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Articulo 32 de la Ley de Propiedad Intelectual. Cita e ilustracién de la ensefianza.

1. Es licita la inclusién en una obra propia de fragmentos de otras ajenas de naturaleza escrita, sonora
o audiovisual, asi como la de obras aisladas de caracter plastico o fotografico figurativo, siempre que
se trate de obras ya divulgadas y su inclusién se realice a titulo de cita o para su analisis, comentario o
juicio critico. Tal utilizacién sélo podra realizarse con fines docentes o de investigacion, en la medida
justificada por el fin de esa incorporacion e indicando la fuente y el nombre del autor de la obra utilizada.
Las recopilaciones periddicas efectuadas en forma de resefias o revista de prensa tendran la conside-
racion de citas. No obstante, cuando se realicen recopilaciones de articulos periodisticos que consistan
basicamente en su mera reproduccion y dicha actividad se realice con fines comerciales, el autor que no
se haya opuesto expresamente tendra derecho a percibir una remuneracién equitativa. En caso de opo-
sicién expresa del autor, dicha actividad no se entendera amparada por este limite.

2. No necesitara autorizacion del autor el profesorado de la educacién reglada para realizar actos de re-
producciodn, distribucién y comunicacion publica de pequefios fragmentos de obras o de obras aisladas
de caracter plastico o fotografico figurativo, excluidos los libros de texto y los manuales universitarios,
cuando tales actos se hagan inicamente para la ilustracién de sus actividades.
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PRESENTACION

Los museos, lejos de limitar sus funciones a la custodia y conservacion de obras, tienen un pa-
pel fundamental en multiples aspectos de la vida publica, la educacion, la generacién de cono-
cimiento, la integracion social, etc. Pero ademas han incidido poderosamente en la definicion
de la propia naturaleza del hecho artistico, tanto por lo que concierne a la forma en la que se
preserva su memoria como en lo que afecta a los habitos y modelos de la creacion artistica
contemporanea. El museo como materia de creacion y de reflexion artisticas y el coleccionismo
como férmula del conocimiento tedrico fueron objeto de consideracion desde diversos aspectos
en el seminario que se convoco en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense
de Madrid los dias 15 y 16 de marzo de 2011, cuyos resultados recoge la presente publicacion
al reunir la mayor parte de su ponencias. El seminario dio pie a un fecundo debate entre los po-
nentes, estudiantes e interesados, cont6é con una mesa redonda en la que participaron Manuel
Hernandez Belver y Maria Acaso (MUPAI), y con la intervencion de los autores de este libro, asi
como de Teresa Pérez-Jofre y de Patricia Molins, ambas con una muy larga trayectoria profesio-
nal en el ambito de los museos: Molins en el MNCARS y Pérez-Jofre en esta misma institucion,
ademas de en Es Baluard, el Guggenheim Bilbao, el Museo Thyssen-Bornemisza y otros centros
y organismos. También Selina Blasco, profesora de la Universidad Complutense y creadora de
un valiosisimo archivo de imagenes que interpretan o intervienen la naturaleza del museo, es-
tuvo entre las ponentes del encuentro.

Los articulos que recoge el libro quedan distribuidos en dos secciones complementarias que
responden al modo en el que se articul6 el propio seminario: de un lado el paradigma del museo,
de otro el del coleccionismo. El museo ha desbordado en la sociedad contemporanea su fun-
cion de espacio de conservacion de bienes artisticos para afianzarse como agente vertebrador
de la cultura viva e incluso como entidad que se presta a servir como materia prima de la propia
creacion artistica. El coleccionismo, por otro lado, aun siendo un atributo caracteristicamente
asociado al museo, como administrador ideal de colecciones, se impone en las circunstancias
de la cultura moderna y actual como dinamica privilegiada de mimetizacion de la realidad para
el arte. En torno a esos dos componentes hoy en dia indisolubles, el museo y el coleccionismo,
reflexionan los articulos aqui reunidos, que trazan un espectro de cuestiones suficientemente
amplio como para que la incidencia colosal que estos fendmenos tienen en la civilizaciéon con-
temporanea pueda tenerse por esbozada.

