Riviére 1993, 79).

En Francia, el Museo Nacional de Arte Moderno fue inaugurado en 1937 en el actual

palacio de Tokio.”® En Alemania, previo a la Segunda Guerra, la situacién sera diferente,

26 E] palacio de Tokio ha albergado distintas instituciones, pues tras haber sido museo de arte moderno p fue
una filmoteca y recientemente, en el aflo 2000, fue reinaugurado como Centro de Arte Contemporaneo a
cargo de Nicolas Bourriaud.
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puesto que los museos de arte marginaron las obras de vanguardia, etiquetadas como
pertenecientes a la “cultura bolchevique”, lo que implico que vendieran parte de sus
colecciones a los museos extranjeros: “Bajo el régimen nacional-socialista van a
multiplicarse los Heimatmuseen®’, es decir, museos pluridisciplinares del terrufio, ligados a
una cierta mistica del suelo (Blut und Boden)” (Henri Riviére 1993, p. 79. Espacios

. . 28 . .
museales donde coexisten de forma “conveniente”" las ciencias naturales y humanas.

El primer museo que asumi6 deliberadamente la nocion de “moderno”, entendido como
tendencia del arte en oposicion a una tradicion decimononica, fue el MoMA, haciendo del
paradigma del “arte moderno” una condicion constitutiva. De hecho fue tan deliberada y
explicita esta opcidon, que su primer director, Alfred H. Barr, definié en 1934 lo que

entendia por arte moderno:

Modern Art is a relative, elastic term that serves conveniently to designate painting,
sculpture, architecture and the other visual arts, original and progressive in
character, produced especially within the last three decades but including also

pioneer ancestors of the nineteenth century (En Lorente 2011, 38).

De esta forma fue definida la nocion de lo moderno que se aplicaria al campo artistico y
cultural, en cuyo contexto se formo el Modern Movement en arquitectura, entre quienes se
encontraban Le Corbusier, Mies Van der Rohe y los seguidores del Internacional Style
(estilo internacional) que el mismo MoMA consagré en la exposicion Modern Architecture:

International Exhibition de 1932.

Por otra parte, el paso siguiente a la metamorfosis experimentada por los objetos que se han
adquirido el caracter de museable, es determinar si estos objetos establecen una historia de

sucesiones ideologicas y estéticas, y, por lo tanto, hacer diferenciaciones entre los objetos

27 Esta institucion nace en el siglo XIX, y continfia hasta nuestros dias, segin Andrea Hauenschild, se pasd
“del Heitmatsueum nostalgico de la ‘vida sencilla’, del idilio rural y de la naturaleza, al de la patria, la nacion,
y finalmente al del derecho de ‘sangre y del suelo’” (en Henri Riviére 1993, 80).

% La relacion entre la ciencia y una vision evolucionista de la historia del hombre sirvié para justificar y
fundamentar teorias racistas.
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artisticos producidos en el pasado y los realizados en el presente, instalandose la disputa
entre lo nuevo y lo viejo, donde el concepto de lo moderno tuvo un papel fundamental, en
tanto que remite a lo nuevo, a lo que es actual y que no pertenece al pasado. Lo moderno se
convirtid en un adjetivo que califica y descalifica a la produccion artistica, estableciendo
limites cronoldgicos y hechos fundacionales que dirimian la cuestion entre pasado y

presente.

Si bien conceptos como moderno no solo refiera a una cuestion temporal, que define al
objeto vinculado a la idea de produccion reciente, el cambio desde lo premoderno a lo
moderno fue tan radical como aquel cambio que inscribia la imagen anterior a la era del
arte en la imagen en la era del arte. Los artistas producian arte moderno sin la conciencia de
estar haciendo algo diferente hasta que, retrospectivamente, se comenzo a aclarar que habia
tenido lugar un cambio importante. De modo similar ocurre el transito del arte moderno al

contemporaneo.

Desde los afios veinte se abre paso nuevos criterios en la arquitectura y la disposicion al
interior de los museos: asi como en la construccion del edificio se abandona el recurso a los
estilos historicos, en la disposicion se renuncia progresivamente el criterio de la
ambientacion decimonoénica para crear espacios mas accesibles, seleccionando las obras
expuestas y preocupandose por la mayor visibilidad, para lo cual se presta especial atencion
a los sistemas de iluminacion y a la autonomia arquitectonica. Los museos son concebidos
como simbolos de modernidad y, por lo tanto, constituirdn formalmente la antitesis de los
museo-mausoleos de la tradicion. Los nuevos edificios contendran en si mismos la nueva
ideologia de las vanguardias que intentaran reflejar en el edificio la ideologia del progreso y
la pureza formal. Algunos museos fueron desarrollados por importantes arquitectos a través
de un programa en el que se privilegiaba la autoria y la innovacion tecnoldgica, entre ellos

Le Corbusier, Van de Velde, Wright y Van der Rohe.

Pero es sobre todo después de la II guerra mundial cuando el museo debe afrontar una

profunda revision, no sélo de sus estructuras, sino también de sus funciones tradicionales.
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En Italia las obras de restauracion y reparacion después de la destruccion bélica ha dado la
oportunidad para realizaciones de alto nivel, de F. Albin, del estudio BBPR, de C. Scarpa,

de F. Minissi y otros®’.

Respecto de la arquitectura del periodo moderno, una situacion muy emblemadtica serd el

trabajo entre el fundador de la museologia como disciplina y el arquitecto Le Corbousier:

Se trataba, en efecto, de hacer del museo una manifiesto a favor de la museologia
mas avanzada con una galeria cultural para el gran publico, una galeria de estudio,
salas de exposicion temporales, auditorio, biblioteca, sala de documentacion,
almacenes, talleres técnicos de restauracion, archivos, fonoteca, estudio de registro
sonoro, laboratorio, etc. El arquitecto Jean Dubuisson y su ayudante Michel
Jausserand tradujeron espacialmente ese programa; asi, los locales de conservacion
y exposicion constituian un gran circulo discoidal y horizontal, fijado en el suelo, y
los locales administrativos y cientificos se levantaban en una torre acristalada con la
proporcion del modelado de las cornisas muy estrictas. Discipulo de Le Corbusier,
Jean Dubuisson habia organizado el edificio segin el modulor (Henri Riviére 1993,

59).

El museo de crecimiento ilimitado proyectado por Le Corbusier, tiene como origen la
piramide del Museo mundial para el Mondaneum en Ginebra (1928-1929), consistente en
un sistema de construccion econdmica y evolutiva a partir de la combinacion en espiral de
modulos de siete metros cuadrados alrededor de una sala central abierta sobre dos niveles

Déotte intenta dilucidar la ideologia que hay tras esta construccion de Le Corbusier:

Este desarrollaba una teoria de salas con tres naves a lo largo de una espiral de
matriz cuadrada. La piramide era sostenida por un bosque de finos postes; y su
corazén, hueco. El visitante ingresaba al Museo por lo alto y descendia

progresivamente hacia la base, descubriendo las etapas de la aventura humana,

%% Existen numerosas publicaciones y paginas web que se han especializado en materias de arquitecturas y
museos, unas de ellas son: http://www.soloarquitectura.com/arquitectosresto.html y
http://www.cerkania.com/arquitextos/exposiciones.asp.
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desde la prehistoria hasta nuestros dias. Abandonando la forma terminada pero
limitada de la pirdmide, y el cardcter mistico de este verdadero templo del

conocimiento universal (2000, 140-141).

Le Corbusier desarrolla en 1929-1930 el principio méas modesto del Museo de crecimiento
ilimitado, conservando del museo mundial la forma de la espiral —la forma de un zigurat,
proveniente, probablemente, del Sargon II en Khorsabad, que era también un observatorio
astrondmico— asi como la existencia, en el recorrido del visitante, de puntos de ruptura que
acondicionaban pasajes hacia el exterior o hacia el corazén del edificio. Tanto formal como
estructuralmente, el museo de crecimiento ilimitado se parece a la Villa Saboya (1928-
1931), con la que comparte la contextura 6sea de los postes portadores surgida del modelo
Domino (1924), el principio del prisma perfecto flotando sobre los postes, el acceso bajo el

edificio por una rampa y la vanalizacion de las fachadas.

A proposito del museo proyectado por Mies Van der Rohe, Le Corbusier identifica en este
vacio el origen del caos. Para Santos Zunzunegui un museo monumental y ascéptico de este
tipo corre el riesgo de ser demasiado laberintico y confuso. En cierto sentido, todo museo
es un caos de objetos y de significados, de tal manera que es necesaria una forma
organizadora del espacio para que el espacio indeterminado no sobrecoja al espectador no
avisado. En segundo lugar, junto al caos se experimenta la prueba de la destruccion y la
ruina de la experiencia. Tal vez, una forma de destino es lo que constituye la museografia
en un espacio museal. No puede ser mas radical, habiendo sido planteada la exacerbacion

del descendimiento.

La imprecision entre moderno y contempordneo ha persistido con bastante frecuencia,
aunque es posible pensar, que la nominacion moderna es mds precisa y actual que
originalmente la nocion de contemporaneo, para un cierto tipo de proyectos museologicos

que ya es posible circunscribir al interior de un discurso catalogado de moderno.
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Buren sefiala que los roles son diferentes dependiendo de si se trata de un museo o una
galeria, que inscriben al arte dentro de un sistema socio-politico. Entre los roles, la
conservacion aparece como el primer objetivo a considerar por una galeria o museo.
Generalmente lo primero es comprar (adquirir), conservar y coleccionar para exhibir, y en
segundo lugar es revender. La conservacion se vincula con idea de efernizar o suspender en
el tiempo, que proviene del siglo XIX con la aparicion de los museos publicos y su
prolongacion en nuestro tiempo. Una obra de arte entonces constituye una suerte de
fragilidad temporal que debe ser conservada artificialmente para garantizar “su vida” dando
asi una apariencia de inmortalidad. Luego sera la coleccion, puesto que el museo no solo
colecciona para eternizar sino para exponer y activar su rol frente a la experiencia estética.
Esta experiencia esta protegida al interior del museo, ya que se trata de un espacio
protegido o refugio. Buren, sefiala al respecto, que “sin este refugio, ninguna obra puede
‘vivir’. El museo es un asilo” (1983, 59), pues una obra de arte sin el asilo del museo se
“expone” a una critica sin ningun tipo de regulacién ni respaldo, la posibilidad de la
obsolescencia es muy alta y probable. Esta intemperie a la que se expone la obra en el
exterior de la institucion no significa solo su desaparicion material y conceptual, sino que la
posibilidad de que la obra no circule en el relato y en la memoria de otros. Al interior de un
refugio museal se garantiza su atemporalidad y su descompromiso con un tiempo y un lugar
determinados, aspecto muy afin a la ideologia burguesa del siglo XIX. La forma de
extender esta ideologia posee dos condicionantes: personal e historica. A proposito del
cubo blanco, Buren opina: “El conocer sin haber visto es aceptar trabajar a priori la funcion
de un lugar aséptico y (también llamado) ‘neutro’, cubico, de muros verticales, horizontal,
de paredes y cielo blanco [...] El cubo blanco y ‘neutro’ no es inocente del todo, més bien

es el receptaculo (continente) que valoriza evitando ser mencionado (1983, 71).

Para Andreas Huyssen, en la actualidad se han recupera estrategias premuseales, en el

desplazamiento desde el white cube al gabinete de curiosidades:

Hay atn otros modos en los que la nueva intimidad entre cultura y politica puede
abrir caminos a practicas museisticas alternativas, Pensemos en la vieja tesis de la

‘calidad”, a menudo esgrimida por criticos tradicionalistas para marginar al arte y la
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cultura de grupos minoritarios o territorios periféricos. Este tipo de argumento esta
perdiendo terreno en una época que no presenta ningiin consenso claro sobre qué es
lo que deberia estar en un museo. De hecho, la tesis de calidad se desmorona
cuando, como viene sucediendo en los ultimos afios, la documentacion de la vida
cotidiana y de las culturas regionales, la coleccion de artefactos industriales y
tecnologicos, muebles, juguetes, ropas, etcétera, aparece como proyecto museistico

cada vez mas legitimo (Huyssen 1995, 64).

En el caso de Espafa, las publicaciones que recuperan estas categorias no siempre
concluyen lo mismo®’. De estas publicaciones, por ejemplo Aurora Ledn no establece
distincién entre un museo arte moderno y uno de arte contemporaneo, y el capitulo
dedicado a problematizar el tema se sintetiza en museo de arte contemporaneo, para
diferenciarlo grosso modo de un museo de bellas artes. Sin embargo, cuando revisamos los
términos en los que se refiere al museo de arte contemporaneo, en realidad no hace mas que

mencionar aspectos que son perfectamente analogables al paradigma moderno:

Referirse a un museo de Arte Contemporaneo y sintonizar con conceptos como
ideologias, vanguardia, compromiso, polémica, libertad, audacia, innovaciéon o
tradicion asi como actitudes clasificadas mas o menos esterotipadamente de
“progress”, detractores, anatemistas, conservadores, reaccionarios, libertarios,
académicos..., es un fendomeno social prendido a la cultura contemporanea [...]
Situacion real que oscila entre el caos y la urgencia de encontrar unas soluciones
viables al problema de estos centros, afectados de inevitables conflictos (Ledn

1990, 124-125).

Esta imprecision e inestabilidad ha influido en la improvisacién al momento de definir los
proyectos museologicos en los museos y no serd hasta fines de los afios sesenta cuando se

estableceran limites cronoldgicos y conceptuales para el arte moderno y contemporaneo, lo

3% pues En Europa, y puntualmente en Espafia, lo moderno no solo alude a una cuestiéon de época, sino que
constituye en si un ismo o tendencia artistica denominada modernismo. A diferencia de lo considerado como
moderno en Estados Unidos, que sirvié para designar a todos los movimientos artisticos de comienzos de
siglo incluyendo a vanguardistas y modernistas que se oponian a la tradiciéon decimonoénica del arte. Por lo
tanto, lo moderno en este contexto, lleva implicita una concepcion general o paradigma de lo definido como
Epoca Moderna.
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que tendrd sus efectos en los museos, que permanecerdn dubitativos frente al caracter
efimero o coleccionable del arte que se produce: desde el efecto fluxus hasta el arte
minimal y conceptual se aprecia una progresiva desmaterializacion de la obra en funcion de

su conceptualizacion.

Otro conflicto que surge de la tradicional supervaloraciéon concedida a la
consagracion de artistas y al hecho de permanentizar tendencias estilisticas
antepuestas en el museo a su funcion primordial como portavoz directo de la vida
cultural contemporanea, lo que crea la grave contradiccion entre las metas que
persigue y las realidades que actualiza. De hecho, las fricciones se suceden cuando
analizamos su tendencia a la educacion del gran publico, desfamiliarizado de un
lenguaje y codigo artistico que solo conoce una minoria. Por otra parte, la
Museologia propende por seleccionar las obras (no solo a nivel de exposicion en la
sala sino en niveles de mercado de arte) se opone a una realidad que caracteriza
tanto al museo como al artista actual: la adquisicion masiva de piezas y la

superproduccion cada vez mas densa de productos artisticos (Ledn 1990,125-126).

Creo que por mucho tiempo ‘el arte contemporaneo’ fue simplemente el arte
moderno que se estd haciendo ahora. Moderno, después de todo, implica una
estructura histérica y en ese sentido es mas fuerte que una expresion como ‘lo mas
reciente’. ‘Contemporaneo’, en el sentido mas evidente, significa simplemente lo
que esta sucediendo ahora: el arte contemporaneo seria el arte producido por
nuestros contemporaneos. Claramente podria haber pasado la prueba del tiempo.
Pero deberia ser significativo para nosotros que el arte moderno haya pasado esa
prueba cuando podrian haberla pasado: seria ‘nuestro arte’ producido con una
determinada estructura de produccion nunca vista antes, creo, en toda la historia del
arte. Entonces asi como ‘moderno’ simplemente ha llegado a denotar un estilo y un
periodo, y no tan simplemente un arte reciente, ‘contemporaneo’ ha llegado a
designar algo mas que simplemente el arte del momento presente. En mi opinioén
designa menos un periodo que lo que pasa después de terminados los periodos de
una narrativa maestra del arte y menos aun un estilo de arte que un estilo de utilizar

los utensilios (Danto 2003, 32).
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La gran proliferacion de obras —que alin no tenian su lugar en el museo y que correspondian
a un periodo reciente— no eran contemporaneas en el sentido de distinguirse de lo moderno,
por lo que era parte del orden natural que algo de ese arte pudiera tarde o temprano
adscribirse a la categoria de lo moderno, sin llegar a formar un canon cerrado. El concepto
de lo contemporaneo dejo de denotar solo el sentido temporal y el de lo moderno se definid
como un estilo que se desarrolld entre 1880 y 1960. Incluso podria decirse que el arte
moderno continu6 produciéndose —un arte que permanecid bajo la imperativa estilistica del
modernismo—, aunque no podria considerarse contemporaneo —excepto en un sentido
estrictamente temporal—, lo que “tendi6 a colocar al Museo de Arte Moderno en una clase
de linde que nadie hubiera anticipado cuando era aun la casa de ‘nuestro arte’. El linde se
debi6 al hecho de que ‘lo moderno’ habia adquirido un significado estilistico y un

significado temporal” (Danto 2003, 33).

La distincion entre lo moderno y lo contemporaneo no se esclareci6 hasta los afios setenta y
ochenta. El arte contempordneo podria haber continuado siendo ‘el arte moderno producido
por nuestros contemporaneos’. Lo moderno —y la modernidad— dej6 de ser satisfactorio
como paradigma, lo que resultdé evidente al producirse la reflexion en torno a lo
posmoderno. El arte moderno —circunscrito a Europa antes de la Segunda Guerra Mundial—-
instalé un debate que prefigur6, de algin modo, el de lo posmoderno (Guilbaut 1985, 41).
Jesus Pedro Lorente, por su parte, sefiala que las nociones de moderno y contemporaneo

han generado una gran cantidad de confusiones que resulta necesario aclarar:

Nada tiene de particular que, a falta de un lenguaje mas preciso, los ensayistas
anglosajones hayan abrazado con entusiasmo una nueva antinomia terminologica:
“modern”/“post-modern” (en espafiol “moderno”/“postmoderno” -y también

“t”

“posmoderno”, sin la intercalada—). Aunque tuvo su origen en Europa en los
afos setenta en el campo de la literatura o la filosofia, fue a partir de su éxito en el
mundo académico norteamericano, cuando este cisma se extendidé rapidamente por
todo el mundo y en todas las ciencias humanas, incluido el arte y la arquitectura,
donde se ha impuesto también —con variadas acepciones— el término ‘Post-

Modernism” (“postmodernismo” en espafiol, si bien es un sustantivo inhabitual para
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los que hablamos de arte, pues utilizamos en su lugar circunloquios como “arte
b

postmoderno” o “arte de la Postmodernidad” para evitar los equivocos antes

aludidos respecto al significado de “modernismo” en nuestro contexto cultural)

(Lorente 2002, 43-44).

En este contexto, Henri Riviére, fundador de la museologia moderna, sefiala que:

El museo de arte contemporaneo toca en nuestros dias un campo que no es del todo
sereno, sino que es un museo movilizado en un frente social turbulento. En el
mundo capitalista los poderes publicos han acaparado ese tipo de museo mediante
una fuerte contestacion social y empresas de “recuperacion”. Después sufrié una
aceleracion continua de movimientos artisticos internacionales sucesivos, agitados
ellos mismos por corrientes especulativas orquestadas por el mercado del arte

(1993, 143)*".

Para Henri Riviere, fundador de la museologia moderna, el arte contempordneo se comenzé
a convertir en un ambito incontrolado, que al mismo tiempo le provocod “grandes
disgustos”. Los conocimientos que poseia en general de la cultura y de las artes visuales en
particular no le permitieron establecer diacronicamente los cambios de nociones como obra
maestra, artista, belleza, inspiracion y creacion. Este desfase entre su criterio de gusto y la
enfermedad estética del arte contemporaneo la expresd claramente en 1931 cuando

escribio:

La doble formula: museo de obras maestras y museo cientifico, me sedujo a primera
vista. Una de las cosas que no harian sino alegrarme seria ver en los museos de
bellas artes a un visitante cada vez con mas prisa, pues no hay nada que me canse

tanto como esas tristes filas repletas de telas negruzcas y estatuas numeradas. [...]

3! Hay que aclarar que, si bien Henri Riviére evalia el grado de polémica que existe en el arte contemporéneo,
se manifesté en contra de las “innovaciones™ artisticas, sobre todo después de arte minimal y el conceptual.
Gaudibert comenta este aspecto conservador y a veces reaccionario: “Lo que le molestaba en el museo de
arte, era el que, debido a su historia y a la constitucion de sus colecciones, se habia vinculado exclusivamente
al objeto de prestigio por su belleza, su exotismo, su singularidad, su originalidad”, “G.H. Riviére y el museo
de arte”, La museologia de Georges Henri Riviére, (1993, 144-145.) Nociones como obra de arte u obra
maestra seran términos que haran crisis y disgustaran profundamente al fundador de la museologia.
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Pero ;y las obras maestras? ;Seran obras maestras para una elite, o para el francés
medio, para el anciano o para el adolescente, para el francés o para el extranjero,
para el snob o para el poeta, para el marchante o el profesor? [...] jcudntas puertas,
no solo de entrada sino de salida, seran necesarias [...] Gracias a Dios no existe el

purgatorio, y la continuidad del arte es un hermoso columpio en el que se balancean

la tonteria y la venalidad (1993, 146-147).

Asi planteado, la nocion de museo ha resultado tan problematica que finalmente muchas
instituciones creadas durante las ultimas dos décadas han prescindido del término, como el
Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM, 1989), o el Centro Atlantico de Arte
Moderno (CAAM), de las Palmas de Gran Canaria (1989), el CEAC (Centro Andaluz de
Arte Contemporaneo (1995), la Mediateca y Centro de Arte Contemporaneo (1984) en
Nimes, el Centro Gallego de Arte Contemporanea (CEGAC), ubicado en Santiago de
Compostela, el Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona (CCCB), ubicado en la

antigua casa de la Caritat, y el Espacio de Arte Contemporaneo de Castellon (EACC).

Los museos creados en las ultimas tres décadas son el Museum fiir Moderne Kunts, de
Frankfurt (1991), el Museo Municipal de Arte Moderno, Nagoya, Japon (1983-1987),
Musée d’Art Moderne du Nord (Francia), Luisiana Museum, Humleaeck, Dinamarca, el
Musée d’Art Moderne de Bruselas, con ocho plantas bajo tierra, reabierto al publico en
1984 después de 25 afios de remodelacion. Con el prefijo museo también podemos nombrar
al Museum of Contemporary Art (MOCA) de los Angeles (1982-1986), el CAPC Musée
d’Art Contemporain de Grenoble (1985-1986) y el Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (MACBA).
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1.3. Una genealogia post

El prefijo post no es mas que la sefial visible y dinamica de un dmbito museoldgico que se
va expandiendo y adaptando a las nuevas condiciones que ofrece la cultura contemporanea,
donde toda obra, artista o interpretacion queda disponible, en uso, sin a priori, categorias
preestablecidas ni argumento concluyente, pues el posmuseo propone la revision critica de
sus postulados de acuerdo con los contextos econdmicos, politicos y culturales

problematizados por el discurso posmoderno.

También se podria considera como un rasgo post la transgresion de las fronteras
disciplinares, lo que puede parecer contradictorio con el surgimiento de un nuevo plantel de
musedlogos especialistas; pero nadie mejor que quien se ha aventurado a avanzar en un
camino tan poco trillado como la museologia para proclamar las ventajas del mestizaje
cientifico entre especialidades fronterizas perfectamente compaginables, que ha sido
abordado por algunos estudiosos de los museos como los franceses Pierre Bourdieu, Jean
Louis Déotte, Jean Clair, Yves Cusset, Nathalie Heinich, los alemanes Andreas Huyssen”
Walter Graskamp el italiano Antonio Piva y, en el dmbito americano y anglosajon, los
trabajos de Thomas Cr0w33, Arthur Danto, Rosalind Krauss, Nicholas Serota y Hal Foster;
Douglas Crimp, Brian Holmes, Simon Sheick y Nina Moétmann, y el texto producido a
muchos kilometros de distancia por el teérico y productor argentino Jorge Glusberg®®. En

tal sentido, el libro poéstumo de Francis Haskell, The Ephemeral Museum, constituye un

32 Kosuth, tras abordar el concepto tautologico del arte, realiza un giro conceptual, sobre la base de la idea de
Wittgestein de que el significado es el uso, replanteando la autonomia del arte de acuerdo con la
intersubjetividad que construye todo discurso artistico.

33 Un texto fundamental con un acento socioldgico que reconstruye las condiciones de época de la cultura, es
la publicacion Painters and Public life in Eighteenth Century Paris (1986) y Emulation: Making Artists for
Revolutionary France (1996). Para Thomas Crow las vanguardias utilizaron las mismas estrategias del arte
que “destituian”, para convertirse en un arte que perdurara y permaneciera en las instituciones que invadian
progresivamente: “La alta cultura del siglo XIX no era nada si no incorporaba lo permanente, indisputable e
ideal; la vanguardia se apropid de la forma del arte superior en nombre de lo contingente, inestable y material.
Para aceptar las posturas de oposicion del arte moderno, no hace falta suponer que este de algiin modo
trascendia la cultura mercantil; antes bien podria ser considerado como un arte que explotdé con un fin critico
las contradicciones dentro de, y entre, distintos sectores de esa cultura. El arte reconocido, el arte de los
museos, constituye una reserva especial de la que, se afirma, estd excluido el caracter de mercancia de la
produccion cultural moderna”, El arte moderno en la cultura de lo cotidiano (Madrid: Akal, 2002), 32.

**En la publicacion Museos fiios y calientes, el autor trabaja con la teoria comunicacional de McLuhan de
“medios frios y medios calientes”, (Buenos Aires: Museo de telecomunicaciones, Serie Arte y Comunicacion,
1983), 38,
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estudio pionero en el ambito reflexivo y critico, que luego fue secundado por admirables
libros que han reivindicado el fendémeno expositivo desarrollado en el arte del siglo XX
como el de Berrnd Kliiser y Katharina Hegewisch, L’Art de [’exposition (1991) y L’art
exposé: quelques réflexions sur [’exposition dans les années 90, sa topographie, ses
commissaires, son public et ses idéologies coordinado por Bernard Fibicher y, en el &mbito
espafiol, El arte del siglo XX en sus exposiciones (1995) y Los manifiestos del arte
posmoderno, textos de exposiciones 1980-1995 (1995) de Anna Maria Guasch. Estos textos
son fundamentales para la emergencia de un ambito reflexivo y critico que revise las
categorias con las que se define la idea de museo, teniendo en cuenta que el arte —en tanto
objeto de estudio— esta en permanente transformacion, lo que, por lo tanto, afecta sus

practicas y a sus cultores.

El posmodernismo, segin Fredric Jameson, fue una pauta cultural dominante en los afios
ochenta que se debati6 entre el desarrollo del mercado y el acceso a la cultura: “toda
posicion posmodernista en el dmbito de la cultura” es también una “toma de postura
implicita o explicitamente politica sobre la naturaleza del capitalismo multinacional actual”
(Jameson 1991, 14). La aparicién del posmodernismo como pauta cultural hegemonica se
puede cifrar, de modo general, en el hecho de que la produccion estética ha sido integrada
en la produccion de mercancias. Ya hacia mediados de los afios ochenta un gran numero de
pensadores, socidlogos, antropologos y criticos culturales calificaban de posmoderno el
estado de la cultura en las sociedades mas desarrolladas: “La posmodernidad surgié como
dominante cultural en unas sociedades capitalistas de una riqueza sin precedentes y con
unos niveles medios de consumo muy elevados” (Anderson 2000, 164). Una concepcion
que venia afianzandose desde finales de los sesenta para explicar la situacion que acontece
cuando las sociedades llegan a un estadio posindustrial®’, donde alcanzan la madurez del
proyecto moderno. Para Jameson, la ruptura se da cuando existe la imposibilidad de que se
produzcan estilos nuevos y, por lo tanto, las producciones culturales se convierten en

imitacion de los originales, como el pastiche y sus manifestaciones en las diversas artes.

3 El museélogo Hugues de Varine-Bohan propone un analisis de los museos a partir de su evolucion
industrial, en que distingue tres etapas: preindustrial, revolucion Industrial y postindustrial, Los museos en el
mundo (Barcelona: Salvat Editores, 1973).

43



Las transformaciones en las reglas de las artes, las letras y las ciencias en la posmodernidad
y la nueva condicion a la que se enfrento la sociedad en general, segun tedricos como Jean
Francois Lyotard®, Fredric Jameson o Jean Baudrillard®’, responden mas que cambio o
innovacion, a una transformacion del estatuto y rol del d&mbito del conocer o del saber.
Otros intelectuales, como Jiirgen Habermas™, y en especial Andreas Huyssen, cuestionan
abiertamente si la expresion “movimiento posmoderno” representa adecuadamente los
objetivos y practicas de la cultura contemporanea actual. Para Douglas Crimp la ruptura
con el modernismo se da cuando la superficie uniforme de la pintura es reemplazada por la
textura, propia de las imagenes posmodernistas. Para Maurice Besset, la ruptura con la
modernidad se inicia con las texturas de Monet y se radicaliza con el cubismo: “Con el
cubismo, la desestabilizacion de la relacion ante el cuadro y el muro cambia radicalmente
de sentido” (Maurice Besset 1993, 7). Mas aun, con la aparicion de las obras de Picasso y
Braque , la forma de concebir el espacio —como contenedor privilegiado y tnico— queda
expuesto en sus debilidades conceptuales®. Y el gesto de Duchamp va més alla del espacio

e involucra al autor de un modo distinto.

No obstante, ya en 1914 Marcel Duchamp tomo el relevo. En el Gran vidrio,
confirma que el arte es cosa mentale. Pero va todavia mas lejos y, con sus ready
made, plantea una cuestion aparentemente descabellada: ;quién hace el arte? Para
Picasso y Braque estaba claro que era el artista. Pero con Fuente (1917), Duchamp da

una respuesta brutal: “error; lo hace el publico, el museo” (Maurice Besset 1993, 8).

3% En 1979, dos afios después de la apertura del Centro Pompidou, aparecio el libro La condition postmoderne,
que centré el debate multidireccional surgido en su entorno por efecto del caleidoscopio conceptual (La
condicion posmoderna, Madrid: Catedra, 1987).

3" De la seduccién (Madrid: Catedra, 1981) y “El éxito de la comunicacion”, en La posmodernidad (Hal
Foster, comp.).

3% “Modernity: an Unfinished Project”, Postmodern Culture (Hal Foster, ed., Londres y Sidney: Pluto Press,
1985); edicion espaiiola “La modernidad, un proyecto inacabado”, Ensayos politicos (Barcelona: Peninsula,
1988).

3 El cuadro ya no sera funcional al espacio arquitectonico del museo clasico, en el que la obra era una
veduta/ventana que se integraba al muro. Desde los trabajos de texturas impresionistas, hasta la abstraccion de
un Malevitch o un Mondrian, el cuadro se constituye en una clausura de la venta del muro del museo.
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La expansion de la agenda critica de los museos en los ochenta termind con el modelo de
museo cerrado y se abrid hacia la identificacion y “visibilidad” de los sistemas de
produccion y distribucion del movimiento feminista, el discurso poscolonial y las
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reivindicaciones del movimiento gay y de lesbianas, y por ultimo el discurso queer:

Estos discursos se instalaron naturalmente en todos los museos y como nunca, el
modernismo comenzd a debilitarse como fuerza intelectual y cultural, lo que
favorecid el terreno para que directores y curadores de museos comenzaran a
asumir su nuevo rol y a reflexionar acerca de cémo crear nuevas audiencias

(Roberts 1997-1998, 71)

Estos ambitos se distinguen por constituir posturas opuestas y, en algunos, casos
complementarias, lo que dibujard un escenario que sin duda incluyd en el museo de arte,
tanto arquitectonica como discursivamente, estrategias y programas expositivos que dan
cuenta de las dos posmodernidades definidas por Hal Foster: una, alienada con una politica
neoconservadora (citacionista) que recupera nociones como tradicion, historia, autor y obra
de arte, que se verd rapidamente convertida en cultura oficial de museos y medios de
comunicacion; y la otra, derivada de la teoria posestructuralista —simulacionista,
apropiacionista y critica—, que segin Foster, asumié la muerte del autor como creador
original, el fin del gran relato histérico (post-histoire*') y la recuperacion del lector o el

hermeneuta al interior de la cadena comunicacional y de valor del arte.

Es por tanto, en la cuestion de la representacion en la que las dos posturas difieren

mas claramente. La postmodernidad neoconservadora aboga por una vuelta a la

" En Inglés, queer es un insulto sexual que significa “maricén, bollera, raro o desviado sexual”. A fines de los
afios ochenta y noventa, los diversos grupos americanos se apropiaron denominacion para sefialar su distancia
con respecto a las politicas de identidad gay y lesbianas que se centraban en la demanda de la igualdad de
derechos civiles, privilegiando la integracion de los homosexuales en la cultura heterosexual. Estos grupos,
como queer nation o radical furies, se definen como “maricones” y no gays, y “bolleras” y no lesbianas,
indicando asi la defensa de una cultura sexual y politica propia de aquellos designados hasta ahora como
“anormales o perversos”. Desde el punto de vista de la produccion discursiva, se habla de la teoria queer para
seflalar un conjunto de textos de diversos autores posfeministas y poscoloniales entre los que se encuentran
Judith Butler, Teresa de Lauretis, Judith Halberstam, Donna Haraway, Gloria Anzaldua y Michael Wagner. El
nucleo duro de la teoria queer define la identidad de género en términos preformativos.

*! Hal Foster, en “Polémicas (postymodernas”, Modernidad y Postmodernidad, (coord. Jos¢é Ramoén Pico i
Lopez, (Madrid: Alianza Editorial,1998), 251.
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representacion: toma el estatus referencial de sus imagenes y el significado como
garantizados. La postmodernidad estructuralista, por el contrario, descansa en una
critica de la representacion: se cuestiona el contenido de verdad de la representacion
visual, ya sea realista, simbolica o abstracta, y explora el régimen de significado y

orden que soportan esos diferentes codigos (Foster, 1984, 256).

Estos aspectos en tension ya habian emergido al interior de los museos a partir de su
. C e . . 42 .y . ~
primera crisis institucional ™ y puesta en cuestion ocurrida en los afios sesenta y setenta, y

que se hara explicita desde 1989, tal como lo manifiesta Andreas Huyssen:

El éxito del museo podria ser uno de los sintomas sobresalientes de la cultura
occidental en la década de 1980: se proyectaron y construyeron cada vez mas
museos, como corolorario practico del discursos del “fin de todo”. La obsolescencia
programada de la sociedad de consumo hall6 su contrapunto en una museomania

implacable (Huyssen 1995, 56).

Los museos se constituyen, entonces, como el lugar de resistencia de unos y de otros, de la
tradicion y de la innovacion, de cualquier fundamentalismo a la hora de innovar, proteger o
conservar. Se ha convertido en una gran puesta en escena para un espectdculo que amenaza
con invadir todas las esferas de la sociedad, como si se escuchara por altavoces a las
multinacionales del especticulo y la cultura diciendo “Nada ni nadie se quedard sin su
museos”. La valoracion de lo cultural, como capital simbolico que es rentabilizable en el
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tiempo, ha llevado a concebir a los museos como blockbusters del consumo ciudadano™.

En esta sensibilidad posmoderna, neobarroca o manierista el museo se ha convertido en una
estructura discursiva y en una praxis muy paraddjica y, tal vez, radicalmente diferente a la

formula convencional, patrimonialista y enciclopédica heredada de las élites ilustradas del

*2El emblema de esta crisis estard en la idea de sacar a la Gioconda a la calle, propugnada por los
Situacionistas franceses y que tendran su expresion historica en la Revuelta de Mayo de 1968.

* Ha ocurrido también la devaluacion del capital cultural, para mayores referencias ver a Shearer West, “The
devaluation of ‘Cultural Capital’: Post-Modern Democracy an the Art Blockbuster”, Art in museums, Susan
Pearce (ed.) (Londres: The Athlone Press, 1995), 74-92.
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siglo XVIII. Quizés porque, como advirtié de Varine-Bohan respecto de la desaparicion de
la significacion historica de la institucion llamada museo, se ha llegado al término de la
concepceion y tipologia decimonoénica, coincidiendo con el fin del contexto cultural y de la
clase social que lo impuls6 (Luis Alonso Fernandez, 2006, 85), de modo que al cambiar el
contexto, cambia la nocidon de objeto artistico. La critica a la representacion institucional
incide en la redefinicion teérica del artefacto, lo que provoca el paso histérico de obra** a
texto, donde se libera al objeto de su autor y se le entrega una autoridad hermenéutica al

lector.

Esta redefinicion critica del ambito general de las artes se extenderd, en los afios ochenta, a
las instituciones mediante una estrategia deconstructiva que subvierte la tradicional unidad
disciplinar en torno a la obra, revisando el concepto de arte y su contexto y atendiendo a
cuestiones etimoldgicas, genealdgicas y epocales. Es asi como el musedlogo Hugues

Varine-Bohan visibiliza en la evolucion historica de los museos tres etapas:

Una etapa preindustrial, en la que la iniciativa cultural esta difusa en el seno de la
poblacién, donde cada hombre y cada grupo es creador de cultura. En esta situacion
preindustrial, la palabra cultura no existe. Y excepto para una pequefla elite, sin
importancia cultural, el concepto de museo no puede existir. No hay teorizacion de
la cultura, puesto que la cultura, por definicion, es una cosa viva; por €so no se

habla de ella ni tampoco se la acumula, ni tan s6lo se la conserva.

La segunda Etapa es la revolucion y evolucion industrial, que dura hasta la II
Guerra Mundial. En esta época asistimos al traspaso de los centros de decision, de
poder, y de los que yo llamo “centros de iniciativa cultural”, a las ciudades. Se da
un empobrecimiento en el sentido de que el campo pierde en gran parte la iniciativa

cultural y abandona su creatividad, la cual se concentra en las ciudades.

* Obra en el sentido tradicional alude un todo estético que considera dos etapas: un nivel simbolico, marcado
por un origen (por un autor-creador) y un resultado (producto final) que aludira a una realidad representada,
significada y trascendente. El texto, en cambio, sugiere un espacio estético multidimensional en el que una
variedad de escritos, y de origen difuso, se contrastan y combinan. En sintesis la diferencia es que la obra o el
signo es una unidad estable de significante y significado mientras que el texto opera en la disolucion
contemporanea del signo y en la proliferacion de significantes y por lo tanto de significados.
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La tercera etapa es el periodo postindustrial (me refiero aqui a los paises
industrializados): los poderes politicos, econémicos y culturales se concentran en
las metropolis y la iniciativa cultural desaparece casi totalmente. Es sustituida por la
innovacién tecnologica: cualquier problema vital que anteriormente era solucionado
por ya para la gente ahora se resuelve mediante la gestion de oficinas de estudios,
laboratorios y administraciones: es decir, los problemas se solucionan también para

la gente, pero no son solucionados por la gente (1973, 10-12).

La situacion postindustrial corresponde al contexto de una sociedad que ha logrado una
cierta estabilidad dentro de su modelo econdémico y, por ende, se establecen ciertas
practicas culturales como parte de su discurso. Jameson, en su ensayo The cultural
turn,(1998) aborda esta pauta de la cultura dominante a través de una serie de rasgos
constitutivos del posmodernismo, entre los que destacan una “nueva superficialidad”,
prolongada en la nueva cultura de la imagen o el simulacro; el “debilitamiento de la
historicidad”, que determina las nuevas modalidades de las artes, predominantemente
temporales; y un “subsuelo emocional” que domina “intensidades”, y que puede captarse
acudiendo a las teorias de lo sublime. Rosalind Krauss, en su texto “The cultural logic of

the late capitalist museum”*

, sefiala, en concordancia con Jameson y respecto del cruce
entre capitalismo y museos, que la logica del museo de arte contempordneo —convertido en
una especie de entidad corporativa— se traduce en custodiar e incrementar vorazmente su
patrimonio artistico, en un paroxismo por contener y adquirir a cualquier precio “la historia
del arte” en un “hiperespacio” de caracter enciclopédico y multinacional (Krauss 1997,
436). Tal imagen estd motivada por las palabras del director del Guggenheim de Nueva
York, Thomas Krens, quien permanentemente invoca el lenguaje del capitalismo,
homologando la institucion a la “industria del museo” y las actividades internas —
exhibiciones y catdlogos— a un “producto”, reforzado por las ofertas de simulacro cultural y
estético donde el sujeto experimenta esta fragmentacion como euforia en un tiempo efimero

que solo tiene validez en si mismo. Esta ideologia del consumo y del capitalismo cultural

en expansion fue identificada, a modo de lucida prediccion, por Rosalind Krauss a

En October. The Second Decade, 1986-1996. Este texto fue leido originalmente el 10 de septiembre de 1990
en el Encuentro Internacional de la Asociacion de Museos de Arte Moderno (CIMAM) en Los Angeles,
Estados Unidos.
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comienzos de los noventa y se materializd afios mas tarde con la creacion de las nuevas

sedes del Guggenheim repartidas por el mundo.

Los rasgos constitutivos de la posmodernidad —como sintomas del nuevo giro
epistemologico— van a funcionar como caldo de cultivo de toda una serie de propuestas
artisticas realizadas en las décadas de 1980 y 1990, constituyéndose en una pauta inevitable
y dominante como contexto en que se produce la cadena de significantes que se inscriben

en los modos de produccion e informacion de la cultura occidental.

A mediados de los afios ochenta, cuando el posmodernismo fue entendido como un rechazo
al proyecto de la modernidad, se hizo extensivo un tipo de pluralismo que legitimaba el
“todo vale” (everythig goes o anything goes), consigna que aprovecho el museo para
institucionalizar el arte posmoderno como un nuevo objeto de culto descontextualizado,

universal e intemporal.

De entrada y para evitar equivocos, habria que hacer una distincion entre dos clases
de posmodernidad: una unida a la cultura del espectaculo, regulada por las leyes del
mercado, al sistema commodity industry (industria cultural del museo) y el lema
everything goes (todo vale), donde todo es posible y donde, como afirma Néstor
Garcia Canclini, para ser un buen espectador solo hace falta abandonarse al ritmo y
gozar de visiones efimeras [...] Y otra, la posmodernidad critica, que es a la que yo
me voy a referir, derivada de la aplicacion del pensamiento postestructuralista
deconstructivista, a-historicista, pero también de ciertos componentes de la Escuela
de Frankfurt, asi como, tal como afirma el filésofo Gianni Vattimo, de ciertos
residuos de la hermenéutica y el nihilismo [...] Es esta una posmodernidad en
ninglin caso monolitica, que aparece atravesada de una serie de impulsos o de
discursos, mas que tendencias, movimientos o estilos; el discurso de la
representacion, el de la simulacion, el del trauma, el de la nueva subjetividad
(retorno al sujeto de los noventa), el de la antropologia (discurso del otro cultural)
que conecta con el modo horizontal de trabajar sobre cuestiones politicas, como

ocurre en los Cultural Studies, y el discurso de la tecnologia, derivado del impacto
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de la tecnologia en la cultura occidental, en lo que llamariamos era pos-McLuhan

(Guasch 2002, 90-91).

Efectivamente, las obras pertenecientes al primer tipo de posmodernismo enfatizan lo
formal y los efectos de superficie y decoracion, mezclando métodos, materiales, géneros,
referencias, estilos y periodos de manera exagerada y exuberante. Sin embargo, otro sector
del arte postmoderno, no remite a la pureza formal de los medios artisticos, sino a la
impureza textual, en tanto que dan cuenta de las interconexiones de poder y conocimiento
en las representaciones sociales. En esos términos, el objeto del arte —esto es, el campo del
arte— ha cambiado. El viejo decoro ilustrado de las distintas formas de medios de expresion
—visual versus literario, temporal versus espacial-, fundado en 4areas de competencias
separadas, ya no rige. Y con la desestructuracion del objeto y su campo deviene un
descentramiento del sujeto-artista y del sujeto-audiencia. El formalismo propugnado por la
primera posmodernidad no crea un nuevo estilo, sino que emerge del desencanto de la
originalidad e integra diversos estilos bajo el paradigma del pastiche. El posmodernismo
critico, por su parte, hace uso de la hibridacion de géneros, para resolver algunas cuestiones
que no tuvieron respuesta en el modernismo y que tienen su efecto sobre el valor del arte y
de la representacion en la sociedad actual*®. Los artistas proponen, mediante distintos
medios, una especie de texto —segun la idea de muerte del autor de Barthes— que no remiten
a un sentido Unico y teleoldgico —un mensaje—, sino un espacio de dimensiones multiples,
donde varios textos —de origenes culturales diversos y sin orden jerarquico— se apoyan y se
contradicen unos a otros. De ello deriva el que las estrategias de apropiacion y montaje
introducidas por la vanguardia historica ¥ sean adoptadas como genuinamente

posmodernas.

46 Véanse artistas como Astrid Klein, Jirgen Klauke, Katharina Sieverding, Sindy Sherman, Louise Lawler de
la Picture Generation entre otros.

*" Desde principios del siglo XX hasta nuestros dias, la vanguardia tendria como caracteristica comun su
impulso por y el reto de cuestionar la institucionalizacion del arte. Si algo fallé en la modernidad fue
precisamente la imposibilidad de acercar arte y vida, con su consecuente autonomia del arte y su integracion
en la sociedad burguesa. Ver Peter Biirger, Teoria de la vanguardia (Barcelona: Peninsula, 1987).
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1.3.1. Crisis Disciplinar: La autoridad de la Museologia en el contexto post

A mediados del siglo XX se inicia el debate posmoderno en el mundo de las ideas y en el
campo del saber —ciencia y filosofia—, extendiéndose al arte —pintura, escultura, literatura,
poesia, musica y cine, entre otras expresiones—, la arquitectura, la economia, las relaciones
sociales y politicas, en los diferentes medios de comunicacion y de masas, y en general a
todos los campos de la sociedad, cuya principal reflexion gira en torno a la critica de toda la
época historicista y teleologica en que la humanidad buscé frenéticamente, sobre la base del
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desarrollo cientifico, tecnoldgico y artistico, lograr el progreso econdmico, moral y social ™.

En este escenario, la praxis y la teoria museal se vieron fuertemente afectadas por estas
dindmicas discursivas, que ofrecian herramientas conceptuales muy valiosas para provocar
un cambio al interior del campo. La renovacion museoldgica iniciada a fines de los sesenta
y que se consolido en los ochenta bajo la comentada posicion de la nueva museologia ha
sido desde entonces un vehiculo dinamizador de la apertura del museo. Una posicion
critica, profundamente abierta a la solucion de problemas presentados por la complejidad
de un cada vez mas vasto patrimonio y por la necesidad y demanda de una sociedad en

constante transformacion.

En otro sentido, y como consecuencia también de aquella puesta en cuestion de la
existencia misma del museos que capitalizo la contestacion de mayo de 1968, el bien
musealizado, tanto tiempo concebido como objeto de delectacion —que ha
caracterizado especialmente a la obra de arte—, se torna desde entonces sobre todo en
objeto de consumo, en un instrumento de los mass media y hasta en objeto de
sometimiento. El museo, en un establecimiento educador, dispuesto a reemplazar la

delectacion por el conocimiento y a facilitar la toma de conciencia (Alonso 1999, 83).

Esta situacion se alimentd por la conviccion de los mds dindmicos conservadores de

museos, que estaban conscientes de la necesidad de entrar en la cuestion de fondo y

* Para seguir la génesis del término posmoderno resulta fundamental la lectura de Los origenes de la
posmodernidad de Perry Anderson (Barcelona: Editorial Anagrama 2000).
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reflexionar sobre la reforma de su propia profesion, aunque su aviso de alarma llegara un
poco tarde y sus propuestas no fueran tenidas en cuenta por los poderes publicos. De todas
formas, la contestacion tanto interna como externa siguié su curso y produjo una brecha
imparable. Otra causa confluyente, que incidid en esta renovacion, fue el influjo de la
concepcion y el ejercicio de las casas de la cultura, cuya praxis estaba marcada
principalmente por su cardcter de animadores culturales en un medio mas cercano al
publico en contraposicion a la labor estable de los museos. Y decisivo fue el
cuestionamiento de la identidad, funcion, servicio y rentabilidad sociocultural que acabaron
por problematizar incluso la propia existencia del museo como institucion e instrumento

cultural.

Para justificar la cualificacion de instrumento cultural, el museo debe soltar lastre
tanto a nivel del espacio (“templo”, “palacio”, “mausoleo”) como al de los
contenidos (“tesoros” de las élites) y adquirir una dimension contextualizada,
expresiva de un desarrollo global de la humanidad. El objeto museable no puede
alzarse por si solo como testigo de civilizacion, simplemente por colocarlo en un
espacio museistico, no importa cudl. La sacralizacion museistica cierra la
posibilidad de una dimension auténticamente reveladora de la evolucion
cronologica de la historia, de los seres vivos, de la humanidad, si no se contempla
ese bien cultural musealizado inserto en su propio ambiente (Luis Alonso Fernandez,

2006, 82).

Bajo el signo y la estrategia del discurso moderno, los primeros estudios museologicos
llegaron a las aulas universitarias a través del Cours de muséologie genérale impartido por
George-Henri Riviére en la Sorbona de 1971 a 1982. En el contexto de un Paris post
Mayo del ’68, en que surgiera la nueva historiografia de Braudel, el nouveau roman de
Robbe-Grillet y la renovacion del cine con Jean Luc Godard y Frangois Truffaut, también
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emergid la Nueva Museologia, promovida por Riviére™, cuyo planteamiento se fundaba en

* El primer y més longevo presidente de ICOM.
*®Sera Andrés Desvalles quien sistematizara y difundira los conceptos esenciales de la museologia en su
articulo “Nouvelle muséologie”, Enclopaedia universalis (Paris: France S.A, 1994), 921-924.
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relatos de ambicion enciclopédica de autores franceses como André Malraux con su Museo

Imaginario (1947) y Germain Bazin con el Tiempo de los museos del afio 1967

El 4nimo y el espiritu de los nuevos musedlogos, imbuidos en el espiritu de Riviere, estuvo
orientado hacia el despertar de la conciencia social en torno al patrimonio cultural —
historico, arqueoldgico y antropologico—, de tal modo que su objeto primordial de interés
fueron los museos de ciencias naturales, los museos etnoldgicos, antropologicos y luego los
de bellas artes y arte moderno. Al mismo tiempo, esta conciencia de recuperacion y
revaloracion del entorno urbano y rural, se tradujo en los primeros sintomas de apropiacion
museologica con la creacion de los museos de barrio y los ecomuseos, cuya proliferacion y
denominacion comparten el adjetivo nuevo o su equivalente idiomatico™>. La evolucion y
creciente demanda sociocultural y participacion del publico en bienes del museo a
mediados de los sesenta influyd en la aparicion y desarrollo del museo de barrio
(neighbourhood museum). Un centro sociocultural de la comunidad local, creado con el
estimulo de los problemas sociales —y raciales— de las comunidades cada vez mas
sensibilizadas, pero que a la larga se convirtié en una especie de estacion difusora en la
periferia de los grandes museos situados en el centro de las metrdpolis, cuyo matiz elitista

fue fuertemente criticado en aquel tiempo.

La concepcion multidisciplinar presente en la museologia y en la historia del arte alcanzaré
su mayor impacto y, al mismo tiempo, sus contradictorios efectos en el drea de los museos
de arte: el Centre National Georges Pompidou de Paris serd fundado en la clara conciencia
de establecer un punto de inflexion en el paradigma de la modernidad y de instalar el
discurso de lo contemporaneo, desplazando ciertas nociones estéticas que estaban en franco
retroceso. El Pompidou es la expresion estratégica de las aspiraciones de un periodo pleno
de replanteamientos y expansion, cuyos antecedentes seran fundamentales para el escenario

que se constituird en los afios ochenta. Inaugurado en 1977, el popular Beaubourg ha sido

! Tampoco se desconocer la producciéon de Kenneth Hudson (4 social History of Museums: what the visitors
thought —Londres, 1975—y The origins of the Museums),

52 podemos ver en esta direcciéon publicaciones tales como Rivard 1984; Desvallées 1992 y 1994; Alonso,
1999; Pinna y Sutera, 2000.
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finalmente puesto en cuestion y se lo ha abandonado internacionalmente como modelo a

imitar’>.

La crisis y replanteamiento del museo devino también hacia la definicion de nuevas
tipologias, entre las cuales se encuentran su natural y privilegiada condicién de centro de
conservacion, investigacion y difusion de los testimonios naturales y culturales, asi como su
responsabilidad de constituirse —segin su especialidad— en auténticos conservatorios de los
ejemplares o especies y en un banco de datos. Asimismo, devino en la museofobia, que
busca terminar con el cardcter sacrosanto del museo del pasado e implantar el culto al
presente. Las transformaciones que ha sufrido la museologia sin duda se originan en la
reflexion en torno a la evolucion y crisis de la historia del arte. Donald Preziosi’* se refiere
a una época de oro que pretendio tener la disciplina historica, pero que no pudo sostenerse,
pues se comenzo a percibir que las preguntas que el arte, los artistas y el contexto
instalaban no podian ser resueltas desde un ambito disciplinar puro como se pretendio6 en el

escenario del siglo XIX.

La politica y el arte como los saberes, construyen ‘ficciones’, es decir,
reordenamientos materiales de signos e imagenes, de las relaciones entre lo que se
ve y lo que se dice, entre lo que se hace y lo que se puede hacer. Volvemos a
encontrar aqui la otra cuestion que se refiere a la relacion entre literalidad e
historicidad. Los enunciados politicos o literarios tienen efecto sobre lo real.

Definen modelos de palabra o de accion, pero también de regimenes de intensidad

33 Probablemente, su critico mas severo ha sido Jean Baudrillard. En el capitulo “El efecto Beaubourg” de su
ensayo Cultura y simulacro desarrolla un duro alegato en contra de la institucion y de los poderes establecidos
que lo pusieron en marcha. “Este espacio de disuasion, articulado sobre una ideologia de la visibilidad, de
transparencia, de polivalencia, de consenso y contacto, y sancionado por el chantaje a la seguridad, es, hoy
por hoy, virtualmente, el espacio de todas las relaciones sociales. Todo el discurso social esta ahi y tanto en
este plano como en el del tratamiento de la cultura, Beaubourg es, en plena contradiccion con sus objetivos
explicitos, un monumento genial de nuestra modernidad. Es agradable pensar que la idea no se le ha ocurrido
a ningln espiritu revolucionario, sino a los 16gicos de un orden establecido, desprovistos de todo sentido
critico y, por tanto, mas cercanos a la verdad, capaces, en su obstinacion, de poner en marcha una maquina
incontrolable, cuyo éxito mismo se les escapa, y que es reflejo mas exacto, incluso en sus contradicciones, del
estado de cosas” (Barcelona: Kairos, 1978), 85-86. No es casual que afios mas tarde se publique “El efecto
Guggenheim” que se hace cargo precisamente de la expresion acuiiada por Baudrillard.

> Rethinking Art History (New Have y Londres: Yale University Press, 1989).
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sensible. Trazan planos de lo visible, trayectorias entre lo visible y lo decible,

relaciones entre modos del decir (Ranciére 2002, 67).

De ahi que la historia del arte ha pasado, respecto de los modos de decir y decirse, a
denominarse como artes visuales, para admitir diferentes articulaciones en torno al tiempo,
al espacio, la biografia, la sicologia y la etnografia. Sin embargo, es necesario aclarar que
en el caso de establecer una fuerza con la direccion del tiempo y la memoria, sin duda lleva
implicita su anomalia y crisis, pues es de la propia naturaleza fundacional de la historia
concebir el cambio y la renovacion del paradigma anterior. La crisis, por lo tanto, estd en
un terreno dindmico e inestable, por lo que no resulta sencillo reconocer si ocurre en (in) la
disciplina o si es una crisis de (off) la disciplina, lo que implica necesariamente

metodologias radicalmente distintas (Preziosi 1989, 18).

Estas implicaciones entre museologia y crisis de la historiografia es ampliamente
desarrollada en el volumen reciente de la serie The Oxford History of Art (Preziosi 1998,
451-525). A pesar de su breve existencia, la museologia es una especialidad que ha recorrido
muchas etapas y que tiene una presencia muy fuerte en los estudios universitarios™. Y en
concordancia con su academizacion, abundan manuales y tratados de caracter general®® que
paradojicamente, para el profesor Jests Pedro Lorente, solo dan cuenta de una fuerte
necesidad de abarcar la mayor cantidad de temas con la menor complejidad posible,
manuales cuyos “lectores mas entusiastas son también quienes preparan concursos publicos

para ocupar plazas funcionariales en museos” (Lorente, 2002, 25).

Desde los afios ochenta se asiste a un boom museistico complejo y entropico, una
museomania que se reconoce en la multiplicacion de nuevas instituciones especializadas en
arte moderno y contemporaneo, convertidos en poderosos imanes de masas, cuya existencia

ha sido capaz de estimular el sector terciario donde, mediante la excusa del turismo, se

> A este respecto se pueden mencionar los diferentes estudios de postgrado, magister y doctorados orientados
hacia la museografia y la museologia.

56 (Alonso, 1993; 1999; Alonso & Garcia Fernandez, 1999; Hernandez, 1994; Ledn, 1978; Rico, 1994; 1996;
1999)
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establece la regeneracion de un barrio y se revitaliza una ciudad que reclama visibilidad

ante la oferta cultural y econdmica. En palabras de Huyssen:

Pero en el transito de la modernidad a la posmodernidad el propio museo ha sufrido
una transformacion sorprendente: acaso por primera vez en la historia de las
vanguardias, el museo en su sentido mas amplio ha pasado, dentro de la familia de
las instituciones culturales, de ser el que se lleva las bofetadas a ser el hijo

predilecto (Huyssen 1995, 56).

Para Lorente la doxa de la museologia contiene problemas y prejuicios propios de la falta

de renovacion y revision en el tiempo:

Este tipo de museos ha sido mi principal objeto de estudio desde hace tiempo y, por
tanto, si he de ser sincero al declarar mi filiacion intelectual, no puedo decir que me
sienta muy identificado con la “nueva museologia”, al menos tal y como se ha
predicado su doxa hasta ahora. Mas bien me veo como parte de una generacion mas
joven llamada a superarla o arrumbarla a un lado, en lugar de seguir promoviendo
una “nueva” corriente que tiene ya mas de treinta afios. Asumir su final y ensefiar a
nuestros alumnos cudles han sido sus virtudes y sus carencias seria una sefial de
madurez para la museologia como disciplina. Poco importa si sus sucesores somos
musedlogos “criticos”. “post-nuevos”, “novisimos” o lo que sea; no intentaré yo
definir la situacion presente con un nombre y unas sefias de identidad pues, como
en tantos otros aspectos de la cultura actual, prima entre nosotros la anarquica
deconstruccion irénica de pasados canones sobre la forja de nuevos idearios de
militancia colectiva. De hecho, un defecto comun que aqueja a la museologia actual
es quiza el exceso de atomizacion del saber, la falta de visiones de conjunto

(Lorente 2002, 26-27).

Tal vez la superacion de la nueva museologia propuesta por Lorente y reconocida por otros
autores que a continuacion veremos puede ser el escenario propicio para hablar de una
superacion o una muerte de la nueva museologia y de la museologia tradicional,

situdndonos en un escenario postumo, donde la museologia debe abordarse desde premisas
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diferentes provenientes de otros campos disciplinares y que a su vez, impliquen otras
practicas. La museologia critica, en este contexto, ha sido el nico ambito afin a los
museos, que se ha preocupado con atencidon de los “efectos beneficiosos” de la critica

institucional.

1.3.2 Museologia critica o posmuseologia

La necesidad de redefinir la museologia tradicional y la nueva museologia se debe al
reconocimiento de sus limitaciones conceptuales, producto de los cambios en su objeto de
estudio: el arte. Y si el arte ha desarrollado una trayectoria dialéctica, paradojal y, a
momentos, muy “confusa” lo menos que puede ocurrir es que otros ambitos del saber se
vean afectados. Por ello se torna necesario reconocer estos signos y sintomas en el campo

museologico y de la teoria del arte.

Si la nueva museologia representd una gran oportunidad y un avance respecto de la
museologia tradicional, también se vio superada por los hechos y la historia. Si la ideologia
de lo nuevo significé dar inicio a la modernizacion disciplinar, desde el momento en que la
novedad se desacreditaba y que la originalidad, la expresion, el aura y la inspiracion se
agotaban dentro de sus propios dogmas y canones, fue necesario repensar la museologia de
una forma mds critica y transversal, sin compromisos a priori con determinadas

concepciones del arte y la cultura.

La museologia critica no se debate en la elaboracion de manifiestos que luego haya que
superar o abandonar, ni en la innovacion o el “cambio por el cambio”, tal como lo pretendid
Riviére en su momento, sino que se postula en un dmbito critico, donde no se pretende
inventar mundos, ni estilos ni practicas nuevas y puristas. Son los objetos de estudio en

particular, en singular, los que determinan su modo especifico de aproximaciéon conceptual.
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. . . e 5T
Es decir, que siendo consecuente con el discurso posmoderno, la museologia critica® no
puede erigir un discurso fuerte y clausurante, al contrario, debe asumir los efectos del fin de

la historia y la muerte del autor.

Las consecuencias se tornan evidentes, pues si, por una parte, se produce el fin de la
historia como metarrelato™, si no existe narracion o guién, tampoco habra un tnico autor vy,
por lo tanto, el estatuto del autor-creador o artista-demiurgo sera puesto en duda. El fin del
metarrelato y la muerte del autor™ desencadenan una serie de efectos y situaciones
laterales, exodgenas y enddgenas, de tal modo que no existen modelos Unicos y cerrados que
expliquen satisfactoria y verosimilmente las situaciones museoldgicas actuales. De hecho,
esta dificultad disciplinar generalizada, es constatada por Lorente como un problema que
no necesita una unica solucion, sino que exige una praxis efectiva y contingente frente a

condiciones y diagndsticos siempre cambiantes.