Tanto los condicionantes estéticos que priman en la musealizacion de los exponentes artisticos
y son objeto de reflexién en las nuevas creaciones y el museo como ambito de revision critica
del arte nuevo, como la interpretacion de la experiencia del museo en la cinematografia y el
dialogo asimétrico que se ha desarrollado entre el coleccionismo como instancia museistica e
Internet como herramienta de comunicacidn de colecciones sin limites fisicos estan entre los
temas que se abordan en la primera mitad.



El estudio de la obra de una artista-coleccionista y que convierte el coleccionismo en método
eminente de interpretacion creativa, como es el lucido caso de Hannah Héch, la consideracion
del taller del artista moderno como lugar acotado con la medida propia de un museo privado, el
de las cambiantes museografias del arte del siglo XX, sometidas a una constante problematiza-
cion sobre la naturaleza misma del hecho artistico, dependiente de su propia condicién exposi-
tiva, la dualidad archivo-entropia como régimen que expresa una polaridad en el orden del jun-
tar y coleccionar que domina en la forma de trabajo de un sinnimero de artistas, y, finalmente,
la deriva de la imagen consecuentemente condicionada por el coleccionismo a la vez que por la
plétora de instantaneas que se suman sin solucién de continuidad y, hasta cierto punto, orde-
nan en Internet, y establecen una nueva significacion de la representacién visual en la era de la
virtualizacion de las emociones componen el conjunto de temas que se estudian en los articulos
ordenados en la segunda seccidn.

La publicacion conjunta de estos estudios podra ser de utilidad a los interesados en un tema
sin duda polémico y que en la actualidad es objeto frecuente de seguimiento critico. Cuenta con
la aportacion de una muy competente estudiosa del tema del museo en el cine como Natalia
Ruiz, de la historiadora del arte Nuria Garcia Arias, que ha volcado sus intereses de investiga-
cion en los condicionantes que Internet ha introducido en la comunicaciéon museistica, con la
contribucion asimismo de la profesora de historia del arte de la Universitat de Lleida Mercedes
Valdivieso, entre cuyos estudios destacan los dedicados a mujeres de las vanguardias histéricas
de Centroeuropa, de Maria Bolafios, hoy directora del Museo Nacional Colegio de San Gregorio
y muy destacada autora de estudios de museos, de Carmen Bernardez, profesora de historia del
arte en la Universidad Complutense, muy comprometida en sus publicaciones con el estudio del
arte contemporaneo, de Isabel M2 Garcia, también profesora de la UCM, cuyo principal objeto
de investigacion son los estudios de museos, y de Joan Fontcuberta, fotégrafo, historiador de
la fotografia y tedrico de la imagen, cuya obra es objeto de referencia imprescindible para todo
pensar sobre cuanto condiciona el hecho artistico en la actualidad. La capacidad de determina-
cion que el museo tiene sobre esa actualidad del arte queda apuntada con las muy diversas y
complementarias aproximaciones que aqui se agrupan.

J.A.

10 Modelo museo. El coleccionismo en la creacién contemporanea.
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El museo en los protocolos de la creatividad.

La exhibicion como cultura
Javier Arnaldo

En toda exposicion de obras de arte hay dos invitados: las piezas y el publico, que se juntan en
el espacio de exhibicién. Las colas de piblico que se formaban en Londres delante de la Royal
Academy en 1997, cuando se expuso Sensation [fig. 1], y las obras de Damien Hirst, los herma-
nos Chapman, Sarah Lucas, Marcus Harvey y demas Young British Artists que esperaban en las
salas estaban convidados a establecer el didlogo del arte que la cultura de la exposicién propi-
cia ejemplarmente. Desde hace tiempo el arte esta para ser visto y no se ponen impedimentos
para que sea accesible a la vista, s6lo que se requiere el esfuerzo de hacer la cola. El espacio
de la exhibicion es ahora el espacio del arte y son los objetos artisticos autbnomos y los sujetos
libres los que interactian en las exposiciones y en los museos. Fuera del espacio de exhibiciéon
podia estar hablandose de los escandalos y provocaciones de Sensation, del tiburén sumergido
en formol y de la imagen de Mya, la torturadora de nifios?, dentro, sin embargo, los visitantes
realizaron la prueba de su experiencia estética.

Fig. 1. Cola de visitantes de la exposicion Sensation en Londres, 1997.