Asi se esta extendiendo el término “museologia critica” para referirse a los estudios
sobre museos que se llevan a cabo en universidades u otros centros de investigacion
ajenos al mundo museistico. Yo soy, por tanto, a pesar de toda mi pasion y simpatia
por los museos, un outsider que los mira desde fuera, un “musedlogo critico”

(Lorente 2002, 25-26).

>" La museologia critica podria estar en relacion con el museo critico o manierista del que habla Zunzunegui,
pues aquella se desprenderia de los principios fundadores de la modernidad. En vez de establecer la
tradicional dicotomia entre continente y contenido, se hace necesaria una nueva conceptualizaciéon y una
nueva contextualizacion. Segin Zunzunegui “la ‘nueva contextualizacion’ surge de la cancelacion de la
tradicional dicotomia entre ‘obra principal’ (objeto de deseo museistico) y ‘obra secundaria’ (excluida
habitualmente del espacio expositivo), y postula a una nueva relacion ‘figura/fondo’ o, mejor aun, afirma
explicitamente que no debe concebirse la historia del arte como una sucesion de ‘figuras’ (los hitos), sino que
éstas no pueden ser visualizadas (y por tanto comprendidas) mas que sobre el paisaje formado por el conjunto
de las obras de su tiempo”,

Metamorfosis de la mirada. Museo y semiotica (Madrid: Catedra, 2003), 99.

> En palabras de Lorente “los musedlogos hemos adoptado esa terminologia, tratando de escudrifiar de qué
modo ha influido en los museos este gusto por la ironia historicista, la autorreferencialidad, y la negacion de
los metarrelatos que esta tan de moda desde hace casi treinta afios. Pero en este articulo sobre cuestiones de
nomenclatura no voy a terciar en el debate pues, que yo sepa, todavia no existe ningiin establecimiento
llamado “museo de arte postmoderno” u otro nombre parecido”, “Nuevos nombres, nuevas tendencias
museoldgicas, en torno a los museos de arte moderno/contemporaneo, Quince miradas sobre los museos
(Murcia: Universidad de Murcia, 2003), 44.

%% Los textos fundamentales para identificar la genealogia de la nocién de muerte del autor y sus alcances son
“El autor como productor” de Walter Benjamin, “;Qué es un autor?” de Michel Foucault y “La muerte del
autor” de Roland Barthes.
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Dado el contexto complejo en el que se ha desarrollado tradicionalmente la labor museal, es
importante reconocer la emergencia de una museologia posmoderna o una museologia
critica, que reformula la teoria y la praxis desarrollada tanto por la museologia tradicional
como por la nueva museologia. A pesar de que la tendencia critica ain no se ha
institucionalizado ni se ha convertido en un movimiento de carécter oficial —lo que la pone
a salvo de convertirse en un dogma—, ha propuesto estrategias reflexivas cuyo fin también
la propia revision conceptual y formal de la museologia desarrollada en el interior y fuera
del museo. Este cuestionamiento del dmbito disciplinar, es el contexto que permite que en
1993 Maurice Besset distinga una relacion productiva entre la museologia critica y la

nueva museologia a la hora de enfrentarse a problemas como la alta y baja cultura.

En este contexto de crisis, muy debatida por los defensores de esa “nueva
museologia” que méas bien convendria denominar “museologia critica”, no debe
sorprender que algunos artistas hayan concentrado toda su atencion en este espacio-
museo, que es el lugar fisico e institucional de su encuentro con el publico y cuya
supervivencia, en su forma actual, es problematica. La importancia de lo que esta en
juego es tal que ese deslizamiento del “arte sobre el arte” hacia un paraddjico “arte
sobre el museo” ha conseguido hasta hoy, en la mayoria de los casos, escapar de la

tautologia (Besset, 1993, 15).

A pesar de que en Francia, Estados Unidos, Alemania e Inglaterra la reflexion cruzada entre
museologia y discursos posmodernos posee varios representantes, en Espafia ha sido
bastante escasa, aunque existe una gran reflexion critica sobre los museos que surge de las
publicaciones y la praxis de los artistas, tedricos y comisarios de exposiciones mas que de
los propios musedlogos. Es evidente que el auge y el especticulo que han tenido las
exposiciones temporales e itinerantes en los tltimos tiempos son un factor determinante en
la reflexion de la escena, pues han adquirido una enorme complejidad y creciente
importancia sociocultural, donde han contribuido muy decisivamente las repercusiones de

la escenografia teatral y la tecnologia en general.
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En Espafia, algunos autores que han escrito guias o manuales de museologia, establecen
relaciones muy elipticas y elusivas con el discurso posmoderno. Luis Alonso Fernandez,
por ejemplo, solo en la ultima pagina del Ultimo capitulo de su libro Introduccion a la
nueva museologia, nombra la posmodernidad, no sin cierta reserva, como si no se
relacionara con la nueva museologia y sus reflexiones criticas, lo que se acentta en el
marco de una publicacién que recorre discursos y contextos culturales de los ochenta y

noventa, donde no se puede obviar la cuestiéon posmoderna:

En Gltimo termino, con independencia de la tipologia y la clasificacion de las
exposiciones es evidente que el desarrollo museografico ha experimentado un
llamativo cambio en las tres ultimas décadas bajo la influencia también de las
nuevas propuestas artisticas, a partir sobre todo de los movimientos post y

neoconceptuales y la llamada situacion posmoderna (2003, 155).

Por su parte, Francisca Hernandez Hernandez en el Manual de museologia del afio 1994, al
igual que Luis Alonso Fernandez, en el ultimo apartado menciona que existe un contexto
llamado posmoderno que afecta la institucionalidad del museo. Lo interesante es que la
autora, de acuerdo con sus propias palabras, se refiere sin advertirlo a la denominada
primera posmodernidad, que fue la tendencia cultural mas visible de principios de los

noventa:

Inmersos en una cultura posmoderna en la que solo cuenta el momento presente,
vemos como esta nos ofrece la posibilidad de adentrarnos en la dinamica del deseo,
la evasion y el consumo como realidades que nos seducen y nos acercan a la
experiencia de lo efimero. Aparentemente, la sociedad se va moviendo segun la
logica de los gustos del momento, sin preocuparse demasiado de todo aquello que
haga referencia al pasado y la tradiciéon. No son estos momentos para detenerse a
rememorar o reinterpretar tiempos pasados sino, mas bien, de consumir el presente
antes incluso de que lo hayamos imaginado. Se trata, por tanto de producir para
consumir en el mismo instante, sin esperar a mafiana. Y siempre, considerando
como un valor inapreciable la propia individualidad hedonista y consumista, que

solo desea gozar lo que con tanto ahinco se ha intentado conseguir (1994, 296).
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Ante un contexto socioecondmico que ha sido declarado como posindustrial y
poscapitalista, el museo ha ido adquiriendo nuevas dimensiones propias de la cultura
posmoderna, y que ha tenido una marcada expresion en los aspectos arquitectonicos.

Lipovetsky plantea al respecto.

En un primer momento, la expresion “posmoderno” aparecié en el discurso
arquitectonico como reaccion contra el estilo internacional y la monotonia de las
creaciones de vanguardia, que rechazaban la herencia del pasado. Mas tarde, la
expresion posmodernidad pudo referirse al conjunto de una cultura que se
caracteriza no solamente por su desprecio de las vanguardias, sino también y
fundamentalmente por la desvitalizacion, la deslegitimacion de las grandes
ideologias de la historia y por su obsesion narcisista del Yo, del bienestar y de la
salud [...] La cultura posmoderna esta dominada por el consumo y los medios de
comunicacioén, y se encuentra, por tanto, reestructurada segin la logica de la

seduccion y de lo efimero (Lipovetsky 1993, 79).

En el contexto de autocritica de la institucidon museistica, es necesario evaluar los
acontecimientos para pensar un tiempo futuro, un porvenir. Tal como Paul Virilio sefiala
“no se trata aqui, lo remarcamos, de reivindicar la critica o la autocritica tradicionales en
los investigadores, sino invertir la relacion con la prueba: prueba por error, refutacion
ejemplar y no ya Unicamente por el éxito espectacular” (1998, 120) Es lo que, de otro
modo, postula Hernandez desde la museologia, es decir, a un cambio de paradigma para
alcanzar ciertos objetivos de cardcter publico, que desde la préctica convencional resultaria

muy dificil e inapropiado.

Con este tipo de museo posmoderno, lo que se pretende es llegar a la sensibilidad
estética del publico que contempla la obra, golpeandole en su propia intimidad con
el objeto de crear dentro del visitante una cierta desestabilizacion de sus esquemas
actuales mediante la formulacion de preguntas que van mas alla de lo que
simplemente se ve, para adentrarse en el mundo de lo sensible y ofrecerle la

posibilidad de escoger diversas alternativas a la hora de realizar su recorrido por el
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museo. Estariamos delante de lo que se ha denominado “sensibilidad posmoderna”
y que se puso de manifiesto en la exposicion de Les Immatériaux (Théofilakis,
1985). En ella, se rompen los esquemas tradicionales y, en un esfuerzo de legitimar
el arte contemporaneo, se va mas alld considerandola como el lugar donde es
posible reinventar y reencantar el mundo. Ya no se pretende reconstruir el pasado,
sino que se mira con ilusion hacia el futuro desde el presente imaginado y recreado

a través de la propia experiencia sensitiva (Hernandez 1994, 297).

Este escenario hace evidente la necesidad de reformular la museologia actual y para ello se
propone una museologia postuma, es decir, una disciplina que sea capaz de superar sus
propios postulados y premisas para enfrentarse a su objeto de estudio con mayor libertad y
versatilidad. Herndndez afirma que “es preciso, por tanto, recurrir a una museologia
posmoderna que sea capaz de reclasificar los objetos y de darles nuevos significados. Y
esto no sera posible sin adoptar un nuevo discurso epistemoldgico que legitime dicha
practica” (1998, 28). Lorente, ante la novedad de la museologia critica la falta de claridad

de quienes son o no musedlogos criticos, comenta con mucha ironia:

(En qué consiste esta actual revision de la Historia del Arte...? Se basa en la
aplicacion de teorias postmodernas a la profesion, sustituyendo la obsoleta historia
lineal de la modernidad parisino-neoyorquina por un relato fragmentado, con
multiples puntos de vista y focos de preeminente atencion desviados también al arte
periférico o a todo lo que habia sido discriminado previamente... no es casual que el
feminismo haya aportado gran caudal bibliografico a esta corriente (y también el
activismo gay, e.g. Crimp, 1993). Lo de menos es el nombre de guerra, que es algo
sobre lo que no hay consenso, pero si esta claro que el caballo de batalla de tales
nuevas huestes es el consumo social del arte. De ahi el protagonismo que para estos
historiadores del arte ha cobrado cualquier instancia de intermediacién entre el

artista y el publico, incluyendo, por supuesto, los museos (Lorente 2003, 30).

Hernéndez, como se dijo anteriormente, reconoce con pesar esa primera posmodernidad, en
la que se hace evidente una insatisfaccion generalizada del estado de bienestar que la

sociedad democratica proponia como objetivo principal y las inalcanzables utopias que las
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religiones del futuro nos proponian como fruto de una fe que se confia y se deja moldear
por “alguien” distinto a uno mismo. El estado de cosas ha conducido al hombre
posmoderno a desconfiar de toda ideologia de la historia para centrase, de manera
narcisista, en el propio yo y en todo aquello que propicie su bienestar y satisfaccion: “Si lo
que importa es el culto del instante fugaz y transitorio, podemos preguntarnos que futuro

pueden tener las instituciones culturales del pasado y, entre éstas, que les estara reservado

al museo” (Hernandez 1994, 296).

La descripcion de Lipovetsky del contexto posmoderno refleja muy bien el escenario
cultural de principios de los ochenta 80, aunque el diagnostico de este primer momento de
la posmodernidad no resulta muy productivo a la hora de apreciar momentos posteriores a
1985. Es necesario establecer estas distinciones de tal modo de no quedarse con la vision
prejuiciada y parcial de la posmodernidad, que por otro lado no se postula ni como panacea,
ni como sintoma del “apocalipsis” de la cultura contemporanea, s6lo como ambitos de
fuerzas y tensiones que es necesario, al menos visualizar. Por lo tanto, y de acuerdo a la
planteado en el inicio de este capitulo, se postulan dos posmodernidades en tension:

primera posmodernidad (formalista) y una segunda posmodernidad (critica).

En 1998, Francisca Hernandez Hernandez publicé E! museo como espacio de
comunicacion, donde dedica algunas lineas mdas precisas para referirse al contexto
posmoderno y a sus ventajas discursivas en el estudio de la cultura y los museos, en el

marco de la crisis de los relatos historiograficos.

A finales de los afios setenta, Lyotard escribid La condition posmoderne (1979),
donde nos presentaba el posmodernismo como una actitud que se distinguia por su
total incredulidad hacia los metarrelatos. Con la crisis del modernismo ya no era
posible seguir creyendo en los grandes metarrelatos de la historia, sino que era
preciso volver a los pequefios relatos de cada dia, que son los tinicos que pueden
explicar y dar sentido a la existencia de nuestro mundo. Por esta razon, sera preciso
recurrir a una pedagogia de transmision del conocimiento que facilite la

comprension de los nuevos movimientos sociales y culturales. Y el papel que el
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museo ha de desempeiiar dentro de esta mentalidad posmoderna, ha de acomodarse
a esa innovadora pedagogia que sea capa de transmitir su propia identidad. El
museo no puede ser entendido si lo situamos fuera de su contexto concreto en el
que ha sido creado y desde el que pretende legitimar sus propias practicas
culturales. Pero, para ser capaz de hacerse entender, necesita de un metarrelato, tal

como lo sefiala Lyotard para cualquier discursos cientifico (Herndndez 1998, 28).

Luis Alonso Ferndndez, quien abordara lo posmoderno en su Introduccion a la nueva
Museologia como si se tratara de un asunto evidente, que ya se ha traducido en la forma de
realizar y concebir las puestas en escena o exposiciones de los ultimos afios, despliega en su
texto de 1999, Museologia y museografia, un analisis mas acabado, construyendo una
genealogia del término y sus implicaciones mas destacables con relacion a los museos.
Identifica, autores, experiencias y reflexiones especificas que finalmente ofrecen una

panoramica menos parcial del periodo.

A mediados de los afios ochenta estaban cominmente de acuerdo gran numero de
pensadores, sociologos, criticos, etc., en calificar de posmoderno al estado de la
cultura en las sociedades mas desarrolladas. Una concepcion que venia
afianzandose desde finales de los sesenta para explicar la situacion que acontece
cuando las sociedades llegan a un estadio de esta naturaleza. Es decir, cuando las
sociedades alcanzan la llamada posindustrial y las culturas la edad posmoderna, se
produce una serie de transformaciones en las reglas de las artes, las letras y las
ciencias, que los especialistas y casi inventores como Jean Francois Lyotard
(también Fredric Jameson o Jean Baudrillard, especialmente) han definido como de
honda significacion: el saber cambia de estatuto. Otros intelectuales, como Jiirgen
Peper, Jirgen Habermas o Gerald Graft, entre muchos otros, habian presentado ya o
lo hicieron inmediatamente después serias preguntas que cuestionaban abiertamente
si la expresion “movimiento posmoderno” representaba adecuadamente los

objetivos y practicas de la cultura contemporanea (1999, 83).
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1.3.3. Museologia post

. 60 . . c . .
Javier Panera’ reflexiona ante el impacto mediatico y masivo que han provocado los
museos durante las ultimas décadas: “El obsoleto ‘templo de las musas’ ha resucitado
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transfigurado en ‘templo de las masas’” (192), de ahi que se precise cada dia mdas un
“museo sin paredes”, idea que por lo demds ya habia sido planteada por André Malraux al
referirse al museo imaginario. Los ejemplos de la expansion de la actividad artistica al
espacio publico citados por Panera dan cuenta de la borradura de los limites del museo
tradicional —incluso menciona algunas aberraciones en este sentido— y de la necesidad de
refundar el museo y su historia considerando una relaciéon mas imbricada con el paisaje o la
ciudad. Concluye su articulo desarrollando la expansion del museo en situaciones
espaciales desterritorializadas ®' y no frecuentadas por la mirada convencional,

fundamentando sus puntos de vista en algunos textos clasicos, ya comentados, de Krauss,

Crimp y Huyssen, entre otros.

La museomania posmoderna implica museizar a todo nivel y, por lo tanto, no es sinébnimo
de conservacion, sino todo lo contrario, el museo aparece en sus significaciones vinculado a
“matar, congelar, esterilizar, deshistorizar y descontextualizar”. Segiin Baudrillard —en la
lectura de Huyssen—, “la museizacion en sus muchas formas es el intento patoldgico de la
cultura de conservar, controlar, dominar lo real para esconder el hecho de que lo real
agoniza debido a la extension de la simulacion™ (1995, 71). La mise en scéne® museistica
hace desaparecer el elemento misterioso que la reliquia encierra, por eso, la presencia del
objeto se transforma en simulacion. Hoy, ante la expansion aparentemente ilimitada de lo

‘o - 63 64 , 65 . .
museistico, tedricos como Jeudy ', Huyssen ~, Déotte™ y, recientemente, Frangois

% «De las ‘ruinas del museo’ al “museo sin paredes”. Paradojas y contradicciones del arte de los espacios
publicos”, Estéticas del arte contemporaneo, Domingo Hernandez Sanchez (ed.) (Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 2002).

% Seglin Deleuze y Guattari lo desterritorializado se refiere a la movilidad de las condiciones y contextos en
los que se producen los hechos sociales y culturales de manera dinamica. Las ideas de desplazamiento,
diaspora, migracion, viajes, cruces de fronteras y nomadismo, insisten en la superacion de lo arraigado, por lo
que la dindmica cultural en que se inscriben las instituciones estd marcada por procesos globales y no
necesariamente nacionales o locales.

52 Mise-en-scene se traduce literalmente como puesta en escena, pero también alude a la idea de “exponer”,
“hacer visible” o “dar visibilidad” vinculado a la idea de representacion.

5 Henry Pierre Jeudy, Parodies de I'autodestruction (Paris: Méridiens-Klincksieck, 1985).
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. 66 . . . . . . .
Mairesse” han denunciado la moda de musealizar paisajes, regiones industriales y tribus

e . ., . .67
primitivas, pasando por la duplicacion de espacios naturales como las cuevas de Altamira

o Lascaux; lo Ultimo que se quiere musealizar es el Foro Romano y la Acropolis de Atenas,

supongo que para convertirlo en algo parecido a Disneyland o Las Vegas.

De hecho vivimos en un “museo sin paredes”, si se piensa en la actual fiebre de
restauraciones historicistas con que se estan transformando los viejos centros
urbanos de nuestro pais, uniformizados estéticamente en la mayoria de las ciudades
que he visitado Gltimamente por avenidas salteadas de farolas, marquesinas, bancos
y quioscos sospechosamente parecidos, algo asi como “simulacros castellanos” de
la Viena 1900, asistimos de este modo a otra forma encubierta de fomentar una

estética y por extension, un pensamiento tnico (Panera 2002, 192-193).

El boom museistico que se gestd en los ochenta no s6lo ha tenido efectos sobre el propio
estatuto museal, sino también sobre el lugar en que se inscribe y como se inscribe, claro
ejemplo de ello, son sus efectos en el sector terciario, como el turismo en tanto que se

constituye en una oferta cultural y econdémica mas.

La década de los ochenta impulsé toda una generacion de nuevos y llamativos
museos en los paises occidentales, incluido Japon. Mas conocidos los de arte
(especialmente de arte contemporaneo) y los de ciencia y técnica, también destacan
por su concepto museologico y didactico otros disefiados de acuerdo con las
tipologias de vision etnoldgica y antropologica. Y tanto a nivel de los contenidos

como del contenedor (Alonso, 1999, 84).

Si bien es cierto que el museo actual resulta sintonico con la cultura posmoderna, lo es

también el hecho de que en poco mas de dos décadas ha devenido en una redefinicion y

5 Andreas Huyssen, Twighlight Memories. Marking Time in a Culture of Amnesia (Londres y Nueva York:
Routledge, 1995).

% Jean-Louis Déotte, Catdstrofe y olvido, Las ruinas, Europa, el museo (Santiago: Editorial Cuarto Propio,
1998).

% Frangois Mairesse, Le musée temple spectaculaire. Une histoire du projet muséal (Francia: Presses
Universitaires de Lyon, 2002).

%7 En su recreacion espectacular con la que ha sido erigida en el Pais Vasco.
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nuevos comportamientos, teniendo una configuracion versatil, en la que la moda,
comercializacion, rentabilidad y atraccion de las masas® han terminado por convertirlo en
un instrumento adecuado para el nuevo tribalismo cultural, en punta de lanza de esa
revolucion silenciosa de las multitudes a que se refiere Ronald Inglehart o en la expresion
mas certera de la culminacién del proceso de secularizacion del mundo, en la que se estaria

produciendo una especie de reencantamiento o un teatro mundi.

No solo hay obras que representan cosas del mundo. El mismo museo tiene la
funcion de representarse a si mismo a través de su contenido. El “lugar” presenta
unas obras, pero sobre todo las re-presenta como teatro, y hace consigo mismo un
lugar de atraccion que busca las miradas, que propone su propio interior como un
“paisaje” onirico en el que el piblico podra deambular, entretenerse, derivar en
direcciones no previstas por una orientacion didactica que se somete mansamente,
que se mantiene aparente pero modesta, s6lo para el publico que la buscara

(Salabert 1998, 144).

Lorente, para quien este tipo de museos, como se dijo anteriormente, ha sido durante afios
su principal objeto de estudio y que supone una redefinicion epistemoldgica, confiesa al
mismo tiempo no sentirse identificado con el discurso de la nueva museologia, al menos tal
y como se ha predicado hasta ahora. En esta discusion, resulta fundamental en la disciplina
museologica en Espafia la publicacion en 1978 de El Museo, teoria y praxis, de Aurora
Leén, que aln tiene mucha vigencia por cuanto se revela un punto de vista y una
terminologia de caricter estructuralista y marxista, de tal modo que el lenguaje y las
definiciones poseen una adaptacion modélica, que no resulta habitual en los manuales de
museologia de caracter generalista. Posteriormente, un trabajo de gran envergadura ha sido

’ ~ 69 . , . . .
el de Maria Bolafios™, que tiene un caracter de manual o instructivo como los realizados

5 “El museo corre el riesgo de ser superado rapidamente por algo que él mismo ha provocado: la
comercializacion, la monetarizaciéon, en el sentido literal de la palabra, del bien cultural”, adelantd a
comienzos de los setenta Hugues de Varine-Bohan, Los museos en el mundo (Barcelona: Salvat Editores,
1973), 14.

% En Historia de los Museo en Espaiia, Bolafios realiza un repaso rigurosos por la historia institucional desde
1900 hasta los aflos noventa. Y su edicion La memoria del mundo. Cien afios de museologia se ha convertido
en una lectura obligada para poder obtener opiniones y fundamentos acerca de la institucionalidad y el sentido
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por Luis Fernandez Arenas y Francisca Hernandez Hernandez, asi como también en un
contexto mas interdisciplinar los estudios del psicélogo como Mikel Asensio, el arquitecto

Juan Carlos Rico, Julian Gallego y del semiélogo Santos Zunzunegui’’.

Santos Zunzunegui propone que el museo opera como un signo que puede ser interpretado
y leido y a partir de ello presenta una tipologia de museos en la que distingue claramente a
los tradicionales y los posmodernos (no tradicionales) (1990, 59 y ss.). El museo tradicional
es aquel que considera el espacio arquitectonico como un recorrido indicativo que se
organiza alrededor de la gran galeria y de las salas enfilade, mientras que en el museo
moderno el espacio posibilita el desarrollo imaginativo sin mediacion alguna, por lo que se
oponen. Asimismo, el museo no tradicional niega la idea de recorrido y en ¢l no existe
diferencia entre el dentro y el fuera. En el museo no moderno o posmoderno el continente
se convierte en una obra mas de la exposicion. El espacio de la galeria y de la enfilade en el

museo tradicional se constituyen en:

espacios en los que, por tanto, tiende a establecerse un vinculo causal —hecho
patente en la idea misma de recorrido— entre presente y pasado y donde el arte no
es sino uno mas de los avatares del desenvolvimiento del espiritu humano.
Desarrollo en el que se plasman las ideas de evolucion (el arte acompaia a la
humanidad en sus transformaciones), filiacion (el arte es vinculacion causal entre
escuelas, estilos, autores), finalidad (1a evolucion del arte es teleologica) y orden (el
arte expresa el acuerdo sustancial entre hombre y mundo), ideas que funcionan de
manera esencialmente tranquilizadora: el orden del mundo es reflejado por el orden

del museo: el Museo como modelo del mundo (Zunzunegui 1990, 88).

. Tl e - y .
Santos Zunzunegui, en el contexto posmoderno’ distingue al museo como poética del

fragmento, que corresponderia a un museo alegorico no tradicional y no moderno, opuesto

del museo, puesto que Bolafios reune los textos clasicos de pensadores y artistas que habitualmente han
publicado en su idioma original y en ediciones muy dificiles de obtener.

" Metamorfosis de la mirada. Museo y semidtica (Valencia: Ediciones Catedra 1990).

! Zunzunegui plantea sus dudas respecto al uso adecuado de la nocién posmoderno, puesto que no siempre
dice lo que quiere decir, por lo que en algunos casos utiliza el término, también algo escurridizo, y no siempre
claro, manierista, de forma tal que habla de museo manierista, cuya principal caracteristica seria la de
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al museo historico o de caracter enciclopédico que son “lugares concebidos como
instituciones didacticas en las que se vuelve explicito un discurso pedagogico que inviste de
valores practicos toda la actividad expositiva” (1990, 87). El museo concebido como
fragmento o como estructura movil, inestable y en permanente metamorfosis, se mueve en
un espacio donde la ruptura y la renuncia al sentido de la totalidad integradora conducen a
replantearse una nueva forma de concebir las relaciones entre museo y coleccion. Ya no es
posible distinguir entre dentro y fuera del museo, dado que se tiende a considerar al arte
como impregnacion. Su objetivo no es reconstruir el pasado, puesto que el mismo edificio
en ruinas lo hace presente, evocando un tiempo que ya no es y que es actualizado en la

contemplacion de su estado de ruina y de obra inacabada.

Como el término posmoderno no siempre “dice lo que se desea”, cuando se trata de una
revision critica del consumo cultural de este fin de siglo, algunos tedricos, como los
italianos Remo Bodei y Omar Calabrese sefialan que lo posmoderno corresponderia a la era
neobarroca’”. Se aparta de la nociéon de posmodernidad a secas, tal vez, indicando que no
existe una idea de orden en los diferentes campos de la cultura y, por lo tanto. asumiendo la
dificultad para establecer canones en la ciencia. Asimismo, y junto a ello, la definicion
también devela una cierta fascinacion por identificar los comportamientos de consumo que

han proliferado en la sociedad actual.

Se ha podido apreciar como en estas dos Ultimas décadas se ha intensificado la construccion
y uso de los centros de arte contemporaneo, resituando su caracter e importancia
sociocultural, de lo que se desprende una nueva significacion y perfil interdisciplinar que

busca responder a la demanda publica en esta situacion posmoderna y neobarroca, donde

convertir en exposicion al continente, aspecto muy opuesto al museo tradicional donde es inviable concebir al
continente como obra con mayor valor que sus contenidos.

2 E] semidlogo Omar Calabrese ha publicado a este respecto La era neobrarroca, donde expone esta tesis,
aplicando la semiotica a la historia del arte, lo que contribuye a concebir la disciplina no como una
continuidad de autores sino como un analisis de las obras. Santos Zunzunegui, como se sefial anteriormente,
se ha sumado a esta busqueda “retérica” a través del término “manierista” para referirse al Museo d’ Orsay:
“Por razones que se veran mas adelante renuncio a calificar este museo como postmoderno (entendiendo
Postmodernidad como el espacio de la puesta en entredicho radical de los valores fundadores de la episteme
occidental: los ‘Grandes Relatos’ de J.F. Lyotard.”, Metamorfosis de la mirada. Museo y semiotica (Valencia:
Ediciones Catedra 1990), 97.
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prevalecen los valores expresivos generados y justificados por esa misma participacion de
las multitudes, mas que los de carécter instrumental que encuentran su fundamento en la

defensa de intereses.

Sea como fuere, lo cierto es que los museos se han convertido en las tres o cuatro ultimas
décadas en el lugar de encuentro de intereses multiples. Aclamados por unos, debatidos y
denostados por otros, la institucionalidad museal ha debido superar la contradiccion propia
entre su papel de retener el pasado —en tanto memoria, patrimonio y conservacion— y su

.. ., e e T3
desafio de comprender y explicitar su condicion transitoria, fragil y cambiante’”.

Todo ello y su larga trayectoria han convertido a los museos en caja de resonancias,
en lugar comun para la expresion de aspiraciones variopintas y en instrumento
dilucidador de diferentes posiciones para sectores muy especificos de esta sociedad,
que creen ver en ellos la reencarnacion de lo sacro en un contexto
fundamentalmente laico. No solo se han convertido, a la postre, en los nuevos
templos de la cultura y el patrimonio de esta sociedad neoilustrada, sino también
para algunos y bajo razones muy diversas en el agora inevitable de la consagracion
del espectaculo, cuando no en el de la presentacion/representacion y reevaluacion

social de ciertas elites del momento (Alonso Fernandez ANO, 85-86).

La situacion actual ha venido precedida por una profunda reconstruccion y trasformacion
fisica, técnica, museoldgica y sociocultural de los museos surgida en la posguerra, y por
una dolorosa superacion de la crisis de identidad a fines de los sesenta y principios de los
setenta. Los museos, en general, y los de arte, en particular, han tenido que soportar y
remontar una serie de mutaciones conceptuales y procedimentales para recuperar la
credibilidad y eficacia sociocultural, cuestionamiento que tuvo su paroxismo —y que fue
determinante para el futuro inmediato de la institucion— poco tiempo antes de la llamada y
tantas veces citada revolucion romantica de Mayo del 68, y que solo ha sido parcialmente

resuelto por algunos.