Por mucho que cientos de proclamas y manifiestos de las vanguardias pusieran empefio en
romper con la condicién auténoma del arte y declararan la integracién del arte y la vida en una
sola esfera de la experiencia, en la actualidad sigue siendo poderosa la marca de la autonomia
en toda consideracion sobre lo artistico. Y esto se debe sin duda a un impuesto que la cultura
contemporanea de la exposicidn tiene la obligacién de cobrar, porque cumplir con el protocolo
de la autonomia es consustancial a su propio devenir y se ha convertido en factor obligado para
la legitimacién de lo artistico. Abro ahora un paréntesis dedicado a ese concepto.

1 Stallabrass, Julian: High Art Lite. Esplendor y ruina del Young British Art, Madrid: Brumaria, 2010, pp. 161



1. La autonomia estética y el museo

Lanocion de autonomia artistica es el nicleo mismo de la estética filos6fica que instituyé Baum-
garten con los dos volimenes de su obra inacabada Aesthetica a mediados del siglo XVIII. Tuvo
la definicion que mayor fortuna ha hecho en la Critica del Juicio de Inmanuel Kant. Para Kant,
como es sabido, la experiencia estética que se hace en todo juicio de gusto activa una forma de
finalidad subjetiva que llama [segin traduzcamos “Zweckmassigkeit ohne Zweck” (§22)] “fina-
lidad sin fin” o “propositividad sin propésito”, es decir; algo que es conforme a fin, pero carece de
una finalidad objetiva. La autonomia de la obra de arte ha sido no ya sé6lo un tema fundamental
de la estética, sino también uno de los asuntos mas determinantes en el desarrollo de la museo-
logia, particularmente en el siglo XX, donde encontr6 un aliado inseparable. La publicacién de
la Critica del Juicio en 1790 y la apertura del Musée Central des Arts en el Louvre en 1793 por
obra de la Revolucion, con la que simbdlicamente se inicia la historia de los museos publicos,
dejaron una herencia comun para lo artistico en la modernidad. El principio de autonomia pa-
saba a ser sustentado paradigmaticamente por la obra de arte: por un lado de acuerdo con ese
postulado del conocimiento filoséfico, segtn el cual la vigencia universal de lo artistico obedece
a la experiencia de una conformidad a fin exenta de utilidad, por otra parte a instancias del mu-
seo, creado como acto reflejo de la soberania ciudadana revolucionaria y la autodeterminacion
democratica. Dos autodeterminaciones se constituyen a la par: la del objeto artistico y la del
sujeto libre.

La institucion del museo cobr6 sentido desde sus comienzos como dominio soberano de lo ar-
tistico hecho publico para su mediacidon sin atribuciones de uso. En otro de los museos de la
Revolucion, el Musée des monuments francais, inaugurado en 1795, se expusieron numerosas
obras religiosas incautadas al clero, desprovistas ya obviamente de sus funciones para el culto,
y en consideracion de su puro valor artistico. La autonomia estética y la diversidad histérica
de las finalidades estéticas adquirié mediante el museo publico el caracter de una declaracion
monumental de la soberania de lo artistico en relacion a sus servidumbres pretéritas. Al tiempo,
la ciudadania hacia propio un arte que no sé6lo estaba desgajado de sus propias funciones de uso,
sino igualmente de los usos artisticos del mismo pueblo soberano, de fiestas y artes populares
que ni mucho menos habian desaparecido con la Revoluciéon. El museo se presté en definitiva
a servir de espacio de aprendizaje de la experiencia artistica bajo el aspecto de la ausencia de
finalidad objetiva. Incluso en épocas aliin alejadas del momento culmimante del formalismo y
esencialismo artisticos que dominaron el fin de siglo, el museo ejercié de gran divulgador del
postulado de la autonomia estética. La solitaria critica de Friedrich Nietzsche al concepto de
autonomia artistica acufiado en la Ilustracion y explorado como un auténtico destino durante
el Romanticismo se inserta en una realidad de la cultura condicionada absolutamente por una
preservacion del contacto con lo artistico en el ambito del museo. Nietzsche denunci6 la separa-
cion entre el mundo de la vida y el mundo del arte a la que forzaba el primado de la autonomia.
Condené en el mismo sentido la veneracion por el objeto artistico como elemento de iniciacion
a la vida del arte, porque esta no puede tener otro punto de arranque que la propia existencia,
ala que sirve. La obra de arte, dijo Nietzsche, no es sino una “adherencia” de la vida del arte, un
suplemento, y afiadid: “pero usualmente se empieza ahora el arte por el final, uno se cuelga de
su cabellera y piensa que el arte de la obra de arte es el auténtico, aquel desde el cual la vida ha
de ser mejorada y transformarse - jnecios de nosotros! Si empezamos el almuerzo por los pos-
tres y degustamos dulces sobre dulces, a qué asombrarse de que se nos arruine el estobmago, e
incluso el apetito por el almuerzo bueno, enérgico, alimenticio, al que el arte nos invita!”? En la
sobrexcitacion de las vanguardias historicas, afectadas por la separacion entre el espacio obje-
tivo del arte y el de la vida, resoné repetidamente el quejido de Nietzsche. Ocurri6, por ejemplo,
entre los expresionistas alemanes, que hicieron de la simbiosis entre el espacio de la vida y el
de la creacion fundamento de su trabajo. Bien es verdad que la produccion artistica de las van-