”® La modernidad —escribi6 Charles Baudelaire en EI pintor de la vida moderna (1859-1860)—, es lo
transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno e inmutable, ver en
Charles Baudelaire, E! pintor de la vida Moderna, Cajamurcia, 1995, 467.
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El posmodernismo, que ha invadido todos los &mbitos de la vida de las nuevas sociedades,
significo la ruptura con aquello que se habia establecido como forma universal, modelo o
patrén en los distintos campos de sociedad, lo que devino en lo que se ha considerado el fin
del sujeto, de la historia y de las ideologias, instaurdndose la diferencia, la particularidad y
las caracteristicas y valores distintivos, predominando el particularismo y no el
universalismo propio de la modernidad. En ese sentido el posmodernismo representa toda
una nueva etapa donde, de alguna manera, existe una mayor libertad para la actividad
humana, pues no se esté sujeto a arquetipos o modelos generales de accion. La libertad y lo
especifico adquieren un nuevo valor en la vida de los seres humanos y las sociedades y, por

lo tanto, constituird el contexto problematico en el que se inscribe el museo:

Es preciso, por tanto, recurrir a una museologia posmoderna que sea capaz de
reclasificar los objetos y darles nuevos significados. Y esto no sera posible sin
adoptar un nuevo discurso epistemologico que legitime dicha practica. Ha sido
Baudrillard quien, mas recientemente, ha tratado de sefialar qué cambios han tenido
lugar en la estructura del conocimiento y que han dado paso a una serie de
transformaciones del término ‘“valor”, tal como venia haciéndose desde el
Renacimiento. Para él, la falsificacion, la produccion y la simulacidon son tres
formas de relacionar el signo con el objeto natural o artificial, y el significante con
el significado. Desde ese instante, el museo puede elegir una serie de objetos para
que formen una coleccion, al tiempo que discrimina otros, al seguir un determinado

criterio de valoracion (Hernandez 1998, 28).

En el alto grado de institucionalizacion y de industrializacion en la que ha quedado
constrefiida cualquier actividad cultural, el museo ha desarrollado sus madés claras
escenificaciones y conductas predeterminadas. “La cultura del especticulo ha generado,
desde luego, su propia ideologia. Es la doxa de la posmodernidad que desciende de
Lyotard” (Anderson 2000, 156). Y esta doxa ha logrado una afinidad absolutamente eficaz

e inquietante con el mercado que ha sometido sistematicamente a los museos a salirse de si
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para ir tras el éxito de las encuestas y las ventas frenéticas de los souvenirs, para llegar a ser

catalogados de “museos estrella”.

Desde luego, los museos mayores o historicos nunca poseyeron sus obras de arte en la
misma forma en que lo hace un individuo. Sus colecciones son bienes en custodia que
pertenecen a una comunidad mas amplia, definida como ciudad, clase, casta o elite, nacion

o una proyectada comunidad global de alta cultura.

Los objetos de un museo se tratan a menudo como un patrimonio, como la
propiedad cultural de alguien. ;Pero de quién? ;Qué comunidades (definidas por
clase, nacionalidad, raza, las reivindican? La investigacion de Carol Duncan sobre
el Louvre, institucién que ha servido de modelo para los museos de todo el mundo,
muestra coOmo su transicion de palacio a museo estuvo ligada a la creacion de un
“publico” en la Francia posrevolucionaria, al desarrollo de una comunidad nacional
secular (Duncan, 1991, 1995). La homogeneidad de ese publico se cuestiona
actualmente en las disputas sobre el multiculturalismo y la igualdad de
representacion. Las fronteras atraviesan los espacios nacionales o culturales
dominantes, y museos que una vez articularon el nacleo cultural o el terreno mas

elevado aparecen ahora como lugares de paso y de disputa (Clifford 2009, 359).

En sintesis, la teoria poscolonial también nacida en la periferia en los afios ochenta ha
resultado ser mucho mas critica, opositora y politica que el discurso posmoderno
desarrollado en el centro. De hecho, la misma teoria poscolonial se ha opuesto a esta
primera dimension de la posmodernidad por representar los intereses del imperio, puesto
que la critica de arte interpreta la produccion artistica posmodernista en relacion con una

critica hacia el papel del arte, del artista y de las instituciones en la cultura occidental.

Sin embargo, esta decision estd basada todavia en la idea del museo como lugar del
arte en cuestion: los espacios extramuseisticos son, por el tiempo que dura esa obra,

recintos cerrados separados del museo, las respuestas son respuestas de museo, y el
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publico debe haber tenido una informacion primaria como si se tratara de un cuerpo

consultivo (Danto 2003, 192).

Dentro de este marco tedrico general, la practica artistica comprometida ha tomado partido
frente a las cuestiones referentes a la nueva realidad mediatica y de mercado. La critica al
poder dominante y al machismo imperante en el logocentrismo cultural occidental se ha
ejercido desde las posiciones de izquierda: feminismo y ecologismo, entre otras. Se
denuncia la fragmentacion del individuo que generan los medios de comunicacion, que se
ha desplazado de la alienacion y que se expresa, por ejemplo, en las Ultimas practicas
estéticas con imagenes del cuerpo. El descentramiento de la psyqué tiene como
consecuencia la incapacidad de percibir la realidad en su totalidad, lo que es propio de la
sociedad del espectaculo, segun la terminologia de Guy Debord, que promueve el olvido y
la confusion de la historia con su nueva logica espacial™®, sustituyendo el tiempo historico

por una sucesion de tiempos ahistoricos.

Finalmente, el museo de arte en este contexto posmoderno no puede desconocer las
. . 75 .
trasformaciones, fisuras, renovaciones y muertes'” a las que se ha visto enfrentado en a

partir de los afios sesenta. Tal como afirma Craig Owens:

En las artes visuales hemos sido testigos de la disolucion gradual de
distinciones que en otro tiempo fueron fundamentales —original/copia,
auténtico/inauténtico, funcién/adorno. Ahora cada término parece contener su

contrario y su indeterminacion trae consigo una imposibilidad de eleccion o,

™ Jameson se refiere a la “nueva logica espacial” del especticulo en contraposicién a la logica temporal de la
historicidad, conceptuando nuestro tiempo como un tiempo historicista, (E/ giro cultural, Buenos Aires,
Manantial, 2002; 45-46. Paul Virilio plantea que ha existido un cambio de la espacialidad debido a las nuevas
tecnologias, puesto que el tiempo de desplazamiento es cada vez mas breve, tanto a nivel virtual como fisicos.
Esto implica que el tiempo ya no es un factor determinante, sino que se releva la posibilidad de cambiar
radicalmente de espacios en breves instantes, esto es, una estética de la desaparicion del tiempo y de las
formas que ocupan un determinado espacio, (Estética de la desaparicion, Madrid, Anagrama, 1998

7 Las sucesivas muertes a las que se han visto enfrentado diferentes aséptico relacionados con el museo, ha
sido la forma mas comun con la que se ha querido ver el término de un paradigma y el comienzo de otro.
Estas muertes que viene a ser muy en el espiritu de las vanguardias revolucionarias, se han ido posicionando
en diferentes textos, desde la destruccion de los museos profetizadas por los futuristas a la revolucion de
mayo del 68 francés. Estos aspectos se desarrollaran detalladamente en los capitulos sucesivos.
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mas bien, la equivalencia absoluta, y de aqui la intercambiabilidad de

elecciones (Owens 1998, 121).

El posmodernismo deconstruye al modernismo en todos sus campos, lo desestructura y lo
abre para poder analizarlo, con la intencion no de destruirlo, sino de reeditarlo, de
reestructurarlo, de construirlo de una nueva forma, de romper con sus viejas reglas y
hacerlo a otras distintas, ajustarlo a las nuevas condiciones. En una época como la descrita,
que permanece actual en muchos sentidos, se propicia el culto de la “escenificacion de la
apariencia” y del espectaculo y simulacro de la cultura, marcada por valores efimeros mas
que por los contenidos y los resultados a largo plazo. El museo ha terminado a veces
constrefiido a la irresistible tentacion del éxito espectacular e inmediato de las multitudes.
Un lugar de encuentro colectivo, espacio esplendente ya cada vez mas llamativo y
moderno, capaz de atraer incluso a gentes no deseosas de recibir otro beneficio cultural que

la compensacion del entretenimiento y el fulgor del festival.

El monumento, como lo indica la etimologia latina de la palabra, se considera la
expresion tangible de la permanencia o, por lo menos, de la duracién. Son
necesarios altares para los dioses, palacios y tronos para los soberanos para que no
sean avasallados por las contingencias temporales. Asi permiten pensar la

continuidad de las generaciones (Augé 2000, 65).

1.3.4. La practica institucional en el contexto post

Lo posmoderno se ha convertido en un término muy elusivo y escurridizo, mas atn cuando
se trata de arte y en la museologia surgen con facilidad detractores del término, que lo
reducen a una caricatura tedrica que se caracteriza por su frivolidad, falta de innovacion y
eclecticismo. Si bien es cierto estos adjetivos no distan de un efecto, mas o menos, visible
del posmodernismo, es necesario recuperar el término a la luz de las revisiones actuales
respecto de que corresponde a un periodo histérico y que, por lo tanto, es susceptible de ser
observado retrospectivamente. Por posmodernismo se han querido significar muchas cosas,

y a menudo contrapuestas, sin que en algunos momentos se llegue a distinguir
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efectivamente qué es lo que indica lo posmoderno. Por una parte, desde fines de los afios
sesenta se intentd aclarar la situacion de algunas sociedades industrializadas que llegaban a
un estadio de superacion de la fase de produccion y consumo. Es decir, cuando las
sociedades alcanzan la era posindustrial, la practica de las artes, las letras y las ciencias en
general sufren de transformaciones, que obligan a reconsiderar conceptos como realidad,

verdad, representacion y ficcion.

Una serie de autores provenientes desde distintos ambitos elaboraron ensayos en los que
grosso modo se han establecido las bases de una nueva teoria y, por ende, de una nueva
praxis. Este cambio no necesariamente incorpora lo nuevo como ideologia privilegiada, al
estilo del paradigma moderno, sino que la transformacion se expresé en una condicion
hibrida donde lo nuevo y lo antiguo poseian el mismo valor, y ninguno aparecia como una
verdadera solucioén. La condicién posmoderna, entonces tiene que ver, mds bien, con un
estado y una mirada presencial y no utdpica frente a los problemas de las sociedades

contemporaneos.

Desde los afios ochenta se han revisado las bases epistemoldgicas del posmodernismo,
autores como Andreas Huyssen, Perry Anderson y Hal Foster han establecido cierto
consenso en torno a una genealogia de la posmodernidad, sus distintas direcciones y
fuerzas, a pesar de que uno de sus apologetas, Fredric Jameson sostiene “...que habra tantas
formas diferentes de posmodernismo como hubieron modernismos superiores, dado que los
primeros son por lo menos reacciones inicialmente especificas y locales contra esos
modelos” (Jameson 2000, 166). El posmodernismo, en ningiin caso, puede ser planteado
como un todo coherente; Arthur Danto plantea que no es una unidad, por lo que en vez de
en vez de posmodernidad existen posmodernismos: Frente a esta imprecision Danto opta
por hablar de arte posthistorico, concepto que elimina la ambigiliedad que existe entre arte

contemporaneo y arte posmoderno:

Podriamos capitalizar la palabra ‘contemporaneo’ para cubrir cualquiera de las
divisiones que el mismo posmodernismo intentaba cubrir, pero otra vez nos

encontrariamos con la sensacion de que no tenemos un estilo identificable, que no
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hay nada que no se adapte a €l. Pero eso es lo que caracteriza a las artes visuales
desde el fin del modernismo, como un periodo que es definido por una suerte de
unidad estilistica, o al menos un tipo de unidad estilistica que puede ser elevada a
criterio y usada como base para desarrollar una capacidad de reconocimiento, y no
hay en consecuencia la posibilidad de una direccion narrativa. Por ello es que
prefiero llamarlo simplemente arte posthistorico. Cualquier cosa que hubiera hecho
antes, podria ser hecha ahora y ser un ejemplo de arte posthistorico [...] Asi lo
contemporaneo es, desde cierta perspectiva, un periodo de informacion
desordenada, una condicidon perfecta de entropia estética, equiparable a un periodo
de una casi perfecta libertad. Hoy ya no existe mas ese linde de la historia. Todo
estd permitido. Pero eso hace que sea urgente tratar de entender la transicion
historica desde el modernismo al arte posthistorico. Significa que hay que tratar de
entender urgentemente la década de los setenta, como un periodo que a su modo, es

tan oscuro como el siglo X (2003, 34-35).

Huyssen reconoce que la posmodernidad de los afios setenta tiene mucho de busqueda y
recuperacion de la tradicion. Hay una paradoja clave en buscar continuidad y tradicion en
las vanguardias, por ejemplo, donde precisamente se la niega. La posmodernidad es mas
una expresion de la crisis contemporanea que el transito prometido hacia un
rejuvenecimiento cultural. La mayoria de los experimentos posmodernos —perspectivismo,
estructura y logica temporal— que atacan la referencialidad mimética, eran ya conocidos por
la tradicion moderna. La cultura popular fue aceptada sin criticas, y la experimentacion
posmoderna perdié la conciencia vanguardista de cambio social. En vez de mediar entre
arte y vida, hubo una preocupacién por las técnicas tipicamente modernas como la
autorreflexividad, la inmanencia e la indeterminacion. Huyssen, por su parte, intenta
establecer una cierta calma ante el término posmoderno, para alejarlo de las visiones

reduccionistas que lo tienden a ridiculizar sin mayores fundamentos:

Este tipo de rechazo total no nos permitiria ver el potencial critico del
posmodernismo que, en mi opinioén, también existe, aunque pueda ser dificil de

identificar. La nocion de trabajo artistico como critica inspira realmente algunas de
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las mas serias condenas al posmodernismo, que es acusado de haber abandonado la

postura critica que una vez caracterizo al modernismo (1988, 194).

A lo largo del siglo XX, los museos se han consolidado como un espacio de transferencia
de conocimientos, impulsores de creacion artistica y de la produccion cientifica, y de la
preservacion o construccion de la memoria, pero también como garantes del espectaculo y
la demagogia cultural. Ya no solo son contenedores de colecciones o dmbitos exclusivos
para especialistas. Los museos se han convertido en parte de las ofertas turisticas y en
espacios populares, ademds generan riqueza econdémica y centralidad social. De tal suerte
que el museo se ha convertido en un motor cultural, econémico y politico, cuestion que ha

supuesto la modificacion de la conducta de estos nuevos “consumidores’:

Parece que los espectadores, en nimero cada dia mayor, buscan experiencias
enfaticas, iluminaciones instantaneas, acontecimientos estelares Y,
macroexposiciones, mas que una apropiacion seria y meticulosa del saber cultural

(Huyssen 1995, 57).

La necesidad museal de disponer de mayores recursos para la investigacion y la produccion
artistica o cientifica, la conservacion y el incremento de las colecciones se enfrenta con el
incremento de los costos de funcionamiento, la distorsion y la competencia con la industria
del libre entretenimiento, lo que provoca, en muchos casos, una obsesion por el nimero de
visitantes, que no estd acompafiada de una ausencia de indicadores cualitativos de
evaluacion referidos a las visitas y a los servicios de la actividad interna del museo, y la

produccion cientifica o artistica.

Lyotard sefala —refiriéndose a la modernidad en el campo de la ciencia— que la ciencia
aunque en su origen se encuentre en conflicto con los metarrelatos, debe legitimar sus
reglas del juego y a si misma mediante el discurso filos6fico, que también constituye un
metarrelato. Ante esta paradoja, Huyssen sefiala que conservar elementos vanguardistas no

es incompatible con la recuperacion y la reconstruccion de la historia y el argumento, que el
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problema no es tanto la lucha entre modernidad y posmodernidad, vanguardia y

conservadurismo.

Desde finales de los afios cincuenta, la muerte de la vanguardia en el museo ha
llegado a ser un topico comun. Muchos lo han visto como la victoria final del
museo en su batalla cultural; y desde esa Optica los muchos museos de arte
contemporaneo, todos ellos proyectos del periodo de posguerra, no han hecho sino

agravar el delito (Huyssen 1995, 63).

Huyssen responde a las criticas al movimiento posmoderno de Habermas sefialando que “O
bien se dice que el postmodernismo es una continuacion del modernismo, en cuyo caso el
debate entero que opone a ambos es capcioso; o bien, se proclama que hay una ruptura
radical con el modernismo, lo que entonces es evaluado en términos positivos o
negativos”(1988, 194). La deconstruccion critica del iluminismo racionalista por los
teoricos de la cultura, la devaluacion de las tradicionales nociones de identidad, la busqueda
de alternativas a nuestra relacién con la naturaleza, incluyendo nuestros propios cuerpos,
cuestiones clave en la cultura setentera, configuran la postura de Habermas de considerar a
la modernidad como un proyecto incompleto y a la posmodernidad como un sintoma de
ello, en tanto que los intentos de desmembrar la modernidad en direcciones diversas se
sustentan en un punto de vista heredero del proyecto europeo ilustrado y su tendencia a
homogeneizar lo heterogéneo, actitud niveladora de la que tampoco estardn ajenos los
movimientos de las primeras vanguardias, en especial el surrealismo y su busqueda de

cuestionar esfera autdrquica del arte para reconciliarlo con la vida.

Pero todos aquellos intentos de nivelar en un solo plano el arte y la vida, la ficcion y
la praxis, la apariencia y la realidad; los intentos de suprimir la distincion entre
utensilio y el objeto de uso, entre la representacion consciente y la excitacion
espontanea; los intentos de declarar que todo es arte y cualquier cosa un artista, de
replegar todos los criterios e igualar el juicio estético con la expresion de
experiencias subjetivas —todas estas empresas se ha probado que son una especie de

experimentos sin sentido (Habermas 1988, 96-97).
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La tesis de Huyssen es que el posmodernismo americano de los sesenta representd el
surgimiento de una vanguardia norteamericana y un epigono del vanguardismo
internacional. Aqui surge un neoconservadurismo y una contracultura a veces bastante
radical, que recuper6 tanto al Dadaismo, como al Surrealismo y a Duchamp. Su intento por
deconstruir y revisar criticamente el periodo hace a Huyssen tomar una postura: “Una
cuestion crucial para mi, es hasta que punto el modernismo y la vanguardia, como formas
de una cultura de oposicion estuvieron, no obstante, conceptual y practicamente ligados a la
modernizacion capitalista y/o al vanguardismo comunista, el hermano gemelo de aquella
modernizacion” (Huyssen 1995, 195). En los setenta, entonces, surge una cultura del
eclecticismo —tributaria de una posmodernidad afirmativa que habia abandonado todo tipo
de critica, transgresion o negacion— y, por otra parte, una posmodernidad de resistencia,

critica y de negacion del estado de las cosas.

En Alemania y en otros paises de Europa, la nocion de posmodernidad emerge solo a fines
de los setenta, y lo hace en relaciéon con los movimientos sociales de critica radical de la
modernidad, pues de algiin modo se produce una reaccion de rechazo frente ciertas crisis
sociales que la misma tecnologia estaba promoviendo. El ataque iconoclasta, tal vez, el
rasgo mas distintivo de la posmodernidad originada en Europa, tendrd un marcado caracter
antiburgués que, sin duda, provendra del espiritu de las primeras vanguardias. Mientras que
la situacion historica en la que surge la posmodernidad de los sesenta —Bahia de los
Cochinos, movimientos de los derechos civiles, revueltas universitarias, pacifismo— la
hacen especificamente norteamericana, aunque su vocabulario y sus técnicas no fueran
radicalmente nuevas respecto de lo inicialmente originado por la vanguardia en Europa, de
modo que el posmodernismo de esta década se caracterizara por intensificar el conflicto

generacional, al igual que las vanguardias histéricas, teniendo como epigono a Duchamp.

Tanto Huyssen, Foster y Danto coinciden en que se produce una crisis del relato historico
que obliga necesariamente a redefinir el paradigma historiografico a partir de la década de
1980. De ahi que Danto se sienta tentado a hablar de poshistoria. Esta identificacién de una

crisis en el relato histérico. Tal como se sefald anteriormente, Lyotard sostiene que el
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posmodernismo se caracteriza por la permanente sospecha hacia los metarrelatos, puesto
que, con la crisis de la modernidad y de los grandes relatos de la historia (History) era
preciso volver a los pequefios relatos (Story), que son los Uinicos que pueden explicar y dar
sentido a la propia existencia. En este contexto, serd preciso recurrir a una pedagogia de
transmision del conocimiento que facilite la comprension de los nuevos movimientos
sociales y culturales. Y el papel que el museo ha de desempefiar dentro de esta nueva
mentalidad posmoderna ha de acomodarse a esa innovadora pedagogia que sea capaz de
transmitir su propia identidad. El museo de hoy no puede ser entendido situado fuera del
contexto concreto en el que ha sido creado y desde el que pretende legitimar sus propias
practicas culturales. Pero, para ser capaz de hacerse entender, necesita de un metarrelato, tal

como sefiala Lyotard para cualquier discurso cientifico.

...tanto el saber como el arte han sido institucionalizados en las bibliotecas y en los
museos, cuya mision no era otra que la de conservar el conocimiento como un
documento de las distintas etapas de la evolucion de una determinada cultura. Sin
embargo, cuando el conservador de un museo trabaja para conservar y analizar los
objetos materiales para que puedan ser aceptados como un signo de la memoria
historica, lo hace usando un lenguaje que ha sido adaptado a las condiciones del
tiempo presente. Y, por ello, cada vez que el museo organiza una exposicion, lo
hace reconstruyendo una determinada clasificacion ya existente o reclasificando un
objeto dentro de una nueva serie que ha de producir nuevos cddigos, segun las

intenciones de adaptar el pasado al presente-futuro (Hernandez 1998, 28).

El colapso de la historia, denominada como poshistoria (poshistoire), se expresa en la
historia del arte en la necesidad de revisar su propio relato, puesto que las fisuras
evidenciadas en su discurso a través del tiempo dan cuenta de su incapacidad de dar
respuesta a los problemas del arte a partir de los afios sesenta. Esta dificultad reside en que
ya no hay un plano diferente para distinguir realidades artisticas y sus respectivos estilos y
en que, a veces, las practicas artisticas no resultan tan distantes entre si. Esto se debe a que
la percepcion basica del espiritu contemporaneo se formo sobre el principio de un museo en

que todo arte tiene su propio lugar, donde no existen criterios a priori acerca de como deba
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verse el arte y donde no hay una narrativa a la que los contenidos del museo deban

ajustarse.

Hoy los artistas no consideran los museos como si estuvieran llenos de arte muerto,
sino como llenos de opciones artisticas vivas. El museo es un campo disponible
para la reordenacion constante, y estd emergiendo una forma de arte que utiliza los
museos como deposito de materiales para un collage de objetos ordenados para
sugerir o defender una tesis: podemos verlo en la instalacion de Fred Wilson, en el
Museo Histérico de Maryland, y también en la notable instalacién de Joseph
Kosuth “The Play of the Unmentionable” en el Museo de Broooklyn. Hoy el género
es practicamente un lugar comun: el artista tiene carta libre en el museo y fuera de
sus recursos organiza exposiciones de objetos que no tienen una conexion historica
o formal entre si, mas alld de las conexiones que proporciona el propio artista. En
cierto sentido el museo es causa, efecto y encarnacion de las actitudes y practicas
que definen el momento posthistdrico del arte, pero no voy a insistir en este asunto

por el momento (Danto 2003, 28).

Ante este contexto de cambios conceptuales y metodologicos ocurridos al interior de museo
sera necesario reformular la disciplina tradicional de la museologia para que, parafraseando
a Herndndez, sea capaz de reclasificar los objetos y de darles nuevos significados desde un
nuevo discursos epistemoldgico que legitime esa practica, lo que conlleva a su vez un
cuestionamiento acerca del valor —en el sentido de Baudrillard— que pone en juego las

operatorias de falsificacion, produccion y simulacion.

El museo, en este sentido, puede elegir una serie de objetos para que formen una coleccion,
al tiempo que discrimina otros, al seguir un determinado criterio de valoracion, que son
conservados no porque en si mismos tengan valor, sino porque han sido designados para lo
que tengan. Esto significa, segiin Crimp, que el museo puede convertirse también en un
“espacio de exclusion y confinamiento”, al igual que lo han sido el asilo, la clinica y la
prision analizadas por Foucault y que han dado paso a una forma de discurso sobre la

locura, la enfermedad y la criminalidad. Sin pretender adentrarnos en un analisis detallado
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sobre la arqueologia del museo propuesta por Foucault, si es necesario que el museo se
someta a esta perspectiva para desembarazarse de los lastres de un pasado que le impide
mirar de forma creativa hacia el futuro. Nos basta con sefialar que en el museo posmoderno
el continente o edificio queda integrado dentro de la exposicion como si de una obra mas se
tratara. De esta manera, el proceso de comunicacion tiene lugar en recorridos que cambian
y se renuevan continuamente. A nivel arquitectonico “El [prototipo de museo] posmoderno
revitalizd la idea de tipologia o el estudio y respeto hacia los tipos establecidos y la idea de
eclecticismo fruto de la cual fueron diversos museos entre ellos el Stuttgart de James

Stirling, para poner el ejemplo por excelencia (Oliveras Samitier 2002, 214).

El arte critico se ubica en la segunda posmodernidad, puesto que pone en evidencia que en
la cultura contemporanea de consumo ya no se puede creer en la autenticidad de la
experiencia, puesto que ha sido sustituida por su simulacro hiperreal”®, y que se caracteriza
por la precesion de un modelo, que no tiene relacion alguna con la realidad y con la
experiencia, donde la integridad del sujeto se diluye, incapacitdndolo para la creacion de
“mapas cognitivos”. Es el conflicto o la dificultad de encontrase con la “realidad” de la que
habla Lacan, en su seminario de lo real, y nuevamente abordado por Hal Foster en El
retorno de lo real, donde enfatiza en la distancia establecida entre el yo y el mundo
mediante la pantalla que establece los limites y que no permite la existencia de un
entramado y el cruce —demasiado peligroso— entre el yo y lo otro, pues si el yo se con
confunde con lo otro, sale de si, se pierde, se diluye, lo que no hace posible establecer
identidades. Los mecanismos de proteccion de la sociedad operan como pantallas para que
el individuo no se vea afectado mas alla de lo necesario por las diversas situaciones de la
realidad, por su semdantica implicita. De este modo, la hiperrealidad es una pantalla, un
simulacro. El museo, en este contexto, puede perfectamente cumplir el rol de hiperrealidad
de pantalla, una “teatralidad” al establecer un orden entre los sujetos y los objetos y
disimular los entramados secretos producidos por la misma cultura. Los museos serian, de

uno u otro modo, la extension de esta representacion, y tal vez la mision contemporanea de

7® Jameson levanta su hipétesis de una nueva forma cultural como “estética de los mapas cognitivos”, como
alternativa a la actual pérdida de orientacion y la ausencia de dimensiones cognitivas del arte, introduciendo
una nueva coordenada basada en la relacion con el todo, que es la premisa imprescindible para la cartografia.
El posmodernismo o la logica cultural del capitalismo avanzado (Barcelona: Paidds Ibérica, 1999), 111-117.
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las disciplinas que se especialicen en museos, estén orientadas a aceptar sus fronteras
disciplinares, asumiendo que el cambio en la practica disciplinar tiene que ver con el

cambio que experimenta el propio objeto de estudio, a saber, el arte y sus instituciones..

Desde la atencion que la museologia contemporanea, y en particular de la Museologia
Critica, ha prestado en torno a los efectos que producen ciertas obras y proyectos artisticos
contemporaneos, podemos ver la necesidad que existe por acudir a la Critica Institucional,
en la medida que existen mas herramientas conceptuales y metodoldgicas que permiten
comprender o abarcar de una forma mas integral las practicas criticas al interior de los
museos. Para asumir los protocolos y formas comunicacionales y expositivas como una
oportunidad mdas de poner en duda a la institucién, superando el énfasis modélico o
canonico en el que insiste la museologia, y la posibilidad re reformular a los museos en su
propia praxis, asumiendo el cambio de los lenguajes artisticos desde el siglo XX al siglo
XXI. El giro de los artistas que trabajan desde dentro de la institucion, han terminado por
convertirla desde dentro, han desestructurado sus formas que aparecian canonicas e
imposibles de derribar, asumiendo que el arte, el valor de lo estético como un campo o
laboratorio donde se aprende a juzgar, y por lo tanto, la posibilidad los cambios de los
habitos de los publicos en la medida que estos establecen relacion con los artefactos
estéticos, nuevas narrativas y situaciones de una forma mads abierta para la produccion de

experiencias de conocimiento estético, critico y sensible.
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BELLAS ARTES

PREMUSEO MUSEO MODERNO

POSMUSEO

ARTE MODERNO ARTE CONTEMPORANEO
MUSEO CONTEMPORANEO

Diagrama propuesto para esta investigacion doctoral.

La idea de entropia y al mismo tiempo de convivencia heterotopica y heterocronica del
museo en las distintas épocas, y su relacion con el arte, nos puede dar una estructura de
doble triangulo equildtero, donde se hace evidente la relacion dindmica, no teleologica y
desjerarquizada de los términos implicados. Esto es lo que nos permite reconocer entonces
que artistas como Marcel Broodthaers, Marc Dion o Pablo Helguera, por poner tres
ejemplos, utilicen en su practica artistica, sistemas ‘“tradicionales” a travésde los
dispositivos museograficos. En este punto, la museologia tradicional termina por ceder ante
practicas cuyos procesos y resultados no siempre son codificables y, es por ello, que —desde
el arte y la teoria contemporaneos— termina siendo mas eficaz la forma de comprension de

dichas practicas liminares entre arte y museo.

El diagrama asume esta dimension post para habilitar nuevas précticas, discursos y
comportamientos al interior del Museo, no ya como sistema de control disciplinario, sino
como un ambito donde se producen conocimientos y crean habitos para desarrollar la
reflexion critica y la sensibilidad estética, mas alld del marco regulador y especializado del

arte.
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Capitulo 2

Momento previo: las vanguardias histéricas critican a la institucion arte

(Puede uno hacer obras que no sean de arte?

Marcel Duchamp’’

A comienzos del siglo XX se produce una reaccidon simultinea en el ambiente de los
artistas finiseculares que criticaban los sistemas de distribucion y la forma de apreciacion
de sus obras. El nuevo canon estético y la respectiva exclusion de quienes practicaban un
arte bajo reglas que no tenian referencias, constituyd el momento de inicio de la crisis del
modelo estético tradicional e institucional. Desde la praxis del arte, surgieron obras y
acciones articuladas programaticamente en proclamas publicas inicialmente marginales y
extrainstitucionales. Los artistas, provenientes en la mayoria de los casos de la clase media
o baja, con una inspiracion ideologica de izquierda respecto de la cultura burguesa
dominante, expresaron su polémica iconoclasta a través de sus revolucionarios manifiestos
de circulacion limitada y de bajo costo. La critica institucional no habia formado parte del

proyecto moderno del arte, puesto que la modernidad suponia la afirmacion de principios.