2 Nietzsche, Friedrich: Sdmtliche Werke. Kritische Studienausgabe, ed. Giogo Colli y Mazzino Montinari, Mu-
nich: DTV, 1980, vol. 2, p. 454.
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guardias no fue, ni siquiera la del expresionismo, la propia de un arte popular equiparable al
de alguno de sus modelos, como el de los pueblos naturales, ni pudo serlo. La prioridad podia
radicar para la vanguardia en el propdsito de desbordar el aislamiento de lo artistico, pero con
toda probabilidad el confinamiento expositivo al que el museo somete a la obra de arte caracte-
risticamente habia pasado a ser ya de forma irreversible una condicion de la propia identidad
de esta.

2. El protocolo del aura

En la historia de la exhibicién, como en
la de tantos otros hechos, lo que termina
por ser un importantisimo acontecimien-
to empieza siendo una expresiéon priva-
da de indocilidad. Esta combinaciéon se
cumple, desde luego, en lo ocurrido con
el urinario que mayor reputacién artis-
tica haya tenido nunca, gracias a un de-
talle oportuno y travieso que tuvo Marcel
Duchamp. En la exposicidon que organizo
la Society of Independent Artists en Nue-
va York en 1917 Marcel Duchamp tuvo a
bien presentar un nuevo ready-made. La
pieza, titulada Fuente, era un pissoir que
venia firmado y fechado por su heteroé-
nomo R. Mutt [fig. 2]. Contraviniendo los
principios fundacionales de la Sociedad
convocante, que no contemplaban la ex-
clusion de ninguna obra propuesta para
sus exposiciones, el urinario no fue admi-
tido. Se entendié como una provocacion
querer hacer pasar una taza de retrete
colocada boca arriba sobre una peana
por una obra de arte. Finalmente seria
acogido para su exposicion en el taller
de Alfred Stieglitz, donde pudo ser admi-
rado por cuantos hicieron memoria de
aquel acontecimiento. Los ready-mades Fig. 2. Marcel Duchamp: Fuente, 1917. Fotografia de
de Duchamp, y en particular su Fuente, Alfred Stieglitz. Original desaparecido.

subvirtieron el orden de la autonomia es-

tética mediante la hipertrofia de su pro-

tocolo. Este se componia de elementos tales como la informacién de titulo, autoria y afio, la
clasificacion como escultura y sobre todo la circunstancia de su exhibicion, mediante la que se
escenifica su condicién de obra de arte. El traslado de un producto utilitario desde su contexto
cotidiano al de una exposicion suponia la transformacion de su entendimiento. El régimen de su
exhibicion artistica priva al retrete de su valor de uso y consagra su autonomia estética.

En la época de la autonomia estética, el contacto con lo artistico esta supeditado a la exhibicion
del objeto que lo encarna. Los dos tensores con los que jugaba Duchamp para sostener un arte
arruinado en su sentido eran el valor de uso y el valor de exhibicion. Tira del valor de exhibicion
a costa del otro, del valor de uso, de servicio, que le es inherente, para elevar el producto utilita-
rio al grado de objeto estético, a la esfera propia de las piezas de museo.
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La condena del valor de uso por el efecto de la exhibicion estética tiene aqui una féormula para-
digmatica precisamente porque nos presenta un producto cotidiano convertido en inservible al
ser transformado en obra de arte. Estos términos de reflexién tenian una presencia importante
desde comienzos de la década de 1910 en la critica de la cultura museografiada, sobre todo en
lo concerniente a la exhibicion de los artefactos de las culturas populares y de los pueblos natu-
rales en los museos etnoldgicos. La confusion del sentido de los objetos, estatuaria y utensilios
que se acumulaban en esas colecciones venia dada por el desorden y el amontonamiento, pero
también sin duda por el aislamiento al que esas piezas quedaban sometidas en relacion a las
condiciones de vida y al entorno vital al que sirven. La entrada de cada uno de esos artefactos
en el museo llevaba aparejada la condena a su desvitalizacion. Paliar o exorcizar el drama de ese
aislamiento ha sido una y otra vez tarea de las museografias, que han operado en los sentidos
mas diversos. Desde las primeras musealizaciones del arte tribal, concebidas eminentemente
como archivo y centro de informacidn sobre territorios coloniales, hasta la moderna presenta-
cion de los artefactos de las culturas naturales hay notables diferencias. Si, por ejemplo, com-
paramos el almacenamiento de los objetos etnoldgicos con el interés propio de un protocolo
documental de las colecciones de lo que fue el Volkerkunde Museum de Berlin en las primeras
décadas del siglo XX con su museografia moderna, casi todo son desemejanzas. Con el tiempo la
museografia de los artefactos etnolégicos ha querido consagrar la identidad artistica de estos; lo
ha hecho precisamente escenificando su aislamiento, subrayando su autonomia, dotandolos de
los indicadores del aura que corresponde a las piezas tnicas, del valor de aquello que completa
en si mismo su perfeccion, para lo que se iluminan y ubican poniendo énfasis en su singularidad
auratica. En la exposicion Africa. The Art of a Continent, que tuvo lugar en la Royal Academy de
Londres en 1995, al arte del Africa negra se le aplicaban criterios expositivos no muy distintos
de los que primaban en exposiciones de arte europeo antiguo, e incluso de ultimas tendencias,
como en el ejemplo antes mencionado de la exhibicion Sensation de 1997. El protocolo de exhi-
bicién, sea para esos ejemplos tan dispares, incluso en sus controversias, o para otros asimismo
distintos de esa misma casa, como las exposiciones que se dedicaron a la cultura azteca en 2002
y a los bronces Chola en 2006, ejerce una y otra vez su fuerza legitimadora, cuya principal im-
pronta esta en la escenificacién enfatica de la autonomia estética.

Fig. 3. Antoni Muntadas: Exposicién [1985], en Muntadas, On Translation, Museu dArt Contempo-
rani de Barcelona, 2002. Fotografia de Marco Ricci.

En 2006 Antoni Mundadas present6 en el Kunstverein de Stuttgart un trabajo con resabios iréni-
cos que titul6é Die Sammlung Ausstellung/ Exhibition?. El tema era el de la escenificacion del aura

3 Muntadas. Protokolle, cat. exp. Wiirttembergischer Kunstverein Stuttgart, 2006, pp. 25-119.
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artistica. La exposicion presentaba obras de Goya, Dieter Roth, John Cage, Marcel Broodthaers y
Tim Ulrichs que no eran piezas unicas, sino ejemplares de ediciones, es decir obra grafica, mul-
tiples y formatos artisticos similares, que contradicen la férmula fundamental del museo como
lugar de preservacion de piezas Unicas. Asi, por ejemplo, se expusieron cuatro ediciones distin-
tas de Los desastres de la guerra de Goya. Cada una de esas ediciones se presentaba de manera
distinta. Una de ellas se exhibia con los grabados enmarcados y colgados en la pared. Otras dos
estaban ecuadernadas e iban en vitrina, si bien en dos vitrinas muy distintas. De la otra edicién,
no encuadernada, se mostraba uno de los aguafuertes en vitrina. De Tim Ulrichs se mostraban
tres de los doce ejemplares que hizo de su obra bild, una serigrafia cuadrada con la palabra bild
(imagen, cuadro) impresa en su centro. Cada una de estas estampas idénticas ocupaba una
pared distinta. Y se diferenciaban ademas por las cartelas empleadas para su identificacion,
que respetaban las utilizadas por las galerias y museos prestadores. Las cartelas eran distintas
en formato, pero también variaban los descriptores: desde los datos referentes al afio de rea-
lizacion, hasta los términos utilizados en la descripcion técnica, incluso las medidas y hasta el
propio titulo: bild segiin unos, “Bild” Bild segiin otros. La palabra Bild que, al ser un substantivo,
debe escribirse en aleman con mayuscula, y cuyo significado coincide no ya sé6lo con el del titulo
de la obra, sino con el de la descripcion misma del objeto, creaba mas de una confusién a sus
transcriptores en los museos.