Quienes inauguran esta tendencia critica al sistema de las artes y de los museos fueron
algunos artistas pertenecientes a las vanguardias histéricas de comienzos del siglo XX, que
a menudo explicitaron su pugna mas alld de la propia obra y sus operaciones formales. El
campo de las artes ya habia sufrido con el surgimiento de la visualidad retiniana y elusiva
en la pintura impresionista y luego con el cubismo que distorsiona la figuracion. El
futurismo estableci6 las nociones y términos basicos de esta nueva crisis. Finalmente, fue el
dadaismo el que asesto los golpes definitivos al tipo de arte y su modo de recepcion bajo el
paradigma de lo moderno, como clara oposicion a lo antiguo y tradicional. La estrepitosa

ruptura que supuso la vanguardia respecto de la estética hegemodnica del siglo XIX,

" Esta idea la manifestd en 1913, y luego continué ampliando la pregunta no solo para otros, sino para su
propia praxis. “;Puede uno hacer mas de 300 obras que sean museos? Una caja llena de obras que son (obras)
de arte jes un museo? ;Es un museo si no tiene paredes? ;Puede uno hacer un museo que no es?”. Gonzalo
Aguilar y otros, Marcel Duchamp. Una obra de arte que no es una obra “de arte” (Buenos Aires: Fundacion
Proa, 2008), 74.
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cuestion6 su lugar de inscripcion y a su consumidor: el burgués. La vanguardia desterr6 del
arte las ideas de que era producto de la inspiraciéon provocada por las musas, la
representacion mimética de lo real, la expresion estética de las esencias del espiritu humano
y el zeitgeist. Cuestion6 los valores y estructuras hegemonicas de la burguesia, que habia
hecho del arte una institucion disciplinar (y correccional al decir de Foucault) separada y

. . . . . . . 78
diferenciada de otras instituciones y de la vida misma’®.

El avance de la burguesia respecto de la aristocracia en el campo artistico implicé una serie
de cambios profundos como la profesionalizacion del artista y la independencia de su
practica, proceso que tuvo entre otros resultados la mirada critica de su propio origen de
clase, cuestion imposible, por ejemplo, en la Edad Media. Esta capacidad critica de la
burguesia —manifestada en sus practicas culturales— le ha permitido adaptarse a nuevas
condiciones con mds éxito que los grupos hegemonicos anteriores. En este contexto, la
parodia que se desprende de la asociacion museo-mausoleo se relaciona con el argumento
tipicamente moderno que intentd convertir los museos en el anatema del arte nuevo. Este es
el contexto de la advertencia de Theodor Adorno a inicios de los afios cincuenta respecto de

la afinidad entre museo y muerte.

La palabra alemana museal [propia del museo] posee connotaciones negativas.
Alude a objetos con los que el observador no mantiene una relacion vital y que
estan en proceso de morir. Su conservacion se debe mas al respeto historico que a

las necesidades del presente.

Museo y mausoleo estan relacionados por algo mas que una proximidad fonética.

Los museos son las tumbas de familia de las obras de arte (Adorno 1962, 199).”

En esta afirmacion, Adorno advierte con claridad los efectos negativos que provocan las
instituciones culturales burguesas fortalecidas durante el siglo XIX, puesto que el poder

comunicativo “vanguardista y revolucionario” de una obra se neutralizaria al momento de

"8 Segun la tesis que expone Peter Biirger en Theory of the Avant-Garde (Manchester: Manchester University
Press, 1984).
™ El articulo “Museo Valéry-Proust” fue publicado originalmente en 1953 en Die Neue Rundschau,.
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ingresar en un museo. Sin duda, el museo aparece como un anténimo de la vitalidad
emergente del arte nuevo. La vision de Adorno tiende a ser pesimista, ya que el primer
momento de esta critica a la institucion la consider6 estéril e idealista frente a la magnitud y
el poder de convencimiento y cooptaciéon de la cultura establecida: “La lucha contra los
museos tiene algo de quijotesco no solo porque la protesta de la cultura contra la barbarie
queda tan apagada en esa lucha que nadie la oye, sino porque lleva demasiada esperanza”
(1962, 199). Asi planteado, se distingue como la institucionalizacion del arte —promovida
por criticos, artistas y directores de museos, salones y galerias del siglo XIX- se constituye
en una poderosa maquina de produccion de valores y, por lo tanto, de inclusiones y
exclusiones entre arte, artista y sociedad. Es en este contexto donde el artista se convierte
en un “detractor” o “enemigo” de las instituciones y, por lo mismo, las instituciones van a
predisponer a la sociedad en contra del artista a través de sus “propagandas’ de desprestigio

y ridiculizacion, como lo fue el Salon de Arte Degenerado de la Alemania Nazi.

La imagen del artista como un “bohemio”, “marginal”, “desadaptado” e “improductivo”
tiene que ver con la busqueda de la independencia, que fue rdpidamente estigmatizada y
castigada a fin de evitar que la excepcidn constituyera nuevas normas y reglas,
estableciendo asi entre artista y sociedad una distancia que parecié durante varias décadas
insalvable. La socidloga Janet Wolff considera que las trasformaciones que produce el
paradigma moderno y el avance progresivo del capitalismo se manifiesta necesariamente en

esta forma prejuiciada y estereotipada del artista:

En primer lugar, la creciente deshumanizacion del trabajo humano en general y la
erosion de su aspecto potencialmente creativo bajo la division del trabajo y,
especialmente, bajo las relaciones de produccion en la sociedad capitalista, han
oscurecido la verdadera naturaleza del trabajo en su forma pervertida [...]. En
segundo lugar, la produccion artistica se ve afectada por el avance del capitalismo,
aunque al principio no del mismo modo que otras formas de produccion. Con la
desintegracion de los lazos tradicionales entre productor y consumidor de arte
(Iglesia, mecenas y Academia), especialmente en Europa durante el siglo XIX, el

artista es hoy en cierto modo, un individuo que circula libremente, sin ataduras de
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ningln patréon o encargo. Asi, las condiciones del trabajo artistico contrastan aun
mas con las de otros tipos de trabajo. En este contexto, es facil ver como se idealiza
al artista como representante de una actividad verdaderamente expresiva y
voluntaria (ignorando, cuando sea necesario, la imposibilidad practica de obtener en

muchos casos un salario digno con ese trabajo) (1997, 31-32).

De este modo, desde comienzos del siglo XX surgieron varios modos de designar la
singularidad de los artistas —genio o demiurgo, deus artifex o mago™— que exaltaban sus
biografias, entre ellas las de Vasari, Winkelmann, y mas recientemente las de Ernst
Gombrich, Robert Hughes o Keneth Clark. La promesa de singularidad del artista se vio
afectada por la visién de una sociedad que, al no ver satisfechas sus expectativas en las
obras de arte, atacaron a la persona que se percibia como un sujeto anormal, como una
forma de no aceptar los profundos y radicales cambios que se avecinaban en el arte del
siglo XX. El artista no cumplia las expectativas de una sociedad vigilante y, a su vez, el
propio artista reclamo su espacio de libertad y creacion lejos de todo condicionamiento. La
autonomia del arte solo fue posible en el contexto de la autonomia de identidad que los
artistas comenzaron a exacerbar desde la generacion de espacios alternativos para

produccion y circulacion de sus trabajos.

El la basqueda de la autonomia del arte dio mas fuerza que nunca a los museos. A partir de
entonces, el arte no solo estaria definido por sus contenidos, estéticas o preocupaciones,
sino por su adscripcion a la institucion arte, por su separacion de la vida y su aislamiento en
los museos. Es exactamente el contexto de aislamiento al que alude O’ Doherty cuando se
refiere al “cubo blanco” como dispositivo emblematico y expresion maxima de esta

dimension moderna del arte:

Sin sombras, blanco, limpio, artificial: el espacio se dedica por completo a la

tecnologia de la estética. Las obras de arte se montan, se cuelgan, se despliegan para

%0 Es interesante ver como este modelo de exaltacion de las singularidades y virtuosismo de unos sobre otros,
desde el Renacimiento, se convierte en la formula narrativa mas acudida a la hora de la confeccion de
biografias de artistas. Recomiendo leer La leyenda del artista, de los sicologos Ernst Kris y Otto Kurz
(Madrid: Ensayos Arte Catedra, 1995).
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su estudio. Ni el tiempo ni sus vicisitudes afectan a sus inmaculadas superficies. El
arte existe en una especie de eternidad visible y, aunque existen las periodizaciones
(la tardomodernidad, por ejemplo), no hay tiempo. Esa eternidad hace que el
espacio expositivo se asemeje al limbo: se tiene que haber muerto para estar en él

(2011, 21).

Es la tension del discurso artistico enfrentado con la institucion que, por una parte, amenaza
con convertirse en una camara sepulcral del pasado y, por otra, en espacio de posibles
“resurrecciones” (Huyssen 1995, 58). La reflexion Adorno, en este contexto, trasunta la
secreta esperanza de los artistas rebeldes por encontrar en el museo un aliado para sus
investigaciones, hubo que esperar casi cincuenta afios para que surgiera una escena de
artistas que instalara la critica a la institucionalidad cultural desde la institucion misma, y

de algiin modo asi, proponer la resurreccion de la institucion arte, y en particular del museo.

Aungque el artista burgués fue el responsable de crear la institucion del arte, no se percatd de
las posibilidades expansivas y criticas de este procedimiento. La vanguardia histérica
asumid esta posibilidad intentando derrumbar el limbo disciplinar y los muros
institucionales, ademds del hiato entre el arte y la vida, pero al mismo tiempo establecid
leyes internas que hicieron de su practica una disciplina. Baste pensar en los manifiestos,
que constituyen declaraciones de estilo y contenido de lo que seria o no calificado de arte.

Este reclamo de autonomia moderna y radical Thomas Crow lo expresa asi:

Uno de los propositos del presente examen de la vanguardia como subcultura
resistente ha sido dotar de sustancia historica y sociologica a la postura de Adorno
en lo tocante a las artes visuales. A esta luz, la autonomia formal conseguida por la
pintura moderna de los primeros tiempos debe entenderse como una sintesis
mediada de posibilidades derivadas de los fracasos de la técnica artistica existente y
de un repertorio de practicas potencialmente opositoras descubiertas en el mundo
exterior. Desde el principio, los éxitos del arte moderno no han resultado ni de
afirmar ni de rechazar su posicion concreta en el orden social, sino de representar
esta oposicion en su contradiccion, abriendo asi la posibilidad de una conciencia

critica en general (2002, 35-36).
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El espiritu critico de los artistas de las vanguardias que comenzaron a comprender los
efectos amenazadores, neutralizadores y canonicos de la historia del arte, la critica y la
estética, permitid la revision de sus practicas y, por lo tanto, la transformacion de aspectos
meramente estéticos y formalistas en cuestiones de implicancias politicas, sociales y
filosoficas mayores. Esta iniciativa de revisar criticamente a la institucion bajo la cual se ha
formado y promovido el arte establecié una genealogia de obras, manifiestos y artistas que,
mirados retrospectivamente, configuran varios momentos y lugares desde donde se ejercera

la critica a la institucion.

2.1. El reclamo futurista

El levantamiento de una critica que se expandiera y generalizara al interior de la cultura, no
fue mas que un deseo y anhelo hacia fines del siglo XIX, puesto que la complicidad de
artistas, pequenas escenas de escritores, pintores o musicos de revertir las reglas que se
habian establecido para el “juego de las artes” no fue mas que el intento aislado y
marginado. Este reclamo tuvo su punto mas algido cuando un grupo de artistas propagoé sus
ideas siguiendo la plataforma de las proclamas y manifiestos politicos en 1909, con el
Manifiesto Futurista, donde Marinetti junto con otros artistas hicieron publica su necesidad
de renovar todo lo que se relacionara con lo candnico e institucional, en favor de la

ideologia teleoldgica de lo “nuevo”.

Nosotros queremos destruir los museos, las bibliotecas, las academias de todo [...].
Por demasiado tiempo, Italia ha sido un mercado de buhoneros. Museos:
jCementerios!... Idénticos, verdaderamente, por la siniestra promiscuidad de tantos
cuerpos que no se conocen. Museos: jDormitorios publicos en que se reposa para
siempre junto a seres odiosos e ignotos! Museos: jAbsurdos mataderos de pintores
y escultores que van matandose ferozmente a golpes de colores y de lineas, a lo
largo de paredes disputadas! Que se vaya a ellos en peregrinacion una vez al afio,
como se va al camposanto en el dia de los Difuntos..., os lo concedo. Que una vez al

afno se deposite un homenaje de flores a los pies de la Gioconda, os lo concedo...
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Pero nosotros no queremos saber nada del pasado. jNosotros, los jovenes fuertes y
futuristas! jVengan, pues, los alegres incendiarios de dedos carbonizados! jAqui
estan!... {Vamos! jPrended fuego a los estantes en las bibliotecas! jDesviad el curso
de los canales para inundar los museos!... jOh, que alegria ver flotar a la deriva,
desgarradas y destefiidas en esas aguas, las viejas telas gloriosas!... jEmpuiiad los

picos, hachas, los martillos, y destruir sin piedad las ciudades veneradas!®'

De la destruccion de los museos se propone avanzar hacia la revalorizacion de otros
aspectos de la vida asociados al progreso y la modernidad. Emblemas que constituyen la
base del Manifiesto de 1910, que en el punto niimero ocho proclama lo que sigue:
“Enaltecer y testificar la vida moderna transformada incesante y violentamente por la

. . c . 9982
ciencia en ascension”

. Un llamado que en momentos eleva la voz y la atmdsfera se torna
pestilente: “;Que los muertos sean sepultados en las mas profundas entrafias de la tierra!
jDesembaracemos de momias el umbral del futuro! jVia libre a los jovenes, a los violentos
y a los temerarios!”. La necesidad de cambio y refundacion, la afinidad con lo nuevo, es la
ideologia ansiosa que sostiene cada accion, donde la sed de verdad no puede ser saciada por
el lenguaje artistico tradicional. De este modo, forma y color son cambiados debido al
descrédito en que se encontraban a fines del siglo XIX. Una decepcion estética sin retorno
que llevara a los futuristas a desplegar numerosos manifiestos y proclamas urgentes contra
los “betunes y veladuras”, “Contra el arcaismo superficial y simplon”, “contra el falaz
futurismo de los secesionistas e independientes”, “Contra el desnudo en pintura, tan
nauseabundo y fastidioso como el adulterio en literatura”, contra todo aquello que empafia
y oculta el ideal futurista: “ascendemos hacia las cumbres mas altas y radiantes y nos
proclamamos sefiores de la luz, pues bebemos ya en las fuentes vivas del sol” (Gonzalez,

Calvo y Marchéan 2009, 149).

Es tal el delirio de grandeza y el protagonismo, que cuando realizan su primera exposicion

en Paris (1912), proclaman otro manifiesto —‘nos hemos puesto a la cabeza del movimiento

L El punto N°10 de la primera edicién de los tres manifiestos futuristas publicado en francés en Le Figaro de
Paris el 20 de febrero de 1909; luego, en la revista milanesa Poesia, N° 1 y 2.

%2 Gonzalez, Calvo y Marchén, “Manifiesto de los primeros futuristas (1910)”, Escritos de arte de vanguardia
1900/1945 (Madrid: Akal, 2009), 144.
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europeo”— y no dudan en considerar al resto de los artistas europeos como plagiarios sin
talento. De este modo, se dedican a desacreditar sistematicamente la pose de los modelos,
los temas de los artistas, la perspectiva, en suma, el estilo que se cultiva a través de la
tradicion clasica. Ni Poussin, ni Tiziano, ni los griegos se libran de los ataques. Lo que
queda entonces en el desafio de lo nuevo es fundar nuevas reglas para inaugurar un nuevo
estilo que supere la visualidad y lo retiniano y que active el uso legitimo de la memoria y
los fragmentos de la memoria. El deseo futurista pudo mas que la claridad de las imposturas
que se produjeron entre sus cultores, y mas ain si comparamos la escena futurista alemana,
francesa y rusa. Marinetti llegd a Rusia en 1914 para dar una serie de conferencias que
provocaron la ira inmediata de los oyentes, puesto que su forma de asumir esta revolucion
tenia un compromiso politico mucho mds acentuado. La guerra exacerbé aun mas las

diferencias en la medida que

...Marinetti y sus compafleros participarian en ella animados por su culto al
maquinismo bélico y su identificaciéon con el nacionalismo pequefio-burgués; los
rusos, asimilados a las tesis revolucionarias de izquierda, abandonaron pronto el
tono de apocalipsis delirante (...) para proponer soluciones cuya radicalidad
sobrepasaba al belicismo ingenuo del slogan marinettiano: ‘Guerra mundial =

higiene del mundo’(Gonzalez, Calvo y Marchan 2009, 168-169).

De este modo, hacia 1916 los artistas se habian desgastado, pero también fortalecido y
aclarado; Maiakovsky, por ejemplo, manifestard que el arte debe “democratizarse a través

, es decir, salir del

de su presencia en la calle y en los medios de propaganda y agitacion”
museo. Los futuristas llegan hasta 1920 con declaraciones, escritos y manifiestos diversos
que intentan socavar las bases del arte burgués y, por lo tanto, de todas las instituciones que

84
hasta ese momento lo sustentaban™".

8 Maiakovsky, Gaceta Futurista, N° 1, citado en Escritos de arte de vanguardia 1900/1945 (Madrid: Akal,
2009), 169.

% Es importante reconocer que en el futurismo existen matices e interpretaciones diversas y contrapuestas
respecto de la juventud, el futuro y la nacion. Basta ver la diferencia que existe sobre la nocion de futurismo 'y
los manifiestos y obras emanados de los artistas italianos comparados con los de los artistas rusos, donde
destacan el componente anarquista y politico de sus manifiestos de primera generacion que enaltecieron la
dimension beligerante de la “vida moderna” y asi “poder destruir el culto al pasado, la obsesion por lo
antiguo, la pedanteria y el formalismo académico” (Escritos de arte de vanguardia 1900/1945, 144), al
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2.2. La revuelta dada

A pesar de la busqueda de independencia y del rechazo de los artistas de la progresiva
absorcion por parte del sistema artistico, las actitudes revolucionarias de los artistas
terminaron convirtiendo, sin advertirlo, su reaccion en academia. Asi nacidé Dada, de la
necesidad de independencia y de la desconfianza radical: “No reconocemos ninguna teoria.
Estamos hartos de las academias cubistas y futuristas: laboratorio de ideas formales™. Los
dadaistas advierten que al hacer arte para ganar dinero se acaricia y adula “a los gentiles
burgueses”. El nihilismo y la intransigencia Dada, desarrollada de 1916 a 1924 (1916-
1919 corresponde a la etapa de Ziirich y 1920-1924 a la etapa de Paris), hard lo suyo
respecto del arte y la institucion. A diferencia de lo que ocurre con el futurismo, la revuelta
que representa el dadaismo no tiene un paradero definido®’, ni autores ni lugares ni una
doctrina ni academia concreta: “DADA NO SIGNIFICA NADA”. Es tal vez la forma en
que la critica a la institucion del arte y a todos sus protagonistas y reglas se radicaliza por
primera vez en la historia. Se produjo una fractura entre la praxis del arte y su recepcion.

Efectivamente, el arte se fue a la calle, se salié del templo y se fue a la cantina.

Pero si decimos que, a pesar de los pesares, debe subsistir ain cierta interrogacion perpleja
en la recuperacion académica del dadaismo, es por el “hueco” que supuso respecto de la
practica artistica: un movimiento cuyo fin principal era destruir el arte; en una palabra: un

antiarte (Gonzalez, Calvo y Marchan 2009, 183).

margen incluso de las investigaciones visuales del cubismo y el expresionismo. Esto es importante recordarlo
a la hora de distinguir al futurismo institucional, en la medida que se convirtié en una estética oficial que se
formalizé progresivamente en la pintura y en la escultura. Basta ver lo que ocurri6 con la pintura metafisica
de Giorgio de Chirico y con la escultura de Umberto Boccioni.

85, Tristan Tzara “Manifiesto Dada”, Siete manifiestos Dada, (Espaiia: Tusquets Editores, 1979), 18.

% La historia sefiala que el surgimiento del dadaismo fue en el afio 1916: “El ocho de febrero de 1916, a las
seis de la tarde, en el Café Terrasse de Zurich (Suiza), un grupo de exiliados de la Europa en guerra se halla
reunido alrededor de una mesa. El menor de ellos, un ex estudiante de filosofia de Bucarest, se llama Tristan
Tzara (1896-1963) y tiene en sus manos un Petit Larousse. Le acompafian un alsaciano, Jean [Hans] Arp
(1887) y dos alemanes, Hugo Ball (1886-1927), después escritor catdlico de renombre, y Richard
Huelsenbeck (1892), pintor y luego seria incansable apoéstol del dadaismo”, Raul Gustavo Aguirre, El
dadaismo (Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1968), 7.

¥ Siete manifiestos Dadd, (Espaiia: Tusquets Editores, 1979), 13.
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Para el espiritu dadé, los museos representan el poder y la hegemonia cultural y, por lo
tanto, la mejor forma de evitar su dominio y absorcidon era estando alejado del sistema,
mediante practicas imposibles de retener y objetualizar. Es tal el nihilismo que, de hecho, el
dad4 no se postula como alternativa, al contrario, no cree en las alternativas. Se niega el
estilo y al autor. El lugar para que aconteciera el dadd no pudo ser el museo, ni una galeria,
ni menos un Salon Oficial. Una serie de exiliados que coinciden en Ziirich, durante 1916,
hacen detonar una bomba estética y ética contra la frustracion y el engafio de una cultura
que en su maximo momento de esplendor decide auspiciar una guerra. El malestar que
surgio a fines del siglo XIX encontré6 su momento de mayor inflexion al declarar al arte
como un producto sin contenido y alejado de los compromisos sociales: no hay pues un
lugar social para el artista sino solo como productor de bienes de consumo. El artista queda
sin protocolo de accion, enfrentado a una sociedad que rechaza todo aquello que no esté
codificado y reglamentado. El dada se enfrenta a la religion de la belleza, a la dictadura del
autor y al aura de la obra de arte, admitiendo que cualquier objeto pueda ingresar a un
museo y alterando los limites entre la alta y baja cultura, entre lo trascendente y lo
cotidiano, entre lo verdadero y lo falso, entre la honestidad y el cinismo, entre lo esperado
como expectativa de tradicion y lo hecho como acontecimiento donde el objeto artistico es
inestable y movil: “He aqui un nuevo tipo de artista sin obra —sin objetos— o cuyo modo de
obrar —su principal objetivo— consiste en desparramarse vertiginosamente y delirantemente

por todos y cada uno de los objetos que nos rodean” (Gonzalez, Calvo y Marchan 2009,

186).

En el marco de los breves folletines y objetos concebidos desde la revalorizacion de la
precariedad y el azar —en tanto métodos legitimos para el proceso artistico—, se puede leer el
Manifiesto Dadd, de Tristan Tzara, incluso como la puesta en cuestion del estatuto y

eficacia de este tipo de documento:

Yo escribo un manifiesto y no quiero nada, digo sin embargo ciertas cosas y estoy
por principio contra los manifiestos, como también estoy contra los principios [...].

Yo escribo este manifiesto para mostrar que pueden ejecutarse juntas las acciones
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opuestas, en una sola y fresca respiracion; yo estoy en contra de la accidn; a favor
de la continua contradiccidn, y también de la afirmacion, no estoy ni a favor ni en

contra y no lo explico porque odio el sentido comun.*

La recepcion de las obras dadaistas —cargadas de azar, improvisacion y performatividad—
estaba también determinada por el privilegio paraddjico de quienes se encontraban en
aquellos bares o lugares previamente concertados. Los dadaistas proclamaron en 1918 las
bases de un sistema que se autorregulaba. Era una revuelta general, autofinanciada,
autosustentada y autopromovida que se plasmé en métodos y formas que tardaron bastantes
afios antes en ser considerados material de museo. Si la crisis moderna del arte la lidero
primero el impresionismo respecto de la visualidad retiniana y la retorica del modelo, el

dadaismo lo hizo en la hibridacion y deslocalizacion disciplinar del lenguaje estético:

La crisis nace con el impresionismo y la revolucion con el arte dada. La revolucion
en cierto modo es consecuencia de la crisis; se podria decir, pues, que el arte
contemporaneo es un proceso dialéctico entre la crisis y la revolucion (Sureda y

Guasch 1993, 57).

2.3. Contra la aparente neutralidad del cubo blanco

Sin duda, el espacio fisico en el que ha acontecido y se ha desarrollado el arte y, por
(d)efecto, la historia del arte de la modernidad, ha tenido como centro neuralgico el museo.
Para llegar a esta institucionalizacion de las practicas, los discursos, los objetos artisticos y
los lugares donde ha ocurrido la puesta en escena, se ha requerido de la méaxima
disponibilidad de los espacios a fin de permitir la visibilidad de los objetos que se
consagran frente a un auditorio deseoso de novedades. En tal sentido, la historia de los
contenedores museales tiene menos sobresaltos que las practicas artisticas que se han
desarrollado en su interior. Desde comienzos del siglo XX, cuando las instituciones

intentan establecer un marco referencial y contenedor de todo lo que acontezca al interior

8 Tristan Tzara, “Manifiesto Dada 1918, Escritos de arte de vanguardia 1900/1945 (Madrid: Akal, 2009),
192.
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de sus muros, los artistas cuestionan, en forma aislada pero simultidnea, los limites de la
representacion 'y, por lo tanto, expanden las condicionantes de la observacion,
contemplacion e interpretacion del arte. Se tensiona de esta forma la neutralidad y
atemporalidad que representa el cubo blanco para el arte moderno con la radicalidad de la
investigacion de los artistas europeos que de 1910 a 1930 extremaron las posibilidades de
contemplacion de la obra de arte, desplegando todos los recursos disponibles a fin de
provocar una explosion de la mirada y de los sentidos, que opere como una especie de

fuerza centrifuga que afecta al espectador y su capacidad de asombro.

Exhibicion futurista, Petrogrado, 1915-1916.

Brian O’Doherty analiza el mito moderno de la neutralidad del cubo blanco (White cube),
elaborando el contexto conceptual e historiografico a una breve genealogia de
investigaciones que algunos artistas de comienzos del siglo XX comenzaron a desarrollar,
desde el Futurismo a la Bauhaus (2011, 46). Una critica temprana a la neutralidad del cubo
blanco la constituye la dimension impura de la investigacion expositiva desarrollada por el
aleman Kurt Schwitters y el ruso El Lissitzky. Las investigaciones en torno a los limites de
la abstraccion y su efecto en la recepcion instauradas por los futuristas y constructivistas de
la Unidn Soviética, permitieron forzar el espacio neutro de la modernidad para convertirlo
en una forma expresiva expandida. Para Schwitters la primera experiencia la desarrollé en
su propio taller a través de la modulacidn, torsion y reconstruccion de la regularidad de sus
muros. Bajo el titulo de Merzbau, la inicid en 1919 y la termind en 1923; en 1929 fue
reconstruida y presentada en la exposicion Fantastic Art, Dada, Surrealism del MOMA, en

1936. La estrategia del fotomontaje y el collage que practicod Schwitters junto a Rodchenko
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y Klucis fue desplazada hacia la tridimensionalidad, de modo que la superficie se convierte
en un espacio estriado, texturado y punzante, que remite a construcciones futuristas y
fantasticas. Sus fotografias de Merzbau y algunas esculturas se presentaron en la seccion de
Arquitectura Fantéstica junto al Palacio Ideal del Ferdinand Cheval, las entradas al metro
de Paris de Héctor Guimard y diez fotografias de realizaciones arquitectonicas de Antoni
Gaudi®. El procedimiento utilizado por los dadaistas berlineses fue desplegado por
Schwitters para realizar una redistribucion de objetos en un espacio regular y, en la medida
en que se acumulaban los volimenes que se adherian al espacio, se alterd la narrativa del
lugar. Es interesante ver como, en pleno apogeo modernista, Schwitters se opone
directamente a la neutralidad del contenedor que, en tanto espacio, se expresa en forma
autonoma, debido a que la obra pierde sus limites sobre el fondo blanco y se expande tal y
como si se tratara de una dimension viral del arte, que va reptando, poblando e invadiendo

cada rincon del espacio expositivo.

Kurt Schwitters, Merzbau, construida de 1919 a 1923 y destruida en 1943.

Merzbau estaba al final de la seccion de Arquitectura fantastica. En este extremo, se
explicitaban los mecanismos de su trabajo, donde el mismo autor se preguntaba por qué los
“billetes usados, o las astillas de madera, o los tiques de los guardarropas, las tuercas, los
botones, los pedazos de muebles viejos abandonados en cualquier parte no podrian ser
materiales para pintar”. El artista recuerda: “Empecé a llamar a mis obras obtenidas

mediante esos materiales Merz, la segunda silaba de Kommerz... Primero llamé Merz a mi

% En dicha exposicion se presentaron fotografias de la Sagrada Familia, el Park Guell, la Casa Batlé y La
Pedrera (Casa Mila).
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trabajo como artista, luego a mi poesia. Ahora me llamo a mi mismo Merz” (en Lahuerta
2002, 184). Merzbau, entonces, se constituye en el lugar donde se acumulan los
desperdicios, que comienzan a invadir y habitar el mundo para convertirlo en experiencia,
al modo en que se planteaba el espacio cubista, donde se establecia una dinamica
vertiginosa entre espacio y tiempo’° que envuelve al espectador como si se tratara de un
tipo de espacio teatral. Se trata de un trabajo que fue modificindose de acuerdo con las
condiciones de montaje y a la suma de materiales que se iban acumulando en cada
recoleccion. Fue en Hannover, su propia casa, en su taller, donde los materiales se fueron
acumulando sin programa ni orden aparente. Los detritus del mundo —en el sentido
beckettiano— son convertidos en una coleccién que se fue organizando hasta el dia de su

muerte.

En el caso de El Lissitzky y, en general, de la vanguardia rusa constructivista y
productivista, la blusqueda de la autonomia del arte se tradujo en obras hibridas o
“intermedias” entre la pintura y la arquitectura (Buchloh 2004, 216); de este modo desafid
la nocion de los espacios puros y jerarquizados por la nocion de venta, propia del muro
blanco moderno, avanzando con sus obras por los muros para, incluso, llegar a las esquinas.
Lissitzky trabaja, al igual que Schwitters, con la estrategia del collage que se convierte en
su modus operandi para hibridar lenguajes y borrar el limite entre pintura, escultura y
arquitectura. El coleccionismo fragmentario o collage cambia de escala y es llevado al
espacio en 1926 para el Landesmuseum de Hannover, momento en que se comenzd a
interesar por el formato expandido del arte y, mas especificamente, por el disefo
museografico como problema estético: “En 1926 comenzd mi obra més importante como
artista: el disefio de exposiciones”. En efecto, a través del fotomontaje y el disefio de
exposiciones comienza a elaborar proyectos expositivos que explotan todas las

posibilidades de la visualidad y percepcion del visitante.

% Al respecto, O’Doherty sefiala que en el proyecto Merzbau, el espacio y los volumenes son organizados tal
y como si se tratara de un “collage cubista”, por lo que se configura en una de las primeras galerias donde
acontece la mutacion fisica del lugar coincidiendo con la transformacion de ojo del espectador. Es el
espectador el que reconstruye los fragmentos, tanto en el plano del cubismo, como en la tridimensionalidad
arquitectonica.
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El Lissitzky, Gabinete abstracto, Hannover, 1927-1928.

El ataque de la vanguardia historica a las instituciones culturales y a las formas
tradicionales de representacion, se dirigia, por lo tanto, a un arte de élite que legitimaba la
hegemonia de una clase y sus exigencias de conocimiento estético. Una forma de trastocar
esta calma disciplinar y el positivismo desde el cual se configuraba la ideologia del arte
puro fue, desde la perspectiva del constructivismo y productivismo ruso, desjerarquizar los
ambitos disciplinares y asignar la misma importancia al arte, la arquitectura, el disefio, la
publicidad y la artesania. Esta desjerarquizacion desplazada al espacio se convirtidé en la
activacion de todos los puntos de vista posibles de la mirada del espectador. En el diagrama
de la vision de Herbert Bayer de 1930, se muestra la imagen de una cabeza-ojo que

esquematiza y fragmenta en 180 grados la vision y luego en 360, convertidos en planos
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susceptibles de ser utilizados como displays®'. Estos disefios constituyen una extension
analitica del trabajo que habia iniciado Lissitzky; de hecho, terminaron sirviendo para las

campafias publicitarias de la Alemania nacionalsocialista.

Herbert Bayer, Diagrama de la vision, 1930, y Diagrama de la vision en 360 grados, 1931.

En la publicacion The Power of Display (Staniszewsky 2001), se sefiala que la puesta en
escena que interesé a Lissitzky se materializd en sus propias exposiciones y en las de sus
colegas. Uno de los encargos extraartisticos que recibid en 1927 fue el montaje y disefio de
la exposicion comercial de la Unidon Soviética para la muestra de la Union Poligrafica en el
parque Gorky de Moscu. Lissitzky reconoce que el origen de su estrategia visual viene de
la publicidad en Estados Unidos, el dadaismo en Europa y de la campafia politica en
Alemania: “El fotomontaje en su fase de desarrollo actual usa fotografias enteras y
acabadas como elementos con los que construir una totalidad”.”* El fotomontaje constituy6
un trabajo a escala para ensayar dngulos de mirada, puntos de vista y perspectivas, en el que
pintura mural, decoracion, arte y arquitectura se asumen como una totalidad. Logica de

construccion a través de planos sucesivos que el cine ya habia puesto en accion, Peter

I Resulta productivo ver la relacion formal, no asi la distancia conceptual, entre el antiguo Studiolo o
gabinete de curiosidades del siglo XVII y el diagrama de Bayer. Y la referencia es aun mas clara si
comparamos este diagrama con el grabado en el que se muestra el museo de Ferrante Imperato donde todos
los objetos, previamente jerarquizados, han sido organizados por todo el perimetro de los muros y cielo de la
habitacion.

2 1 Lissitzky, “Der Kunstler in der Produktion”, citado en Benjamin Buchloh, “De la Factura a la
fotografia”, Formalismo e historicidad (Madrid: Akal, 2004), 134.
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Burgiier nos recuerda: “El montaje presupone la fragmentacion de la realidad y describe las

. ., 93
fases de la constitucion de la obra.”

2.4. Duchamp: entre la vitrina, el gabinete portatil y el museo

Los surrealistas, en su praxis investigativa, recolectaron objetos de diversa naturaleza y
origen. Esta diversidad, a menudo delirante, daba cuenta de la direccion de sus
investigaciones visuales y semdnticas en torno al sentido del objeto artificial o natural, casi
como si se tratara de las categorias bajo las que se clasificaban los objetos en los gabinetes
del siglo XVII. Esta estrategia de acumulacion de objetos se asemeja a la practica de
bricoleur que une fragmentos desarticulados de lugares, culturas y tiempos para reconstruir
de algin modo la dimension antropologica del ser humano, “motivada por el misterio y el
amor a las cosas”(Putnam 2001, 12). Son los objetos, entonces, los portadores de ciertos
sentidos que esperan ser develados y es, en el acto de mediacion y designacion, donde el
objeto surrealista adquiere pertinencia, pues lo que le ocurre al objeto, también le ocurre al
entorno. En esta praxis, son fundamentales las investigaciones teoricas y visuales de Marcel
Duchamp y René Magritte, que son un antecedente para configurar este momento previo de
la critica institucional, pues son los primeros artistas que deliberadamente convierten en
obra su postura critica, autocritica y revisionista de la historia del arte, de la cultura y sus

instituciones sociales.

Hubo dos hitos, el primero, que tuvo su escenario en el Cabaret Voltaire de Ziirich, y el
segundo, que serd en Nueva York. La exposicion internacional de arte moderno de 1913, en
el Armory Show, marca el arribo del arte de vanguardia hacia Estados Unidos, con obras
como Desnudo bajando la escalera, de Marcel Duchamp, que junto a las obras de Matisse
y Kandinsky, instalaron un desafio radical a la visualidad tradicional, pues, como quedd
demostrado con la exposicion de la Seccion Cubista de la Galeria 53, provoco el rechazo

del publico que estaba acostumbrado a un arte figurativo y tardorromantico.

3 Peter Burgiier, Teoria de las vanguardias, (Buenos Aires: Las cuarente, 2009),104.
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Fachada, Armory Show, 1913. Marcel Duchamp, Desnudo bajando una escalera, 1912.

Duchamp mantuvo una posicion ambigua, entre interés y antipatia, respecto de las
instituciones ligadas a la critica de arte y a la exposiciones en salones, galerias o museos,
participando en numerosos concursos y salones resultados diversos, en algunas ocasiones
fue aceptado y en otras rechazado. A pesar de lo anterior, también se interes6 por formar
parte de la estructura institucional cuando “...formo parte del directorio y fue presidente del
comité de seleccion de la exposicion de la sociedad de artistas independientes de Nueva
York en 1917°**, el mismo que rechazé en esa version el urinario. La estrategia
duchampiana de dislocar el objeto respecto de su contexto se convirtié rapidamente en un
sistema critico y productivo, al mismo tiempo que constituyd un escandalo en la Great
Central Gallery, cuando Duchamp, siendo jurado del concurso, envia su urinario bajo la

firma de R. Mutt, el que, obviamente, no fue admitido por los estetas de la modernidad.

*Marcel Duchamp. Una obra de arte que no es una obra “de arte” (Buenos Aires: Fundacion Proa, 2008),
60.
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Marcel Duchamp, Fuente, 1917.

El dada inaugur6 la critica institucional, principalmente con los ready mades
duchampianos. desde el interior del mismo sistema artistico, pero desde fuera de la
institucion. Los proyectos analiticos que desarrollo Duchamp a lo largo de su carrera fueron
siempre una revision critica a algin aspecto puntual o general del arte, de sus formas de
produccion, recepcion y transferencia. El silencio de Duchamp es tal vez la forma mas
coherente de aludir al “poder invisible” o la dimension “infraleve” que el artista hizo
consciente mediante la valoracion artistica y productiva tanto del gesto como del instante
previo a la accion. De ahi que tempranamente exista una fuerte conciencia respecto de

autoralidad, praxis, idea y proceso artistico.

Lo posible es un infraleve. La posibilidad de que varios tubos de colores lleguen a
ser un Seurat es “la explicacion” concreta de lo posible como infraleve. Al implicar
lo posible, el llegar a ser, el paso de lo uno a lo otro tiene lugar en lo infraleve

(Duchamp 1998, 36).”

La critica institucional duchampiana constituye la primera fase de esta tendencia al interior
del mundo del arte surgida en el &mbito de los propios artistas. En el gesto de enviar la
Fuente al concurso de artes de la que ¢l mismo era jurado, existe un desafio a la autoridad,
puesto que les un objeto cotidiano como si fuera digno de ser considerado obra de arte bajo

el nombre de un falso autor-creador. Se ponen en crisis, por lo tanto, la nociéon de obra de

% Texto que pertenece a “Infraleves” de 1914 y antologado en Notas. Marcel Duchamp, (Madrid: Tecnos,
1998).
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arte y creador: el objeto es cuestionado desde el momento en que es considerado para ser
apreciado artisticamente, cuando antes no habia existido hébito ni canon alguno que
considerara tal posibilidad. Un objeto cotidiano de origen industrial que pertenece a la
trastienda de los habitos de la burguesia y del buen gusto, un artefacto perteneciente al
ambito de los receptores de desechos, es postulado por el artista para ser considerado una

obra de arte.

Dada fue el punto culminante de la protesta contra el aspecto fisico de la pintura.
Era una actitud metafisica. Se hallaba intima y conscientemente ligada a la
literatura. Era una especie de nihilismo por el que aun siento una gran simpatia. Era
una manera de salir de un estado mental —de evitar la influencia del ambiente
inmediato o del pasado: alejarse de los clichés—, de liberarse. La fuerza de vacuidad
de Dada fue muy saludable [...] Dada fue muy util como purgante. Y creo haber
sido hondamente consciente de eso por aquella época y haber experimentado el
deseo de purgarme a mi mismo. Recuerdo ciertas conversaciones con Picabia sobre
este tema. Era mas inteligente que la mayoria de mis contemporaneos. Todos los
demas estaban a favor o en contra de Cézanne. Nadie pensaba que pudiera haber

algo mas allé del acto fisico de la pintura (Duchamp 1978, 153).

El artista, consciente de esta operacidon critica, altera el objeto con una minima
intervencion, tal vez en la bisqueda ideal de ese grado infraleve de la expresion, en este
caso, la firma del autor que es a la vez la paradojal representacion de la monumentalidad
del demiurgo. Duchamp se vuelve un impostor al sellar con un copyright que simula la
autenticidad y originalidad del objeto. Con el primer ready made en 1913 —Rueda de
bicicleta con taburete—, Duchamp instala la idea de que todo puede ser museable y se
produce una reaccién en cadena respecto del estatuto de artista, obra, espectador e
institucion irreversible, que posibilitd el hecho de que efectivamente no hay limites para lo
que ingresa 0 no en un museo. Un punto de inflexion inevitable si a ello se suman los
primeros collages picassianos y los experimentos cubistas, que habian anunciado la

necesidad de eliminar las categorias tradicionales y las barreras entre vida y arte.
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El gesto de la firma falsa —R. Mutt—, para evitar problemas de identidad ante el atentado al
“buen gusto” al que fue sometido el jurado de la galeria Great Central de Nueva York, sera
recuperado por el apropiacionismo, por ejemplo, en la serie de obras de Sherrie Levine,
donde se convierte en autoridad al firmar sobre otros o después de otros, relevando su lugar
como reproductora de autores originales, reflexionando acerca de la nocién moderna de

autor y su extension en el derecho de autor.

La extension y porosidad de los limites del museo, y por lo tanto, la posibilidad de convertir
a la institucion en un cuerpo movil o némade se manifiesta en el proyecto Museo portatil o
Boite-en Valise’® de Marcel Duchamp, que es una autoedicion monografica que incluye
sesenta y nueve reproducciones en miniatura del propio artista. Segiin Buchloh, con esta
obra, Duchamp no solo instala la idea de museo portatil, sino también anuncia el destino
final y fatal bajo el cual imperaria el museo: “su anticipacion del destino final de sus obras
en su proceso de aculturacion: el museo” (1983, 45). Este proyecto duchampiano constituye
una de las primeras expresiones literales de un display expositivo, en tanto que es una
practica que imita la funcién del museo y miniaturiza sus resultados, ya que se controla,

organiza y despliega de las formas mas diversas posibles.

Sin embargo esta decision estd basada todavia en la idea del museo como lugar del
arte en cuestion: los espacios extra museisticos son, por el tiempo que dura esa
obra, recintos cerrados separados del museo, las respuestas son respuestas de
museo, y el publico debe haber tenido una informacion primaria como si se tratara

de un cuerpo consultivo (Danto 2003, 192).

% Boite-en-valise (1935-1941) es una maleta de cuero que contiene réplicas en miniatura, fotografias y
reproducciones en color de trabajos por Duchamp y un original. Existe una edicion de lujo de 20 ejemplares y
otra estandar de 300. Para reconstruir de algin modo el contexto literario e ideologico de “lo portatil”
desarrollado por Duchamp junto a Francis Picabia consultar Historia abreviada de la literatura portatil de
Enrique Vila-Matas (Espafia: Anagrama, 2000).

105



Boite-en-valise, 1935-1941.

Duchamp desarrollé una edicion de lujo de veinte cajas, todas forradas en cuero marrén,
pero con variaciones leves en el disefio y el contenido. Una edicion posterior —de seis
series— fue creada de 1950 a 1960, donde Duchamp eliminé la maleta, utilizo telas
coloreadas para la cubierta y cambi6 el nimero de articulos. Cada caja se abre para mostrar
el descenso del Desnudo bajando la escalera y los pequefios ready mades han sido puestos
contra el “muro” en una galeria vertical. Al interior del maletin unos sobres contienen
reproducciones de obras impresas sobre el papel que se pueden desplegar como cartas o
postales de viaje. Duchamp incluy6 en cada caja de lujo un original. En la concepcion de
Boite-en-valise confluyen distintas lineas investigativas, que le otorgan a la obra una
naturaleza compleja e inestable. En primer lugar estdn los facsimiles encajonados que
documenta la obra Mariée mise a un par ses célibataires, méme (La novia puesta al
desnudo por sus Solteros, aun, titulo de la obra conocida como E! gran vidrio) de 1934,
tiempo en el que manifestd su deseo de hacer un album de “todas las cosas que habia
producido™’. Hacia fines de 1935, Duchamp hizo una lista con las obras en manos de

distintos propietarios publicos y privados, y encargd fotografiarlas en blanco y negro.

...ahora ensayo una nueva forma de expresion. En lugar de poner cualquier cosa
nueva, yo voy a reproducir las pinturas y objetos que mas valoro, y los coleccionaré
en un lugar lo mas reducido posible. Yo no sé como proceder. Al principio pensé en

un libro, pero luego deseché la idea. Luego me vino la idea de que podria hacer una

%7 Carta a Ketherine Dreier, 5 de marzo de 1935, editada por Naumann y Obalk, Affectionately, Marcel: The
Selected Correspondence of Marcel Duchamp (Nueva York: Ludion Press, 2000), 197.
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caja en cuyo interior depositara todas las piezas donde serian reensambladas y
montadas como si se tratara de un pequefio museo, un museo portatil por asi decir

(en Schwarz 1968, 513).%

El museo portatil de Duchamp evidencia la relacion entre el arte y la literatura: si la
literatura es contenida en una biblioteca portatil, las obras de arte son contenidas al interior
de un museo portatil; biblioteca y museo logran un mismo efecto semantico’, pues en
ambos casos se alude a la idea de contener “objetos y saberes” en un lugar especifico.
Como ambos contenedores operan por acumulacion, la dimension portatil seria una
explicitacion de la heterotopia planteada por Foucault: los museos y las bibliotecas son
heterotopicos y heterocronicos, puesto que en ambos acumulan tiempos simultaneos en un
mismo lugar. Desde la deslocalizacion de la experiencia artistica mediante un objeto
itinerante, se desplazd a experiencias in situ que buscaban amplificar la experiencia del
espectador y cuestionar la mirada convencional. Tal vez, como una forma de escabullirse
de los compromisos que implicaba el rol de artista, Duchamp se convierte en disefiador de
exposiciones, montajista y curador, haciéndose cargo, por ejemplo, del disefio la Primera
Exposicion Internacional del Surrealismo realizada en 1938. En esa oportunidad,
transformo un antiguo salon del siglo XVIII cubriéndolo con 1.200 sacos de carbon vegetal
suspendidos desde el techo e instald un brasero de hierro en el centro de la sala principal.

Las obras se colgaron en puertas giratorias.

% Entrevista con J. J. Sweeney..
% En relacion con lo ilimitado de un museo y su portabilidad, ver F. Dagognet Le musee sans fin, B. Deloche,
Museologica,y. Y. Michaud, Le commissaire et [’exposition.
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Marcel Duchamp, 1.200 sacos de carbén en el techo, parte de la instalacion

Exposition Internationale du Surréalisme, Paris, 1938.

La regularidad del espacio cartesiano y las expectativas en torno a una galeria de arte se
modificaron, puesto que el espacio estaba intervenido por los sacos de carbon de los que
caian residuos que resultaban muy molestos para el publico asistente. Para la inauguracion,
Duchamp proyectd poner ojos magicos, lo que no resultdé por cuestiones técnicas, no

obstante, para resolver en parte esta idea performatica inicial:

Man Ray adapt6é la idea para la noche de inauguracion, apagando las luces y
entregando linternas a la entrada para que los visitantes pudieran ver las obras de
arte “exhibidas”. La solucion contenia bastante de la intencion original de
Duchamp: los espectadores se acercaban a la obra, se inclinaban para enfocar sus
linternas eléctricas —un acto en claro contraste con la nocion de “distancia
apropiada”, la vision incorporea y la claridad “iluminadora” del museo o galeria

tradicionales (Filipovic 2008, 63).

Los experimentos de Duchamp con el espacio de exhibicion continuaron, luego de que
muchos surrealistas emigraran de Europa durante la Segunda Guerra Mundial. Breton lo
convocOd nuevamente para instalar la primera exposicion surrealista internacional en los
Estados Unidos. El titulo de la exposicion, Primeros Papeles del Surrealismo, remitia a la

papeleria —solicitudes— que la mayoria de los emigrados tuvieron que completar para
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ingresar a los Estados Unidos. La exposicion tuvo lugar en la mansion Whitelaw Reid,
Nueva York, en el afio 1942 a beneficio de las Asociaciones Francesas de Socorro. Para esa
muestra, Duchamp concibidé una solucidén simple y econdémica como acciéon contra las
doradas molduras interiores, los italianizantes murales en el techo, las arafias de cristal y
otros opulentos detalles arquitectonicos: compro 25 kilometros de cordel blanco para la
instalacion, y logro involucrar a varios amigos para construir una malla tejida (finalmente,
utilizd una fraccion de lo que entusiastamente habia comprado). La malla atravesaba las
antiguas recepciones de la mansion, repletas ahora de pinturas colgadas en mamparas
portatiles. El entretejido entre y frente a las obras no impedia la visidn, sino que instald la
dificultad de la vista como problema. Tal como en la exposicion de 1938, lo que se exhibid

en 1942, era de hecho

Una reformulacion del acto de ver en el espacio tradicional de una exhibicion, y de
las implicaciones del cuerpo y el “arte” en tal experiencia. Muchos de los artistas

participantes se mostraron contrariados porque los espectadores no podian ver

apropiadamente sus obras (Filipovic 2008, 64).

Vista de la exposicion First Papers of Surrealism, Whitelaw Mansion, Nueva York, 1942.

Las acciones de Duchamp convierten el contexto en arte o, en términos de O’Doherty, “el

contenedor en contenido” (2011, 69), reforzando la idea de que el espacio expositivo es un
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lugar tan singular como lo es la experiencia situada en un tiempo y en un lugar especifico.
El museo, en este sentido, no solo estd asociado a un lugar en el que se contienen
determinadas situaciones, objetos y realidades, sino que es una entidad situada en el tiempo,
en el devenir. Esta condicion paraddjica de lo que intenta contener y no logra retener es lo
que determina la relacion entre el museo y la memoria; si un museo, por naturaleza, difiere
la musealizacion de un objeto, lo que debe procurar es que ese diferimiento no sea tan
grande. La recoleccion de objetos tiene en su base esta configuracion organizada de una
actitud humana ligada a la “adherencia” de la existencia a partir de sus fragmentos
dispersos. Bajo esta logica esencialista de los objetos, el artista Marcel Broodthaers ha
superado la logica que imponen los objetos en los espacios protegidos o restringidos, y de
este modo ha concebido un proyecto de significantes y significados a partir de la

objetualidad y de las convenciones propias de los museos.

Marcel Broodthaers ha hecho del tema una técnica experimental y sarcastica. El
resultante de esta técnica ha sido una exposicion titulada Musée d’Art Moderne,

Département des Aigles, Section des Figures, que fue presentada en la Kunsthalle

de Dusseldorf en Alemania (Grasskamp 1983, 145).

2.5. René Magritte: imagen versus palabra

La tension que se produce entre la designacion y la cosa, entre lo observado y lo nombrado,
es la primera liberacion en el lenguaje del arte. La disputa ya no se ejerce en la relacion
entre el mundo y su representacion —la mimesis—, sino en la propia logica y sentido de la
representacion. La eficacia de los signos en funcion de un mensaje es algo que se pone en
duda desde fines del siglo XIX y hasta las primeras vanguardias, incluyendo a sujetos como
Marcel Duchamp y René Magritte, cuyas obras, desde la revuelta Dada hasta el
surrealismo, configuran una sucesion de conflictos al interior de la tradicion del arte
occidental, que evidencian la arbitrariedad de la doble articulacion del signo y, por lo tanto,
la crisis del arte y sus protocolos. Entre la aparicion en 1917 del Urinario de Duchamp

hasta Esto no es una pipa de Magritte, cuya primera version data de 1923, se pondra en
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cuestion la figura del autor y de su producto, lo que constituye la primera crisis
epistemologica de la historia del arte. Para Foucault'®, la paradoja que instala Magritte con
Esto no es una pipa se relaciona con la contemplacion del espectador-lector tradicional, que
lee seglin la certeza mimética sin advertir la relacion entre las palabras y las cosas. Para
Magritte, el arte es un instrumento para pensar, en que la metamorfosis de ideas en
imagenes disponibles dan paso a la reflexion filosofica o metafisica que pone en duda los
sistemas de representacion. Lo que plantea Foucault en Las palabras y las cosas, Magritte
lo desarrolla desde la imagen con el enunciado “esto no es una pipa”, desplazandose del
problema pictorico disciplinar hacia el problema lingiiistico y semidtico y abriendo el

juego, donde todo es susceptible de ser convertido en objeto de andlisis y deconstruccion.

I Ceci nest pas wne fufie.

Ceci n’est pas une pipe, 1929, 6leo/tela, LACMA,

Los Angeles, California, Estados Unidos.

La investigacion visual implicita en Esto no es una pipa, evidencia la tension entre lo que
se comunica o representa y la funcion del arte. Al cuestionar el estatuto representacional,
Magritte también cuestiona circulacion y validacion del arte, identificando las
responsabilidades institucionales y lingiiisticas implicadas en ello. El museo es asumido
como una plataforma de fragmentos, donde el edificio, su programa, administracion y
usuarios se relacionan de manera diversa y multiforme, cuestionando desde dentro a los

protocolos del arte. Posteriormente, Broodthaers recuperard y profundizard estos gestos

100 . . . i . )
Foucault abordé las relaciones intersemidticas entre palabra e imagen en Esto no es una pipa. Ensayo

sobre Magritte, donde despliega y extiende su reflexion sobre la artificial relacion o convencion cultural
(arbitrariedad del signo) que existe entre las palabras y las cosas.
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criticos a la institucionalidad protagonizado por algunos artistas de las vanguardias,
avanzando en un programa de “revuelta” vanguardista que se ha denominado como la
primera generacion o primer momento de la critica institucional ocurrida desde mediados
de los afios sesenta. Segin Birgit Pelzer “la practica de Broodthaers procede por
disyunciones de palabras y asociaciones de objetos, por condensaciones y desplazamientos;
se basa asi en el jeroglifico, en su estructura de enigma” (1991, 24). Con esta conciencia,
Broodthaers reflexiona acerca de los protocolos del mundo del arte y, a su vez, generara

otros efectos en la nueva escena de artistas que criticardn la institucion desde dentro y fuera

de ella.

Las experiencias expositivas mas radicales acontecidas en los museos a partir de los afios
sesenta, tienen en su base el escepticismo y espiritu critico de Sthephan Mallarmé, René
Magritte y Marcel Duchamp. El cuestionamiento critico a la institucionalidad artistica se ha
multiplicado en el tiempo y se ha convertido tal vez en un /eitmotiv para que los artistas —
transformados en semidlogos visuales— en sus experiencias museograficas —inscritas en un
contexto cultural donde cada es mas dificil establecer limites entre arte y no arte— instalen
la pregunta ;se puede hacer un museo que contenga obras que no sean (obras) de arte?,
ejemplo de ello, son las exposiciones de artistas como Boltansky, Kavakov, Broodthaers o
la misma Sophie Calle. La respuesta a esa pregunta hoy es que ha sido y es posible hacer
museos sin obras de arte, pues el sentido de lo artistico nunca ha residido en la cosa misma,
sino en el contexto de inscripcidn, pues ahora el arte y la historia del no acontece solo para
y en los museos. Holga Méndez Fernandez sefala al respecto que “el universo de la galeria,
del museo, del mercado, de la coleccion se ha convertido para muchos creadores en
demasiado estrecho, demasiado circunscrito, por lo que es un impedimento a la creatividad”

(2015, 58).

La multiplicacion de las preguntas en torno al sentido de la parte y el todo en el mundo del
arte ha provocado una avalancha progresiva de exposiciones que se han dedicado con
fuerza al tema. De algiin modo, tras la crisis del discurso moderno y de los relatos de la
historia, sobrevino un contexto pdstumo, donde se han sometido a revisiéon todos los

aspectos y practicas relacionados con el sistema artistico y extrartistico, ya no para obtener

112



respuestas, sino para transitar con absoluta libertad y desprejuico por un dmbito disciplinar
u otro, por un espacio convencional u oficial o no. Una de las primeras exposiciones
dedicadas a catalogar este fuera de si del arte y sus protagonistas fue The Museum as muse
en el MoMA del afio 1990. En la portada de la publicacion aparecia la imagen del Museo
portdtil de Duchamp'’!, problematizando las nociones de continente y contenido, puesto
que la exposicion hizo una revision exhaustiva de los artistas que han convertido al museo

y el sistema del arte en objeto y parte de las experiencias expositivas.

Marcel Broodthaers, al inaugurar su Museo de Arte Moderno, Departamento de Aguilas,
hablo de la posibilidad de un museo portatil pero a escala real, con problemas reales, una
“galeria paralela” (Gale 1983, 9) que pudiera desplazarse en el tiempo y en el espacio. Por
lo tanto, la pregunta no reside solo en la naturaleza del objeto, sino también en su
contenedor, en el museo, que en la medida que otorga sentido se significa a si mismo. Igual
cuestion abordd Robert Filliou con galeria legitima —exposicion itinerante contenida en un
sombrero— superando los limites convencionales de la inscripcion artistica: “el arte es lo
que vuelve a la vida mas interesante que el arte” (Collet 2003, 28). En suma, ello implico
establecer una institucion dentro de otra, con sus propias reglas, superponiéndose una sobre
la otra como si se tratara de una matrioska rusa, donde todo queda contenido en forma
sucesiva. Una puesta en abismo institucional en este caso, donde las reglas interpuestas y
explicitadas se alternan sobre una y otra entidad, sin saber cudl es la que permanece ni cudl
es la que transita. Para Benjamin Buchloh, esta movilidad es reconocida en el trabajo de
Marcel Broodthaers como parte de la paradoja que existe al interior del discurso alegdrico

propio de la posmodernidad:

La definicion dialéctica de la practica alegdrica, dada por Walter Benjamin,
describe precisamente la actividad de Broodthaers: la redencion del objeto del
pasado y del olvido, en tanto que repeticion ritualizada de la pérdida del valor del
objeto en el presente, en anticipacion de su fin ultimo sobre el mercado y su

sujecion a una ideologia —el proceso que Barthes llama mitificacion (1983, 55).

%1 Esta publicacion es la segunda que compila el trabajo de artistas y tedricos que critican distintos aspectos

de lo museal, si se considera como antecedente la publicacion Museums by artists (Ontario: Art Metropole,
1983).
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La estrategia duchampiana de Boite-en-valise también se visibiliza en Broodthaers, al poner
en cuestion la entidad social que acoge y contiene la practica artistica y su entorno de redes
y rituales. El Museo de Arte Moderno, Departamento de Aguilas prefigura el lugar de
produccion de sentidos, y desde alli el taller del artista que seria el productor del objeto y
del primer sentido, es decir toda una cadena aditiva de significados en potencia que son
depositados en la institucion que recibe y redistribuye los productos signicos. De este
modo, queda condicionado el lugar de origen por el lugar de destino de las obras, en una
trayectoria inevitablemente circular. De ahi el anhelo de autonomia que ha intentado el arte.
Autonomia de las instituciones, pero también autonomia de la institucion respecto de otras
instituciones. (El lugar de destino estd prefigurado en su origen? Un origen por el que se
preguntd Duchamp al descubrir tempranamente, tal vez con horror y lucidez, que no es
posible realizar algo que no sea museable, pues todo depende de una “decision” y del
contexto dado por el tiempo y el lugar de destino. Es este el nudo del asunto duchampiano,
esta mezcla de interés e indiferencia, que tiene asociada la coordenada temporal, como si
Duchamp supiera efectivamente que todo en alglin momento adquiere sentido y que la
cuestion reside en “esperar”. Es la temporalidad que termina por dar sentido al arte y que es
considerada al interior del proceso de la obra: “Es simplemente dejar de considerar que la
cosa en cuestion es un cuadro... demorarlo del modo més general posible, no tanto en los
distintos sentidos en que se puede tomar retard, sino mas bien en su materialidad

inconclusa” (Duchamp, cit. en Aguilar y otros 2008, 47).

(Qué es el Arte? Desde el siglo XIX esta cuestion no ha dejado de plantearsela
tanto el artista como el director de museo el aficionado. De hecho, no creo que sea
serio definir el Arte y considerar la cuestion seriamente mas que a través de una
constante, a saber, la transformacion del arte en mercancia (...) Si se trata de un
fenomeno de reificacion, el Arte seria una singular representacion de este

fenomeno, una especie de tautologia (Broodthaers, cit. en David 1992, 18).'%

1921 a version original del texto fue publicado con el titulo “To be a straight thinker or not to be. To the

blind”, Le privilege de I'Art, Museum of Modern Arte, Oxford, 1975.
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Esta dimension tautologica sefialada posteriormente por Wittgenstein, y explotada
creativamente por Joseph Kosuth, permitira convertir el todo y las partes de la institucién
arte, en un dispositivo susceptible de ser manipulado y transformado de forma permanente.
De ahi, que la investigacion magrittiana en torno al lenguaje no solo es un asunto de
representacion disciplinar, sino que pone en duda las disciplinas en general y, en especial,
la del mundo del arte. Efecto analitico y critico, que vivid muy de cerca su amigo y
asistente Marcel Broodthaers, quien se apropiard de todos los protocolos institucionales y
retdricos de la institucion museo. Una condicion necesaria de apropiacion y dimension
critica, que transforma al museo en un “aparato estético” disponible para ser transformando

cuantas veces se requiera y necesite.
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Capitulo 3

La critica institucional en la posvanguardia: primera generacion

El término “critica institucional”, en si mismo, parece indicar una conexion directa

entre un método y un objeto: el método es la critica y el objeto es la institucion. '

Simon Sheick

La artista norteamericana Andrea Fraser sefala en su ensayo publicado en 2005 en la
revista Artforum, “Desde la critica de las instituciones a la institucion de la critica”, que ya
no es posible distinguir entre el adentro y el afuera de una institucion, dado que las
estructuras institucionales se han internalizado por completo. Fraser sostiene en dicho

ensayo que:

Al igual que el arte no puede existir fuera del campo artistico, tampoco nosotras
podemos existir fuera del campo del arte, al menos no como artistas, criticos,
curadoras, etcétera. Y lo que hacemos fuera del campo, en la medida en que
permanece fuera, no puede tener efecto alguno sobre él. De manera que, si no hay
un afuera para nosotros, ello no se debe a que la institucion esté herméticamente
cerrada o porque exista como un aparato del “mundo totalmente administrado” o
porque haya crecido hasta ser omniabarcadora en su tamafio y alcance. Se debe a
que la institucion esta en nuestro interior, y de nosotros mismos no podemos salir

(2005, 278-283).