En unos paneles de la exposicion de Muntadas se sintetizaba la informacion sobre diversos da-
tos, valores y caracteristicas de las piezas exhibidas de una misma edicion. Por ejemplo, de los
diez ejemplares del multiple de John Cage Not Wanting to say anything about Marcel proceden-
tes de cuatro colecciones diferentes, el panel correspondiente recogia datos de propietario, au-
tor, titulo, afio, materiales, técnica, dimensiones, nimero del ejemplar o de los ejemplares, fecha
de adquisicion, firma, nimero de inventario, valor de seguro, informaciones suplementarias y
fuentes. Este cuadro de referencias permitia reconocer un protocolo individualizado para cada
una de aquellas piezas idénticas e intercambiables. El aura, digamos, podia ser codificada segiin
un listado de referencias museograficas.

Otro trabajo de Muntadas, veinte afios anterior y no menos elocuente, obedecia a una concep-
cion inversa al de esta escenificacion del aura de obras efectivas, aunque no tnicas. Me refiero
a la exposicion que hizo en la galeria Fernando Vijande en 1985 y que titulé Exposicion/ Exhi-
bition, también reconstruida con posterioridad [fig. 3]. Alli no se exponia nada, ninguna pieza
efectiva, sino la convencidn presencial de toda obra artistica que se incorpora a un espacio de
exposicion: marcos vacios e iluminados, monitores de video sin pelicula, proyector de diapo-
sitivas sin filminas, passepartouts, vitrinas y expositores que reducian la muestra a un mero
espectaculo topoldgico. El cuadro, el triptico, el video, la coleccién de obra grafica, los dibujos y
demas obras ausentes se exhibian implicitamente mediante su carcasa: el marco, el soporte, el
reproductor, los passepartouts y demas se situaban en el lugar de las obras y recibian el mismo
trato que la obra original. Su distribucién y su iluminacion siempre se presentaban conforme
a las convenciones al uso para el medio expresivo correspondiente. La aureola en torno a los
passepartouts y el bafio de luz sobre la imagen ausente actualizaba como una rubrica el aura
de la obra de arte. Ese espectaculo topolégico producia ex machina el aura que da el relieve del
original a esas piezas inexistentes por el mero hecho de obedecer a los cdigos que consagran
su valor de exhibicion.

3. La exhibicion como prodigio

Los artistas conceptuales, cuya impronta, extraordinariamente heterogénea, ha sido tan pode-
rosa en las ultimas décadas, han llamado muchisimo la atencién sobre el sometimiento de la
experiencia artistica a cddigos impuestos por los protocolos museoldgicos y la estandarizacion
del consumo visual. Aproximadamente por los mismos afios en que Muntadas realizaba la iré-
nica instalacion Exposicion/ Exhibition el artista conceptual suizo Rémy Zaugg hizo algunos de
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los trabajos con los que se granjed un prestigio extraordinario como concienzudo filésofo del
museo, eso si, con planteamientos mas transcendentes que irénicos. Entre esos trabajos se en-
cuentra la exposicién que hizo en la Kunsthalle de Basilea en 1988, titulada Fiir ein Bild [Para
un cuadro] y la conferencia que pronuncié en diciembre de 1986 en el Kunstmuseum de esa
misma ciudad.

Este artista habia formado parte del equipo que se encargd del proyecto de la ampliacién de
ese establecimiento museistico, el Kunstmuseum de Basilea, inaugurada en octubre de 1983.
Coincidiendo con la apertura del nuevo edificio se publicé una memoria del proyecto a cargo de
Zaugg, con la colaboracion de los arquitectos del equipo Atelier 5, autores de la ampliacion, asi
como del director del museo, Hans Christoph von Tavel, y del técnico de iluminacion Christian
Bartenbach, a quien se debian los trabajos de su especialidad en ese museo y en otros. El texto
principal de Zaugg en esa publicacién se titulaba “El lugar de la obra de arte” y hacia las veces de
desarrollo de una breve introduccién que, a su vez, llam¢é “Una aportacién para la defensa de la
obra de arte”. Y lo que de la obra de arte habia que defender y preservar ante todo y sobre todo
era su condicién autébnoma y la experiencia de su autonomia:

“La obra de arte no esta al servicio de nada, y lo digo claramente, de nada. Esta para si
misma. Esta para aquello que expresa, y con eso basta. Por eso el museo de arte, que
expone y ofrece para su apreciacion la obra de arte atendiendo a la autonomia expresiva
que es conforme a su ley, se diferencia de todos los otros museos, que necesariamente
envilecen los objetos expuestos hasta el nivel del testimonio, del documento y de los
materiales pedagdgicos. El museo de arte representa la excepcion ejemplar”.