Esta necesidad de establecer un limite entre unos y otros, entre los artistas y la institucion
emergid en la posvanguardia, y, en ese momento, artistas como Daniel Burén, Marcel
Broodthaers, Hans Haacke y Joseph Kosuth, ente otros, criticaron —desde una conciencia
extra institucional y fuera de ella— a la institucion y sus protocolos. Estos artistas de la

. . ., L, . . . 104 . . ,
denominada primera generacion de la critica institucional ', no imaginaron que emergeria

103 «“Notas sobre la critica institucional”, 2006, traduccion Marcelo Expoésito y Joaquein Barriendos,
http://eipcp.net/transversal/0106/sheikh/es

1% Brian Holmes da cuenta de las distintas generaciones de artistas que establecen una relacion critica con las
instituciones del arte en su ensayo “Investigaciones extradisciplinares. Hacia una nueva critica de las
instituciones”, en Arte y Revolucion, Revista Brumaria (Madrid: Caja Madrid, Obra Social, 2007), 49-59.
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una segunda generacion de artistas cuyas criticas surgieron y se gestaron desde dentro de la
institucion, en complicidad directa con quienes las dirigen, financian y administran. Desde
fines de los afios ochenta y comienzos de los noventa, la critica institucional llegd a
convertirse en una tendencia que ha suscitado mucho interés entre artistas, investigadores,

. . . . . . 105
conservadores, comisarios y directores de instituciones .

Si, por una parte, la artista Andrea Fraser plantea la imposibilidad de esta distincion entre la
institucion y el cuerpo social, por la otra, Simon Sheik advierte el grado de anulacion que
sufre la critica proferida por artistas, curadores y directores de museos que tienden a
banalizar y desactivar el potencial analitico y critico del arte, puesto que las instituciones,
incluidas las bienales —Manifesta de San Petersburgo fue un claro ejemplo—, suelen
robustecerse a través de su prestigio. Curiosamente los gobiernos y auspiciadores financian

estas disidencias pactadas.

No obstante, el actual director del Museo Reina Sofia, Manuel Borja-Villel, decide asumir
esta paradoja de manera productiva reconociendo sus beneficios en la propia institucion:
“no nos sorprende que la critica sea percibida mas como un feedback que abre
potencialidades y fortalece los flancos de la institucion, que como un peligro real” (2010,
1). En tal sentido, desde la mirada institucional y de los propios artistas, e incluso del
publico, la critica institucional ha resultado muy productiva para activar debates y
transformaciones entre los distintos agentes del arte al punto que hay instituciones que han
convertido esta practica en una herramienta de renovacion y revision permanente. Entre
estas instituciones podemos identificar museos ubicados en ciudades como Berlin, Oslo,
Copenhague, Vilna, Estocolmo, Helsinki, Barcelona o Madrid'®. Todas han sufrido suertes

distintas, en algunos casos, las transformaciones han sido progresivas y en beneficio directo

1% E] simposio Aprendiendo del Guggenheim Bilbao realizada en 2004 en el Nevada Museum of Art de

Reno, Canada, permitio la circulacion de textos fundamentales en torno a la critica institucional; y luego de la
jornada “Cumbre”, realizada en el MNCARS el afio 2009, surge la publicacion denominada irdnicamente
10.000 francos de recompensa (el museo de arte contempordaneo vivo o muerto),.

1% Rooseum, KunstWerke de Berlin, Museum of Contemporary Art de Oslo, Contemporary Art Center de
Vilna, Kunsthalle de Helsinki, X-room de Copenhague y el propio NIFCA, Rooseum del Moderna Museet de
Estocolmo, que estad en expansion; Museum of Contemporary Art; en Oslo el National Museum for
Contemporary Art, Architecture and Design; el Contemporary Art Center de Vilna.
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de sus funcionarios y del publico. Y en otros, han implicado su clausuradas y el despido de

. 107
directores o curadores .

La institucionalidad europea tradicional reconoce a la critica institucional como una fuerza
productiva en el espacio publico de las instituciones artisticas, en un contexto donde la
oferta cultural y museoldgica se ha incrementado durante los ultimos veinte afos, al
extremo de constituirse en las nuevas catedrales laicas o “templos de consumo”. La critica
ahonda precisamente en esta realidad a riesgo de ser absorbida por ella o de asumir el costo
de la confrontacion, en tanto que su beneficio es alcanzar la liberacion de los
condicionamientos y el control, mediante un ejercicio autorreflexivo que deconstruya las

formas que modelan nuestra subjetividad.

El tercer momento de la critica institucional o la critica de tercera generacion se identifica
con lo que Brian Holmes ha llamado critica extra institucional (2007, 49-50), es decir,
aquella investigacion de artista y no artistas que se desliga del territorio del arte y que
definitivamente operan desde la distancia, erigiéndose como alternativa autdbnoma respecto
a la institucionalidad vigente. Este avanzar al tercer momento de la Critica Institucional,
serd abordado en el capitulo final en relacién con el proyecto de intervencion y de trabajo
interdisciplinar realizado en el Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile durante el tercer

trimestre del afio 2014.

3.1. Tres ejemplos fundamentales: Broodthaers, Haacke y Buren

Las obras que estos tres artistas desarrollaron durante las décadas de 1960 1970 implicaron
investigaciones y puestas en escena cuya temadtica fue reflexionar critica y semidticamente
en torno a los procesos de valoracion, exhibicion y difusion del arte. La institucion museal
fue el punto al que se dirigieron todas las criticas y ataques retoricos que los artistas

profirieron desde los regimenes textual, conceptual, visual y espacial. La afinidad

%7 Ver articulo de Nina Montmann del afio 2007 en donde detalla alguna de estas situaciones: “Ascenso y

caida del nuevo institucionalismo. Perspectivas de un futuro posible”,
http://eipcp.net/transversal/0407/moentmann/es
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conceptual de su produccion llevo a que el curador Harald Szeemann los integrara en el
proyecto colectivo “Mitologias individuales” en la Documenta 5 de Kassel (1972) junto a
artistas con los Marcel Broodthaers ya habia trabajado con anterioridad: Robert Filliou y

Daniel Buren.

Entre estos tres artistas se pueden establecer diferencias y matices en las estrategias
visuales, que van desde el espiritu critico y escéptico, hasta la poesia y la alegoria. También
se pueden apreciar distintas intensidades en su critica institucional que nos permiten
distinguir un espectro que va desde las criticas mas formalistas o representacionales, hasta
las mas relacionales y extrainstitucionales. No obstante, es comun en ellos una reflexion
critica en torno a la representacion y a las formas bajo las que se expresa lo artistico e
institucional, recuperando las estrategias de las primeras criticas al lenguaje literario y
visual, como, por ejemplo, el uso de la cita directa o indirecta a Stéphane Mallarmé —
reconocido como un precursor del arte contemporaneo—. Tanto en las obras de Broodthaers
como en las de Buren se pueden encontrar citas a las primeras vanguardias literarias que
dan cuenta de una identificacion metodoldgica y estética con las estrategias formales del
modernismo, el dadaismo, el ultraismo y el creacionismo. Guy Lelong, sefiala, respecto de
la obra de Buren, que “en efecto, si Mallarmé es la relacion inversa que la poesia propone
al encuentro de los sentidos, Daniel Buren, en su lugar, propone la inversa relacion que las
artes visuales proponen en el lugar de la presentacion” (2001, 27). Con la estrategia poética
de Mallarmé, “ceder a la iniciativa de las palabras”, tanto Buren como Broodthaers siguen
la dimension critica y el reclamo de autonomia respecto de las palabras y su sentido; ambos
rechazan someterse a un sentido prefijado para guiarse por las caracteristicas del lenguaje

visual en tanto significante dindmico y activo.

Posteriormente, al reconocer cada uno el valor de la obra del otro, se vera como —mediante
la cita directa o referencial- en las obras de Broodthaers, Haacke o Buren se producen
intercambios, defensas, complicidades y aceleraciones que han terminado por socavar la
apariencia de objetividad y estabilidad, ademds del poder, inscrito histéricamente en la
institucionalidad cultural y el sistema del arte en general. Tal vez, el que cada uno haya

tenido en la mira al sentido oculto bajo las formas institucionales del arte, estrech6 aun mas
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los lazos entre estos artistas, hasta tal punto que Broodthaers y Buren solidarizaron con
Haacke ante la polémica y censura de sus provocadoras y radicales propuestas. Respecto de

la complicidad entre los tres artistas, Buchloh sefiala que:

Entre los artistas de la generacion conceptual, Marcel Broodthaers y Daniel Buren
apoyaron manifiestamente a Haacke en los diversos incidentes de censura que esta
obra tuvo que afrontar en la década de los setenta. Broodthaers retird su obra de una
exposicion internacional de arte europeo en el Guggenheim Museum en 1972
(Amsterdam, Paris, Diisseldorf), en sefial de protesta contra la previa prohibicion de
la muestra retrospectiva de Haacke en dicho museo, en 1971. [...] Daniel Buren
apoy6 explicitamente a Haacke cuando retiraron su obra de la exposicion Kunst
Belibt Kunst, el Wallraf-Richartz-Museum de Colonia, en 1974, incluyendo la obra
de Haacke en la propia suya. Como consecuencia, la obra de Buren también fue

eliminada (1995, 290).

Las obras de Marcel Broodthaers constituyen una revision de las formas y significados
lingiiisticos y visuales contenidos en los protocolos de comunicacion entre el mundo
museal y extramuseal, por lo que su critica se dirigia a la “méaquina” del museo en tanto
fabrica del sentido, consagracion y valoracion del arte. Por lo tanto su punto de vista
consistid6 en revisar la praxis del museo y, a partir de su analisis, deconstruirlas y
reinventarlas, como si se tratara de un situacion especularlog, al decir de Arthur Rimbaud
cuando “el yo es otro”. Este mismo problema lo debieron enfrentar las instituciones
museales al exponer su obra, puesto que se trata de “la obra de un artista que habia hecho
de la propia exposicion un medio de expresion artistica, y cada vez de una manera

diferente” (Compton 1992, 302).

Los procedimientos de Daniel Buren, al igual que los de Broodthaers, problematizan la

relacion retdrica y semantica entre el lenguaje de la pintura y la intervencion arquitectonica

108 Johannes Cladders, en 1991, se refirié a esta dimension intertextual del trabajo de Broodthaers: “El titulo

Musee-Museum, dado en imagen especular y propuesto en dos lenguas, deja entender la contradiccion
insoluble que existe entre el arte y la realidad, la copia y su modelo, y afirma la reversibilidad de sus
relaciones”, Marcel Broodthaers (Madrid: Museo Nacional Reina Sofia, 1992), 294.
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y espacial. El sistema de lineas de barras de color —que inducen a pensar en un tipo de obra
abstracta— buscan instalarse como un modo de apropiacion y modificacion del espacio
convencional del arte, en la medida que interviene visualmente con el objetivo de superar el
cuadro y su funcién decorativa, expandiendo las posibilidades visuales del espacio interior
o exterior de las instituciones y, en ese sentido, la obra requiere del contexto institucional
para operar, estableciendo, asi, una aguda critica hacia los sistemas de representacion y, por
extension, a las formas con las que se produce y consume arte. Su compromiso con la
critica institucional fue explicito en el afio 1974 cuando incorporé una de las obras
censuradas de Hans Haacke, al exponer sobre una de sus obras de barras de colores una
reproduccion en blanco y negro del cuadro de Edouard Manet, con esto manifestd
directamente su apoyo a la dimension activista de la obra de Haacke y, al mismo tiempo,

declar6 su rechazo a la censura de la fue victima.

Hans Haacke explicita en su produccion artistica la fragilidad y arbitrariedad de los limites
entre el museo y las demas disciplinas e instituciones sociales. Sus investigaciones
documentales y visuales han situado un punto de vista extramuseal para operar, aunque el
fin Gltimo de esta deslocalizacion ontoldgica es precisamente establecer nuevos puntos de
vista que aborden la cuestion del arte en el contexto de sus redes, influencias y tramas al
interior del poder econdmico, politico y cultural. La estrategia desarrollada por Haacke,
para formular innovadoras y punzantes propuestas expositivas, no estuvieron exentas de
polémicas y provocaciones, incluso censuraron algunos de sus proyectos expositivos.
Haacke en el homenaje que hizo a Marcel Broodthaers en la Documenta 7 de Kassel, no
solo aludi¢ literalmente a este artista y sus retdricas textuales y visuales, sino que le otorgd
un sentido contingente y politico a cuestiones formales que no habia desarrollado
explicitamente en su obra. La critica al sistema al del arte de estos autores difieren del
punto de vista: mientras Broodthaers trabaja sobre los tropos o figuras retdricas con las que
la institucion del arte y del museo establecen su propia “ortografia y jerga”, Haacke va un
paso mas allé al resituar las formas de lo artistico en un contexto de implicaciones éticas y
politicas de un alto impacto mediético, convirtiéndose en un agitador y un activista que
denuncia de forma permanente los sistemas de poder que intentan operar silenciosos y

camuflados bajo la estética y la historia del arte. Su obra funciona en la friccion y puesta en
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crisis de los limites entre la institucionalidad del arte y la sociedad. En palabras de

Benjamin Buchloh:

En el preciso momento en que la institucion museistica, como una de las
instituciones centrales en la formacion de la subjetividad burguesa, ha perdido su
funciéon histérica y ha sido incorporada al aparato de dominacion ideologica
generalmente identificado como industria cultural, en ese justo momento, Haacke
parece haber comprendido que el propio objeto estético tendria que remitirse a la
propia interseccion de esos intereses, a su implicacion en las practicas artisticas y

los usos latentes a los que se ve sometida la produccion artistica (1995, 289).

3.1.1. Marcel Broodthaers

Nace en Saint-Giles, Bruselas, en 1924 y fallece en 1976 en Colonia, Alemania. Al analizar
su obra, se puede concluir que Broodthaers se situa en una critica mas formalista, ya que la
naturaleza de su trabajo opera en el marco y el contexto del &mbito institucional y artistico.
Su critica gira en torno a la representacion de las formas que expresan la realidad y
naturaleza de los objetos considerados “obras de arte”. Asimismo, reflexiona acerca del
modo en que dichos objetos estan contenidos en una historia del arte que los habilita y los
difunde como tales. La estrategia de Broodthaers explicita al mismo tiempo que
deconstruye la ldgica con las que opera la institucion arte y, en particular, los mecanismos
utilizados por los museos para establecer la diferencia entre el mundo restringido y
especializado y el mundo exterior, la vida cotidiana. Al detenerse en como se estructuran
las fichas técnicas en un museo, la organizacion del espacio seglin las convenciones y los
puntos de vista del observador, el lugar del observador y su rol en el espacio expositivo, los
marcos, los dorados y los enmarcados de diversa naturaleza y forma, reconoce, primero,
que todos estos elementos configuran un lenguaje y, segundo, pone en crisis las formas en
que se ha nombrado o escrito toda la historia del arte. Broodthaers utiliza, desplaza, cita,
fragmenta el lenguaje de los museos, en general, y crear su propio museo, subvirtiendo las

reglas y logicas que operan en ¢él. El gesto “indisciplinar” inscrito en la creacion de un
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museo de arte moderno, con un Departamento de Aguilas, altera la especificidad disciplinar
de los museos modernamente concebidos, estableciendo un ambito hibrido que relaciona
contextos que habitualmente no aparecen conectados, puesto que las ciencias, en general, y
la zoologia, en particular, distan de las tematicas artisticas. Broodthaers altera las tipologias
museales de la modernidad para establecer un d&mbito expresivo sin punto de retorno. Las
actuales intervenciones in situ de artistas contemporaneos en museos disciplinares no son

mas que la expresion literal del gesto de Broodthaers.

Dado que su formacidon fue en un inicio literaria, se interesd rapidamente por la poesia
vanguardista y, consecuentemente, con las artes visuales, con clara influencia de la poesia
de Stéphane Mallarmé y el trabajo de René Magritte. La relacion literaria y visual que
establece Broodthaers con Mallarmé se vincula con dar visibilidad a un espacio
tridimensional en el que acontezca el teatro de las palabras: “Parece que Broodthaers ha
sido especialmente sensible al espacio de Mallarmé en sus relaciones con el teatro, un
teatro mental que se desarrolla en una auténtica escenografia del espacio interior” (David
1992, 21). Mallarmé se convierte en el protagonista de las rupturas del signo en el arte
contemporaneo y algunas de las obras de Broodthaers citaran textos de Mallarmé, como
Igitur ou la folie d’Elbehnon, y Un Coup De Des, formaran parte de su proyecto expositivo

Exposition Littéraire Mallarmé.

Conocid a René Magritte en 1940 y su influjo artistico se hizo evidente en su obra a partir
de los afios sesenta. Después de publicar Mon livre d ogre (poesia, 1957), emprende una
actividad artistica cercana al Dadd y el surrealismo. Sus obras son elaboradas con
materiales encontrados, fragmentos de imagenes y palabras que en conjunto proponen una
deconstruccion del sentido habitual de los cédigos culturales estableciendo por extension
una reflexion critica, y a veces irdnica, sobre el estatuto y los protocolos del arte en la

sociedad contempordnea.

A través de palabras, imagenes y objetos, que aluden a un espacio poético y alegoérico,

propone una puesta en abismo de los significados, un vértigo del sentido que resulta muy
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afin con el uso del azar objetivo y la activacion del subconsciente, de los surrealistas. La
paradoja poética que provoca René Magritte con Ceci n'est pas une pipe, del ano 1928,
establece una critica a la institucion lingiiistica, sus formas de representaciéon y sus
significados. Esta digresion entre palabra e imagen serd un elemento clave para apreciar
parte de la obra del artista belga, Marcel Broodthaers, quien a partir de los afios sesenta
dejo el ejercicio literario para desplazarse al ambito visual. En cierto modo Broodthaers cita
a Magritte en la medida que su trabajo es una reflexion critica en torno a los limites del arte
mismo, como si parafraseando a Magritte pusiera toda la institucion artistica bajo sospecha
y afirmara esto no es arte. Deconstruccion del lenguaje que no es solo una critica a la
institucion lingiiistica, sino a todos los objetos y sus relaciones convencionales que hasta el
momento le han dado sentido. Pues en este caso ya no se trata solo de insinuar que hay
otras realidades que se manifiestan al interior del arte —tal como en el collage cubista o
dadaista—, sino plantear la inexistencia de una frontera acotada entre uno y otro mundo vy,

por lo tanto, imagen, texto y palabra constituyen distintas formas de representacion:

Estos objetos, compuestos a partir de cosas naturales y usuales, también son poemas
que hay que leer seglin una lengua y una ortografia que ellos mismos ensefian, pero
cuyo sentido, a fin de cuentas, no sera posible descodificar jamas. De este modo
llegd a trastornar nuestra comprension del arte, y a través del arte, del mundo

(Compton 1992, 302).

De dificil clasificacion, por lo singular de su estrategia de manipulacion de los objetos y los
espacios, en los mds diversos campos creativos —de la poesia al objeto, el cine
experimental, las ediciones, instalaciones o el accionismo— Broodthaers ha sido reconocido
como uno de los referentes para la reconstruccion historica de la critica institucional
promulgada por el MACBA (Fundacion de Arte Contemporaneo de Barcelona), en tanto
que su obra, caracterizada por la precariedad de sus montajes, la ironia y el despojamiento
de retoricas excesivas implican un cuestionamiento del estatuto del arte. En gesto de
Duchamp y los surrealistas estd sin duda la oculta esperanza (y desesperanza) de que esos
objetos seleccionados del mundo adquirieran en otro momento un nuevo estatus. Es la

huella del autor que da “sentido” al mundo, y es el propio “mundo del arte” el que regresa
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este gesto cargado de musealidad. Digamos que lo museal, entonces, es esta aspiracion del
sujeto que selecciona al dejar que los objetos entren en una circulacion ampliada, donde
otras personas valoran aquello que inicial e individualmente habia sido valorado. La
imagen del museo es coherente con este principio. El museo serd el lugar conceptual y
fisico que contiene y da sentido a los objetos dispuestos para la puesta en abismo. Esta
misma logica del quehacer expositivo ndmade o itinerante hace que aquello que aparece

amarrado a un espacio y lugar especifico, se extienda.

MACBA. Vista de la exposicion de multiples objetos y filmes de Marcel Broodthaers.

En su Museo de Arte Moderno, Broodthaers habla de la posibilidad de existencia de un
museo paralelo, una galeria paralela o la “galeria legitima”, que defenderia también su

109 . . .y .
. En suma, una institucion dentro de otra, con sus propias reglas

amigo Robert Fillou
superponiéndose sobre las de la institucion que la contiene. Una serie de reglas interpuestas
y explicitadas. Broodthaers utiliza la misma estrategia de Duchamp de su Boite-en-valise,
en tanto referencia a la entidad social que acoge y contiene la practica artistica como
expresion. El Museo de Arte Moderno, Departamento de Aguilas prefigura el lugar de

produccion de sentidos, y desde alli al taller del artista que seria el productor del objeto y

1% En el catalogo del MACBA, Sylvie Jouval sefiala: “Dentro de la misma logica, en enero de 1962 cre6 su

propia Galeria Légitime— ouvre-chef(s)-doeuvres” [Galeria Legitima-Sombrero de obra(s) maestra(s)]. Este
sombrero contenia, en efecto, obras, pequefios objetos confeccionados por el artista o por otros amigos que se
presentaban directamente al publico en la calle, sin intermediarios. Filliou sugeria a los propietarios
potenciales de la galeria “ponerse este sombrero de vez en cuando, en la calle, en el transcurso de una
inauguracion, etc., pues no se puede desdefiar su aspecto de poesia viva, de accion, de comportamiento”,
Robert Filliou, Genio sin talento (Barcelona: MACBA, 2003), 11.
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del primer sentido, es decir, toda una cadena aditiva de significados en potencia que son
depositados en la institucion que recibe y redistribuye los “productos signicos” (en tanto
significantes y significados disponibles para otro hermeneuta). De este modo queda
condicionado el lugar de origen con el lugar de destino de las obras, una trayectoria
inevitablemente circular. Broodthaers al concebir un “museo portatil”, concreta el anhelo
de autonomia y ruptura institucional, que existe cada vez que se expone y el resto del
tiempo permanece en transito: “El Museo de Arte Moderno seria entonces el museo del
sentido. AUn quedaria por saber si el arte existe en alguna parte que no sea un plano

negativo” (1992, p. 17).

MUSEE D ART MODERNE
XI1X‘SIECLE (BIS)

DEPARTEMENT DES AIGLES

M. Broodthaers y Jurgen Harten. Seccion S. XIX, Stadtische Kunsthalle. Diisseldorf, 1974.

La dimension portatil del museo impulsada por Duchamp, a partir de 1914, con la creacion
de un maletin con reproducciones de obras contenidas en el Boifte-en-valise, cambiaria de

forma radical el concepto de exposicion. Jean-Marc Avilla apunta al respecto que:
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Desde entonces, se empezo a querer evaluarla, no faltaron una serie de preguntas
para incitar a volver a las alternativas que descarta como soluciones que no se le
adaptan. De este modo, si presenta la ventaja de permitir ver una ojeada en
continuum que, sin ella, hubiese sido invisible hasta 1954 (fecha en la que la
coleccion Arensberg fue instalada definitivamente en el Philadelphia Museum), ¢es
preciso decir que, una vez asegurada la instalacion, la Boite-en-valise perderia su
razon de ser? O bien, apoyandonos en el hecho de que es un niimero de la coleccion
Arensberg (y por lo tanto, también del museo), ;debemos admitir que es una obra
en su totalidad, aunque silenciemos —en una economia del arte que no lo autoriza

demasiado— las repeticiones inttiles a las que parece querer limitarse? (2001, 187).

Duchamp, primero, y, luego, Broodthaers dieron fin a la falacia modernista de la
transparencia y la unidireccionalidad del arte, esto es, creer en la posibilidad de una
percepcion sensible e inteligible inmediata de la obra, mas alla del canon historiografico y
museologico. En cierto modo ha sido este reclamo de autonomia y esta dimension critica lo
que ha tornado muy dificil, sino imposible, que el arte en su relacion con los museos sea
una cuestion estudiable y comprensible con exclusividad desde la disciplina museolodgica y
artistica: “La historia de la museologia moderna ha consistido en negar obstinadamente este
fundamento heteréclito y ha tratado de reducir el museo a un sistema homogéneo. Esta fe
en aprehender el sistema oculto que dé coherencia a todos los objetos de un museo ha

persistido hasta hoy” (Manuel Borja-Villel 1995, 212).

La idea de establecer analogias directas entre obras de arte, museos y epistemologia, es lo
que llevo a Marcel Broodthaers a desarrollar una experiencia alegérica donde el espacio
especifico de un museo es activado a partir de enunciados discursivos, como se representa

110 , q- . . .
en Salle Blanche ', en tanto configura una réplica del espacio interior de un museo

"9 Esa obra fue expuesta en el MACBA durante la exposicion Antagonismos, casos de estudio, durante el afio

2001. En la primera version instald en su taller una especie de museo abierto al ptblico, de manera que, por
una parte, subvertia la nocion de la institucion oficial desde su antitesis; y por otra, cuestionaba la relacion del
museo y la obra, ya que las obras quedaban reducidas a meras reproducciones y a la condiciéon de mercancia.
En la segunda version de la Salle Blanche, que se presentd en el MACBA, uno de los espacios de la
exposicion reconstruye el espacio de Broodthaers. En este caso, arte y literatura se unen literalmente y el
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tradicional —a juzgar por la decoracion de las ventanas y las esquinas del cielo— lo que
sugiere la reproduccion de un espacio que se mimetice con los “otros” espacios reales de
los museos tradicionales, que los actualice en el momento que el espectador observa la
obra. Este efecto mimético lo logra a partir de la utilizacion de su propio hogar como
referente para construir Salle Blanche. Un espacio real que a la vez es ficcidon y, mas auin,
soporte para texto, puesto que incorpora una gran cantidad de sustantivos y verbos que se
distribuyen por todo el espacio arquitectonico, en una entropia que obliga a “leer” palabras
desarticuladamente, como si se tratara de una caligrafia aleatoria distribuida por suelo, cielo
y muros'''. Asi, es la mirada del espectador la que configura el texto o “poema” contenido
en un espacio real-ficticio, en la medida que se constituye y existe por breves espacios

temporales, una dimension heterotopica contenida en el propio proyecto de Broodthaers.

Marcel Broodthaers. Salle Blanche, 1975. Coleccion MACBA.

En la obra de Broodthaers hay un interés por dar a la palabra la misma categoria que a la
imagen. Pero al afirmar algo también lo niega, pues ya sabemos que esta dimension critica

del lenguaje proviene de su proximidad con el surrealista René Magritte. De hecho, en su

discurso del artista se traslada a los muros de la habitacion construida a escala real y recubierta de palabras
que hacen referencia al mundo del arte.

10, tal vez, en lugar de desarticulada deberia decir “libre” o “azarosa” puesto que trata precisamente de
configurar una lectura no lineal ni progresiva, solo una fraseologia configurada segun el ritmo de la mirada
del espectador, independiente de que este espectador tenga o no condicionada su forma de mirar y “leer”. Esta
posibilidad de configurar un texto inédito es la libertad que el mismo Robert Fillou propone en la obra Danse
poéme aleatoire colletif (1965). Tanto la Salle Blanche de Broodthaers como el poema aleatorio de Fillou han
sido reconstruidos en el MACBA de Barcelona.
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Project de una figure pour un tableau, Broodthaers hace una referencia explicita a la

emblematica obra Ceci n'est pas une pipe:

LCeci nest pas une fufie.

René Magritte, Ceci n’est pas une pipe, 6leo/tela,1929. LACMA, Estados Unidos.

Marcel Broodthaers, The Pipe, pléstico termoformado y pintado, 1969.

Con la incorporacion del azar y el inconsciente, los surrealistas fundacionales provocaron
gradualmente disidencias en el modo “positivista” de concebir la creacion artistica y, por
ende, a los entes involucrados: lenguaje, autor, institucion y publico. La paradoja poética
que provoca René Magritte con Ceci n'est pas une pipe en 1929 establece una critica a la

institucion lingiiistica, sus formas de representacion y sus codigos comunicacionales.
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Exacerba la distancia que hay entre palabra e imagen impidiendo relaciones obvias y
directas. El pintor comenta al respecto: “Los titulos estan escogidos de tal modo que
impiden que mis cuadros se sitGen en una region familiar que el automatismo del
pensamiento no dejaria de suscitar con el fin de sustraerse a la inquietud” (en Foucault

1993, 53).

René Magritte, La Malédiction, 1960

Marcel Broodthaers, La Malediction de Magritte, 1966.

Siguiendo con Magritte, en una pintura de 1960 vemos representado miméticamente un

cielo semipoblado de nubes blancas cuyo titulo es La malédiction (La maldicion), pero si se
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lee en clave surrealista, podemos reconocer un juego de palabras donde se alude a lo “mal
dicho”. Este mal-decir podria proferir una maldicion, el deseo de una gracia o aludir a un
infortunio. Segln el Diccionario de la Lengua Francesa: “Palabras por las cuales se desea

el mal de otro y llamando sobre él la colera de dios™ "

. Mas lo que se dice con pintura no
es necesariamente lo que se dice en la palabra. Esta disociacion entre imagen y palabra es
explicitada por Broodthaers, seis afios después, con la cita directa a la pintura: sobre un
fondo de cielo seminublado sobrepone una pequefia repisa donde se encuentran cuatro
vasos que se mimetizan, segun el lugar que ocupan en el cuadro, con la nube o con parte del
cielo despejado. Los vasos ubicados en la nube son blancos porque contienen en su interior
algodon, en cambio los vasos de abajo estan con la mitad de pintura y el resto con algodon.
La Malediction de Magritte realizada por Broodthaers es una extension del esfuerzo
retorico de la poética de Magritte, que sostiene “pintar no es afirmar”. Foucault sefiala al
respecto: “Separacion entre signos lingiiisticos y elementos plésticos; equivalencia de la
semejanza y la afirmacion. Estos dos principios constituian la tension de la pintura clésica,
pues el segundo reintroducia el discurso (solo hay afirmacion alli donde se habla) en una
pintura, de la que estaba cuidadosamente excluido el elemento lingiiistico” (Foucault 1993,

79).

Broodthaers asume esta leccion compleja y productiva del lenguaje y lo entiende como un
sistema de representacion y de realidad a la vez. Por una parte estd el grafismo de las
palabras y por otro lado su dimension pléstica, lo que establece una relacion compleja entre
cuadro y titulo. No fue gratuito el hecho de que, en 1969, hiciera una exposicion literaria
sobre Mallarmé y su poema “Hoja en blanco” en el Wide White Space de Amberes. La cinta
de 8 mm que posee el fondo del MACBA también se relaciona con este mismo efecto
simultaneo de escritura y borrosidad, sin llegar a distinguir efectivamente cudl es el
lenguaje que prevalece, pues la borrosidad se hace visible en la medida que el mismo
Broodthaers intenta escribir con tinta sobre un papel, al tiempo que cae sobre ¢l una lluvia
de agua que va borrando cada inscripcion de la tinta. La imagen en movimiento, el cuadro a

cuadro, nos muestra a Broodthaers en el acto escritural; el gesto de la pluma en su mano no

M2 1e Robert, micro, Diccionario de la Lengua Francesa, Edicion dirigida por Alain Rey, Montreal Canada,

1998. Consultado en Larousse, Espaiiol Francés, Francia, 2002.
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se concreta en letra ni palabra alguna, puesto que la lluvia que cae sobre ¢l diluye lo escrito.
El agua, que licuidifica la tinta, impide la generacion de trazos reconocibles. La tinta se
diluye en el agua, el escritor no logra concretar su mision, es la imposibilidad del texto. Es
de algiin modo la “melancolia acida” a la que alude Catherine David en la medida que
aparece su vision critica y autocritica de forma permanente, al borde de la destruccion del
autor y su obra: “La melancolia 4cida de su persona, que resulta del ejercicio conjugado de
una dolorosa lucidez y una devastadora ironia, y una trayectoria bastante rara, casi
anacronico, y reivindicado de poeta ‘pasado’ (‘vendido’) a las artes plasticas” (David 1992,

17).

Marcel Broodthaers, La pluie (prouyect pour un texte), 1969, fotografias extraidas del filme.

En Proyecto para un texto se puede apreciar con claridad esta vision nihilista, donde el arte
queda como una experiencia, como una tentativa —incluso un intento fallido— en la que
poeta y artista se diluyen. En el Museo de Arte Moderno, Broodthaers establece una tension
entre el museo como entidad real, en la que funge como director, versus la precariedad de
su puesta en escena. Trabaja con objetos e iméagenes encontradas, bajo la idea del ready
made duchampiano que ahora se ha institucionalizado en forma irénica para convertirse en

una maquina de objetos de arte. Es el principio indicial, la capacidad de sefialamiento que
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posee el museo de designar lo que es y no es arte. Es este lenguaje literario y arquitectonico
que Broodthaers convierte en portatil, de tal modo que sea un contenido, que simula ser
contenedor, pero que se activa al interior de un contenedor. Es el mito del interior

privilegiado y el exterior desprotegido lo que denomina como “ficcion”:

Este es mi museo ficticio. Unas veces hace el papel de parodia politica de las
manifestaciones artisticas, y otras veces el de parodia de los acontecimientos
politicos. Es lo que suelen hacer los museos oficiales y los érganos como la
Documenta. Eso si, con la diferencia de que una ficcion permite captar la realidad y
al mismo tiempo lo que ella oculta. Este museo, fundado en Bruselas en 1968,

cierra sus puertas en la Documenta (Broodthaers 1995, 223).

Ya se ha adelantado de qué modo la institucion museal es, por definicion y naturaleza,
paradojica, que deambula permanentemente entre el nombrar y el ocultar, entre la
presentacion y representacion. Una paradoja que esta también en la naturaleza del lenguaje.
Michel Foucault reconoce algunas de sus dimensiones a partir del problema planteado por

el caligrama de René Magritte en C’est n’pa un pipe:

En su tradicion milenaria, el caligrama desempefia un triple papel: compensar el
alfabeto; repetir sin el recurso de la retorica; coger las cosas en la trampa de una
doble grafia. [...] El caligrama es, por consiguiente, tautologia. [...] De ese modo, el
caligrama pretende borrar lidicamente las mas viejas oposiciones de nuestra
civilizacion alfabética: mostrar y nombrar; figurar y decir; reproducir y articular;

imitar y significar; mirar y leer (Foucault 1993, 33).

La escritura y la imagen son campos significantes paralelos, lo que muestra una imagen
reproducida por medio de offset o grabado no coincide con lo que se designa a nivel de
escritura. Marcel Broodthaers en su Figura del Aguila, reflexiona acerca de esta relacion

dialégica y simétrica de imagen y texto:
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Esto “no es una obra de arte” es una formula que se obtiene mediante la contraccion
de un concepto de Duchamp y un concepto antitético de Magritte. Esto me permitié
decorar el urinario de Duchamp con la insignia del aguila fumando una pipa. Creo
que ya he subrayado el principio de autoridad que convierte el simbolo del aguila en
el coronel del Arte. ;Este museo no es también un objeto de arte, una pipa?

(Broodthaers 1995, 223).

La actividad museistica y el mercado del arte también se convirtieron para el creador belga
en objeto de reflexion y parte de su actividad artistica. En 1968 instal6 en su casa de
Bruselas el Museo de Arte Moderno, Departamento de las Aguilas, que tuvo su
continuacion en la Kunsthalle de Diisseldorf en 1970 y dos afios mas tarde en la quinta
edicion de la Documenta de Kassel (Alemania). Al comienzo, Broodthaers se autoproclamé
director de este singular museo, dandole estatuto “oficial”, constituyendo asi en una de las
primeras experiencias de critica institucional. El museo conceptual y material de
Broodthaers carecia de coleccion permanente y un lugar de emplazamiento estable,
configurandose curatorialmente a través de diferentes secciones: Seccion del Siglo XIX,
Seccion Siglo XVII y Seccion Financiera, entre otras. Estas secciones consistian en la
reproduccion de obras de arte, cajas finas de arte, inscripciones de la pared, y elementos de
peliculas. En 1970, Broodthaers concibié la mencionada Seccion Financiera, que abarcd

una tentativa de vender el museo debido a encontrarse en bancarrota.

SECTION FINANCIERE

MUSEE

T M ODERNE

A VENDRE

1970 - 1971

POUR CAUSE DE

FATRETEEE

DEPAKTEMENT DES AIGLES
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Marcel Broodthaers. Musée a’art moderne a 1970-1971 pour cause de faillite, 1970-1971.

La venta fue anunciada sobre la cubierta del catalogo de Feria de Arte de Colonia en 1971,
pero no hubo compradores. En dicha ocasion, Broodthaers produjo una edicion ilimitada de
lingotes de oro sellados con el emblema del museo, un 4guila —simbolo asociado con el
poder y la imagen de la victoria—. Los lingotes fueron vendidos, para dar impulso al museo,
a un precio deliberadamente caro, doblando el valor de mercado del oro, disociandolo del
valor monetario. La sobrevaloracion econdmica representd la dimension subjetiva,
arbitraria y superlativa del oro como valor de cambio. El museo de Broodthaers fue el
pionero en evidenciar las practicas y modelos de los museos tradicionales como estrategias
gastadas y hegemonicas utilizadas por la historia cultural de occidente: “Como en la Boite-
en-valise de Duchamp, el Museo de arte Moderno de Broodthaers es como un medio de
transportar literal y seriamente la tecnologia de la diseminacion y sus formas, y le asigna el
estatuto de la existencia auratica de otro tiempo, el de la obra de arte tinica” (Buchloh 1983,
55). De este modo, Marcel Broodthaers centra en el ambito del museo su estudio sobre las
definiciones de la cuestion del arte y los sistemas de circulacion, partiendo del rechazo del
marco tradicional de la institucién. En su obra juega con la estabilidad de las categorias
artisticas, subvirtiendo las relaciones tradicionales entre objeto artistico y los sistemas de
presentacion y recepcion. Interroga al museo a partir de la relacidn obra-publico. Utiliza
mecanismos de descontextualizacion y de acumulacion para abordar los diferentes niveles
de ficcion de la obra y de la exposicion: el decor (decorado) es una ilusion, la artificialidad
del hecho artistico llevada a las Ultimas consecuencias, en contraposiciéon con la idea de

verdad del objeto artistico tradicional.

Es bien conocido todo el trabajo de Broodthaers, que desarrolla un proyecto
“museistico”, su conocido Museo de las Aguilas —del que, justamente, su trabajo
cinematografico constituye una “seccion”. Podemos poner en relacion ese trabajo
con el de otros artistas —como el pequefio museo portatil que constituye la Boite-en-
Valisse de Marcel Duchamp— y también, por supuesto, con el celebrado Museo
Imaginario de André Malraux. En todo caso, no se trata en ninguno de esos

proyectos de producir un Museo como tal, en el sentido convencional, sino
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justamente al contrario, de abordar la critica de la institucion museistica mediante la
produccion especifica —y desarrollada ella misma como obra, como practica
creadora— de dispositivos auténomos de distribucion publica del conocimiento
artistico, dicho de otra manera: de pequeflos museos que en si mismos constituyen
puestas en cuestion de la propia institucién museistica, pequefios museos que son a

la vez antimuseos (Brea 2007).

Broodthaers explota con frecuencia los errores intencionados con el fin de hacerlos
evidentes, incluso cuando no poseen ninguna voluntad de significado. Si se compara el
plano que aparece en el grabado que lleva por titulo Musée-Museum, que muestra la planta
baja del edificio que alberg6 al museo de Broodthaers en la calle de la Pépineire, con su
construccion parcial en la Salle Blanche, se constata que el dibujo, a pesar de ser plausible,

es falso; y Broodthaers no lo corrigio.

Marcel Broodthaers, homenaje a Mallarmé, Un Coup de dés jamais n'abolira le hazard, 1969.

Los grados de deconstruccion y revision del lenguaje visual inciden en una revision al
sentido y uso del lenguaje. El ocularcentrismo, por usar las palabras de José Luis Brea, se
convierte en la forma de establecer un tipo de sensibilidad impuesta sobre las lecturas y la
imaginacion, ahora se ven forzados a renegar de sus propios codigos para quedar situados

en la mediacion del sentido. No sabemos si vemos o leemos a Mallarmé a través de la
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“traduccion visual” de Broodthaers. En este caso, se trata de una serie de obras realizadas
en fotolitografia en las que Broodthaers tom6 como referencia a Mallarmé. Convirtié a
Mallarmé en un objeto visual, negandole toda posibilidad de decir a través de las palabras,
por lo tanto convierte al texto en imagen. Las palabras fueron reemplazadas por tachaduras
regulares, y donde antes hubo prosa y poesia, ahora hay una composicion geométrica

abstracta, que aiin mantiene el ritmo de las frases.

3.1.2. Daniel Buren: el marco de la pintura, ;el museo?

Se puede decir que la historia del arte moderno (en particular) es la historia —
recontada y repetida— de la arquitectura interna de la obra, vista simultaneamente
como contenedor y contenido. Sin embargo, la obra de arte solo existe y puede ser
vista en el contexto del museo/galeria que la circunda, para el cual esta destinada y

al cual, no obstante, no se le presta ninguna atencion.

Daniel Buren

Daniel Buren, nace en Boulogne-Billancourt, Francia, en 1938. Tras formarse en la Ecole
des Métiers d’Art (1957-1960) y pasar brevemente por la Ecole National Supérieure de
Beaux Arts, explor6 diversas disciplinas —pintura, escultura y cine—, para finalmente optar
por la pintura en su formato expandido a partir de 1960. Comenz6 colocando cientos de
carteles a rayas alrededor de Paris, siguiendo con la instalacion de estos en més de cien
estaciones de metro, llamando la atencion publica a través de estos actos de estilo vandalico

sin autorizacion.

Su obra esta ligada a las diferentes muestras del arte conceptual de la llamada segunda
vanguardia o posvanguardia, caracterizandose por el empleo sistematico del mismo
material visual: alterna bandas de color verticales, de tela o papel, de 8,7 cm. de ancho,
aplicadas sobre diversos soportes, ya sea desde portadas de libros, carteles, muros de
museos, callejeros o de edificios. Las bandas son una herramienta visual que subrayan una
caracteristica del espacio y a la vez las contradicciones ideoldgicas del mismo, al invadir y

redisefar el entorno cotidiano. Son imagenes que asaltan la visualidad publicitaria y los
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mass media. Sitla asi su obra entre la escultura, la intervencion y la sociologia del
comportamiento. Entre sus principales preocupaciones esta la escena de produccién como
una manera de presentar el arte y resaltar la factura (el proceso de “hacer” mas que, por
ejemplo, mimetizar o representar algo que no sea la propia obra). La obra es una instalacion
especifica para un lugar y relacionada directamente con el ambiente, cuestionando la idea
prevalente de que una obra de arte que se sostiene a si misma en solitario. Las bandas de
colores verticales las comenz6 a aplicar a partir de 1966, y ese mismo afio fundé el grupo
BMPT (1966-1967) junto con Michel Parmentier, Niele Toroni y Olivier Mosset. A fines
de los afos, Buren confluyd con ideas de espacio y presentacion de la filosofia

deconstructiva, que fue el telon de fondo de las manifestaciones estudiantiles francesas de

Mayo del ’68.

Daniel Buren, en su conocido texto sobre la relacion entre la obra de arte y el espacio que la
contiene (“Function of Architecture”, 1996), afirma que, al menos desde el Renacimiento,
la obra de arte posee una arquitectura interna, la cual ha tenido un desarrollo propio y
auténomo que se ha alejado de esa otra arquitectura que contiene al cuadro, el lugar en el
que la obra es vista. Buren inscribe su obra en espacios culturales, pues el sentido de la obra
—contenida en la trama del sistema del arte— esta garantizado antes de exponerla. Por lo
tanto, el espacio ya se encuentra intervenido, por lo que sus trabajos implican la
explicitacion de esa obra en busca de sentido, dado que la imagen que no refiere a nada
especifico, la pospintura de la que se habla actualmente, aunque, ese contexto, sus pinturas
refieren al sistema de las artes. Estdn exactamente en el umbral del sentido, el contexto y

las formas de socializacion.

La estética de Burén, esta generada por dos cosas: las bandas de tela y su ubicacion.
Su propésito es incitar a los sistemas del mundo a verbalizarse a si mismos mediante
el estimulo constante del artista, que es su catalizador, su monograma, su firma, su
signo. Las franjas de tela neutralizan el arte por agotamiento de su contenido. Como
signos artisticos, se convierten en un emblema de la conciencia: el arte estuvo aqui.

“Y qué dice el arte?”, se pregunta la situacion (O’Doherty 2011, 88).
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El paradigma del cubo blanco, cuyo arquetipo se establece en los afios treinta con el Museo
de Arte de Nueva York y que se consolida con los espacios industriales reconvertidos de la
escena neoyorkina de los setenta, oculta —tras su apariencia de neutralidad—un espacio que
no estaria “cargado”. Toda préctica artistica contemporanea es consciente de la fuerte
presencia del espacio de exhibicion. Algunas obras van mas alla, y no solamente se integran

fisicamente con el espacio, sino que reflexionan sobre el mismo.

Daniel Burén, obra adquirida por el MACBA, 2003.

Para Crimp, en On the Museum’s Ruins, las primeras practicas posmodernas que se
enmarcan dentro de la estrategia de critica y deconstruccion del discurso institucional son
las de Daniel Buren y Marcel Broothaers, Richard Serra, Cindy Sherman, Sherrie Levine y
Louise Lawler. Como ya se sefialo, Daniel Buren critica y reflexiona sobre la arquitectura
de los museos, en su ensayo “Function of the museum” (1970). Aqui, postula que los
museos son el lugar privilegiado para tres roles, desarrollados simultineamente: estética,

economia 'y mistica.

A mediados de los sesenta, Daniel Buren declaré que el arte no es mas que un paralelismo
interesante con la primera version de la Salle Blanche de Marcel Broodthaers, donde la
obra —considerada como una mercancia— se transformaba en cajas de embalaje. Que el

valor esté en el continente y no en el contenido, es de algiin modo la retdrica posmoderna

139



utilizada por algunos arquitectos durante los afios ochenta y noventa. Que las cajas
contenedoras tengan el valor y que el original que guardaban histéricamente esté , es una
forma de eliminar al autor, de tal modo que le queda a “alguien” definir cual es el valor de
lo que queda. Para Broodthaers la institucion museal es la que asigna el valor al objeto, y el

autor queda al margen, como una mera referencia.

En sus escritos analiza el microsistema del mundo del arte dentro del “sistema” general en
que se desarrollaba el aparato —ideologico econdémico, politico y cultural burgués— que lo
hace funcionar, desde una perspectiva sociologica. Si, en el caso de Haacke, el analisis de
los sistemas se traduce en una investigacion de los procesos de la informacion, en el de
Buren se traduce en una irrupcidon-interrupcion del paisaje urbano desde la reconsideracion
de la pintura. Un contexto post para la representacion pictdrica, algo que ha denominado

pospintura.

En 1986 cred una escultura de 3.000 m? en el gran patio del Palais Royal, en Paris: Les
Deux Plateaux, mas frecuentemente llamadas las Colonnes de Buren (Columnas de Buren).
Esta obra provocd un intenso debate sobre la integracion del arte contemporaneo en
edificios historicos. Durante la presidencia de Frangois Mitterrand, logré un estatus de
artista lider con esta intervencion cromatica. Ese mismo afio, represent6 a Francia en la

Bienal de Venecia y obtuvo el Premio Leon de Oro.

L,

Daniel Burén, Les deux plateaux (las dos mesetas), Palais Royal , Paris, 1986.
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3.1.3. Hans Haacke

Nace en 1936 en Colonia, Alemania. Es un artista conceptual que vive y trabaja en Nueva
York. Haacke estudio desde 1956 a 1960 en la Staatliche Werkakademie en Kassel,
Alemania, para luego obtener una beca Fulbright en la Tyler School of Art en la
Universidad de Temple, Filadelfia. Haacke, en su fase inicial, se centrd en la estructura y
procesos del sistema del arte, en un analisis que mediaba lo estético, sociologico y
politico. De sus obras de la década de 1960, se destaca Cubo de condensacion (1963-
1965)'", en la que establece una reflexién metaférica del fenomeno de condensacion a
partir de las bajas y altas presiones segun el contexto. En esta propuesta releva el impacto
(ambiental, humedad, temperatura, etc.) que provoca la concentracién de personas
alrededor de una obra de arte: durante estos afios investigd en torno a las interacciones de
los sistemas fisicos y bioldgicos, animales vivos, plantas y los estados del agua y el
viento. Sus obras posteriores han explicitado los mitos, relaciones de poder y las
correspondencias entre lo socio-politico y las estructuras de la politica en el arte. Haacke
ha sostenido que los museos y galerias son instrumento de los diversos grupos de poder

para seducir y cautivar a la opinion publica.

Tal vez uno de los primero trabajos de critica institucional Haacke fue MoMA-Poll (1970),
encuesta de participacion donde el publico debia depositar una papeleta en una de dos urnas

transparentes, segiin su respuesta a las siguientes preguntas:

Pregunta:

{Cree que el hecho de que el gobernador Rockefeller no haya denunciado la politica
del presidente Nixon en Indochina puede ser una razon para que usted no le

conceda su voto en noviembre?

'3 Adquirida para el MACBA, a inicios de la gestion de Manuel Borja-Villel, 2000.
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Respuesta:

Si la respuesta es “si”, deposite su papeleta en la urna de la izquierda; si es “no”,

depositela en la urna derecha.

Serie Polls, MoMA, 1970.

Esta instalacion formo parte de la exposicion colectiva Information, del MoMA, Nueva
York, que se realiz6 entre el 20 de junio y el 20 de septiembre de 1970. El comisario fue
Kynaston McShine, quien treinta afios después curd una exposicién compilatoria e historica
de la critica a la institucion museo, en el MoMA, titulada The Museum as Muse. Al

respecto Benjamin Buchloh escribi6:

Solo en la ultima pieza de la serie Poll, Moma, supera Haacke el confinamiento
peculiarmente restringido de la mera coleccion de datos estadisticos, ofreciendo a
los espectadores no solo la oportunidad de decidir (en lugar de dedicarse a registrar
su participacioén), sino también una conciencia de la responsabilidad politica.
Ademads, y tal vez esto sea lo mas importante, el espectador encuentra una
especificacion detallada de la medida en que los intereses historicos, politicos y
econdmicos constituyen un elemento integral dentro de la supuesta neutralidad de

las instituciones culturales (1995, 287-288).
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Una de sus obras mas conocidas, Manhattan Real Estate Holdings, alude a las condiciones
en las que opera el sistema social. A partir del 1° de mayo de 1971, se pusieron en duda las
transacciones de Harry Shapolsky, la inmobiliaria de negocios que operd entre 1951 y
1971. Cuando propuso realizar la exposicion colectiva en el Guggenheim de Nueva
York'", en la cual iba a incluir este trabajo, y ademas, hacer evidente los negocios y
conexiones personales de los administradores del museo con la inmobiliaria. La exposicion
fue cancelada por el director del museo, Thomas M. Messer, seis semanas antes de la
apertura “ poniendo tanto al artista como al comisario encargado, Ewdard F. Fry, en una
situacion bastante dificil: Fry perdid su puesto por ese motivo y nunca mas volvio a
vincularse laboralmente a un museo, y Haacke se convirtié en una persona non grata para
el mundo artistico norteamericano durante anos” (Grasskamp 1995, 283). En sus proyectos
de obra existe la clara intencion de asumir el rol del artista como alguien capaz de
investigar e incidir de manera real en los problemas sociales, politicos y culturales. De este
modo evita la distancia y el prejuicio bajo el que ha estado sometido el artista en tanto
“genio, iluminado, vago y bufén”. Es tal vez por ello, que sus trabajos se han orientado a

develar las historias ocultas, injusticias e intrigas entre los grupos de poder.

Varios trabajos suyos se han orientado hacia la propia historia de Alemania y su relacion
con el holocausto, entre ellos estd Ment-Projekt de 1974, para el Wallraf-Richartz Museum
de Colonia, que también fue censurado. En ¢l, Haacke presentaria la historia de los
propietarios y el valor de la obra Manojo de Esparragos pintado por Edouard Manet. El
conflicto se desatd ya que junto con ofrecer informacion reservada de los coleccionistas y
valores asociados a la obra, también revelaba que habia pertenecido a la coleccion del
Tercer Reich. A pesar de la censura, Haacke presenté la obra el mismo dia de la
inauguracion en la Galerie Paul Maenz de Colonia, con una reproduccion de la obra de
Manet. E incluso, Daniel Buren, incorpord en Projekt *74 un facsimil de la obra de Manet

agregando ademads una leyenda que decia: “El Arte es Siempre Politica”, con el que critico

" En esta oportunidad Daniel Burén realizd una instalacion monumental en el Hall del Guggenheim,

pudiendo ser apreciada la obra a través de todos los pisos del interior del edificio. Respecto de la afinidad
entre las obras de Haacke y Burén, Benjamin Buchloh sefiala que “las obras de Burén y Haacke de finales de
los sesenta lograron utilizar la violencia de esa relacidon mimética en contra del propio aparato ideoldgico,
ademas de analizar y sacar a la luz las instituciones sociales de las que emanan las leyes del instrumentalismo
positivista y la 16gica de la administracion”, Formalismo e historicidad (Madrid: Akal, 2004), 199.

143



directamente el slogan de la exposicion Wallraf-Richartz Museum que decia “El arte
siempre sera arte”. Otro proyecto en esta linea fue el de Oelgemaelde, Homenaje a Marcel
Broodthaers de 1982. Con ocasion de la Documenta 7 de Kassel, Haacke realizé una
instalacion en la cual mostréo a Ronald Reagan retratado al 6leo y enmarcado con dorado,
colgado en la pared y separado por una catenaria de museo. Esta imagen correspondia al
momento en que Reagan realizd un discurso donde solicitaba apoyo para establecer bases
nucleares en Alemania. La instalacion mostr6 una imagen de una de las manifestaciones
antibélicas mas multitudinarias tras la Segunda Guerra Mundial, con ocasion del discurso
de Reagan. La alusion con Broodthaers es evidente, pues al utilizar el marco dorado, y la
disposicion de la obra con el protocolo museal (separacion de la obra a partir de catenarias),
citd al proyecto de museo itinerante Museum of Modern Arte, Departement des Aigles

presentado en la Documenta 5 de Kassel en 1972.

Hans Haacke, Homenaje a Marcel Broodthaers, 1982.

La censura de su obra provoca una gran lucidez en Haacke, puesto que convierte los
problemas en soluciones expositivas impredecibles y contestatarias, contraatacando a las

intromisiones de la economia y la politica en la cultura. A partir de un riguroso trabajo de
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documentacion, investiga, despliega, demuestra y da visibilidad '"> a las maultiples
interconexiones existentes en una obra de arte y por las cuales jamas sera neutra, ejerciendo
un determinado papel en la sociedad. Mediante esta estrategia de documentacion y archivo,
se apropia de los significados que prevalecen en estos sistemas, los selecciona y organiza
fuera de sus fuentes, y los recontextualiza en el ambiente del museo o de la galeria,

subrayando hechos aceptados como ordinarios y desenmascarando otros ignorados.

Hans Haacke. Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, A Real-Time Social System, as of May 1,
1971.

115 . .. . . . c g eq- .. . . . .
Es necesario distinguir visualidad de visibilidad. Pues Haacke hace visibles sus investigaciones mediante

dispositivos museograficos diversos. Hal Foster al respecto precisa que “a través de la vision captamos el
entorno en una operacion fisica, y la visualidad es una operacion social, aunque las dos no se oponen como
naturaleza y cultura: la vision también es social e historica, aunque la visualidad integra al cuerpo a la
psique”, , “Preface”, Vision and Visuality (Seattle: Bay Press, 1988), 9.

145



Hans Haacke. Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, A Real-Time Social System, as of May 1,
Coleccion MACBA.''

Esta conciencia social y politica ha marcado, sin duda, toda su obra. Ya desde 1978
comenzo a utilizar esloganes publicitarios como forma de denuncia, y centrd sus criticas en
temas tan concretos como los intereses de las grandes industrias automovilisticas en la
Republica Sudafricana o las relaciones entre tabacaleras y organizaciones racistas
estadounidenses. Entre los ultimos trabajos de Haacke destaca la obra Germania, creada
para el Pabellén de Alemania en la Bienal de Venecia de 1993, y la instalacion Dyeing for
Benetton (Morir y teiiir por Benetton, 1994), realizada en la galeria John Weber de Nueva
York, sobre la polémica figura de Luciano Benetton. Durante 1995 se estrené una
escenografia suya en Berlin, creada para un espectaculo de teatro y danza de Johann

Kresnik, en la que cuestionaba la figura del escritor aleméan Ernst Jiinger.

"% Esta obra de Haacke fue adquirida conjuntamente por la Fundaci6 Museu d'Art Contemporani de
Barcelona y el Whitney Museum of American Art, New York, con fondos procedentes del Director’s
Discretionary Fund and the Painting and Sculpture Committee.
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La exposicion de Hans Haacke presentada por la Fundacion Antoni Tapies desarrolla un
proyecto inédito concebido especificamente para esta ocasion, a la vez que incluye obras de
otros periodos de su produccion. Entre estas piezas, destacan la citada Shapolsky et al., Der
Pralinenmeister (El maestro chocolatero, 1981) y MetroMobiltan (1985), en la cual a partir
de un mural fotografico se muestra una procesion finebre en honor de las victimas de la

poblacion negra muerta a tiros por la policia sudafricana, Crossroads, cerca de Cape Town,

el 16 de marzo de 1985.

Su trabajo es extraartistico y extrainstitucional en la medida que su investigacion y
tematicas no provienen del ambito del arte, pero inciden en el sistema del arte y su
recepcion. De algun modo, la obra de Haacke estd animada por la sentencia de Adorno, que
“después de Auschwitz se acabo la poesia”. Su trabajo muestra los vinculos de influencia y
poder existentes entre arte politica, poder y economia, dandole la razén a Buren: “Todo arte

es politico™.

En 1995 realiz6 en la Fundacion Tépies la exposicion Obra social, en la que tiene como
punto de partida el disefio de Joan Mir6 para el logotipo de la Caixa de Barcelona,
problematizando su rol de ‘“accion social” al entregar informacidon en torno al poder
econdémico de distintas empresas y compafiias y los nombres de destacadas personalidades
asociadas a las operaciones financieras en Catalufia. Por ejemplo: “La Caixa controla mas
del 33% de Port Aventura”; “La Caixa adquiri6 el tapis de Joan Mir6 por un valor 15
millones de pesetas”; “El Presidente de la Caixa, Joan A. Samaranch, fue Falangista de la
Diputacion de Barcelona”; “La Caixa controla el 52,2 % de la banca privada de

: e, < 5117
inmobiliaria mas grande de Espafia” "'

Reconociendo aqui la extension o continuidad de la linea curatorial de Manuel Borja-Villel,
vemos como, tras ser nombrado Director del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
(MNCARS), invit6 a exponer a Haacke. Esta vez, para resituar la investigacion en Madrid

en el afio 2012. La misma metodologia establecida a partir de la investigacion situada (site

17 . - P
Para mayor informacion respecto de este proyecto de Hans Haacke para la Fundacion Tapies, ver el

catalogo de la exposicion Obra social, 1995.
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specificity) de Haacke, esta vez dard a conocer a través de la exposicion de tesis Castillos

. 118
en el Aire

, la cultura material y administrativa (escrituras inmobiliarias, hipotecas,
planos, edificios y fotografias de calles vacias y edificios, y pisos sin construir ni habitar)
de un caso especifico de especulacion inmobiliaria en un barrio que quedé a medio
construir y que se convirtié en una alegoria de proporciones. La crisis economica impide
las compras en verde, y muchos nuevos propietarios de este nuevo barrio madrilefio no

podran acabar de pagar sus hipotecas y tampoco invertir, con lo cual, la operacion

financiera de la inmobiliaria se hace insostenible.

Hay un elemento més inquietante atn, las calles del nuevo barrio del extrarradio de Madrid
(sector del Ensanche de Vallecas) —concebido arquitectonica y urbanisticamente— se
relacionaran con tendencias y movimientos del siglo XX (Expresionismo Abstracto, Arte
Conceptual y otros). El registro fotografico y su forma de exhibicion dard a conocer la
fragilidad de la operacion visual, puesto que sus soportes seran efimeros. Se trata de una
investigacion critica en torno al sistema financiero y los valores implicados. Esta operacion
expositiva tendra un cardcter extrainstitucional, en la medida que sus contenidos escapan a

la exclusividad disciplinar del arte. Situacion que el propio artista argumenta:

De la misma manera en que Brecht empleaba el lenguaje de diversas culturas y
desvelaba el contenido oculto de las palabras, yo realizo montajes con citas visuales
y verbales que proceden de fuentes diversas. Se produce un choque parecido al del
célebre encuentro surrealista entre el paraguas y la maquina de coser en la mesa de
un quiréfano: estas muestras tiran de la manta, y revelan lo que pretenden significar
a la par que, y en el mismo momento, generan significados nuevos y utiles (Haacke

1995, 310).

118 . .. . .
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/hans-haacke-castillos-aire
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Capitulo 4

Algunas ejemplos del segundo momento: segunda generacion de la critica
institucional

La denominada segunda generacion de los artistas que realizan critica institucional, alude,
fundamentalmente a aquellos que, tras el primer momento protagonizado por Burén,
Haacke y Broodthaers, entre otros, comienzan a criticar la institucion como un programa
expositivo regular, coordinado, articulado, subvencionado y desarrollado en conjunto con la

institucion, incluso “criticar a la institucion desde dentro de ella”.

Como ya se abordo, en la tradicion del museo portatil se desactiva la relacion directa entre
el objeto y contexto institucional