La autonomia de la obra de arte, esa condicion forzosa de todo artefacto musealizado, es evo-
cada por Zaugg como cualidad incontestable e indicador de una alta dignidad de lo artistico.
Volvié sobre ese argumento preliminar en la conferencia de 1986 a la que antes me referia,
que titulé EIl museo de arte con el que suerio o El lugar de la obra y del ser humano. Esta extensa
conferencia, publicada por primera vez en 1987, no hablaba ya del Kunstmuseum de Basilea,
sino de un lugar imaginario, pero muy parecido al espacio de un museo ideal. “El objeto de mi
suefio [decia] es el lugar que habla de la obra, de la obra del hombre”®. Y la primera premisa que
habia de cumplir ese lugar era servir a una adecuada preservacion de la autonomia de la obra
artistica: “La obra [de arte] se expresa en nombre de si misma. Es, en este sentido, auténoma. No
sirve ni a una cosa, ni a una persona. No tendria ninguna utilidad, si no existiera para fines ex-
presivos”®. Es mas, el discurso de Zaugg considera insistentemente el lugar de exhibicién como
componente causal de la condicién artistica de la obra de arte: “El lugar de la obra y del ser hu-
mano hace posible a la obra, llenar completa y libremente su determinacion expresiva, y hace
asimismo posible al ser humano, dar cumplimiento a su trabajo de percepcion. [...]

El lugar de la obra y del ser humano es, asi pues, la herramienta del encuentro entre obra y ser
humano, entre ser humano y obra’.

La experiencia de una reciprocidad entre sujeto y objeto en la autonomia expresiva es facilitada
por el espacio de exposicion, cuyas caracteristicas ideales Rémy Zaugg describe con escrupu-
loso detalle, sin obviar ninguno de sus elementos constructivos. Define, por ejemplo, el muro
como una “verticalidad opaca” y afirma que ha de ser perfectamente plano, y monocromo, indi-
ferente desde el punto de vista expresivo; debe pintarse de blanco, pero no del todo liso -dice-,
porque podria participar la sensacién de inmaterialidad. También relata detenidamente las
particularidades del suelo: el plano horizontal inferior donde se sitda el circunstante, material-

4 Zaugg, Rémy: Fiir das Kunstwerk, Zirich: Ammann Verlag, 1983, p. 153.

5 Zaugg, Rémy: Das Kunstmuseum, das ich mir ertrdume oder Der Ort des Werkes und des Menschen, Nirem-
berg: Verlag fiir moderne Kunst, 1998 (22 ed.), p. 7.

6 Zaugg, op. cit, p. 9.

7 Zaugg, op. cit,, p. 15.
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mente diferenciado del muro, y cuya importancia estriba en que es el lugar sobre el que se sitia
el espectador, lo que éste pisa, donde toma tierra y siente el “aqui y ahora”. Y si el suelo ha de
distinguirse materialmente del muro, el techo, en cambio, como cierre superior de un espacio
en si mismo concluso, ha de aproximarse en sus cualidades materiales a los muros y sostener lo
mas discretamente posible la luminarias y los sistemas de mantenimiento necesarios. Destaca
Zaugg también la necesidad de que la linea recta y los angulos rectos predominen absolutamen-
te, para evitar en la arquitectura toda impronta de subjetividad o de intencién expresiva; si no,
el espacio entraria en competencia con la obra, cosa que no debe ocurrir, si ese derredor ha de
prestarse a poner enfaticamente de manifiesto la soberania estética de lo que aloja.

Las instrucciones que da Zaugg coinciden frecuentemente con algunos usos museograficos que
venian implementandose con éxito desde la década de 1960 y que con posterioridad se han
generalizado. Por ejemplo, en lo que respecta a la iluminacién, aboga por el uso de una luz
homogénea que englobe también el espacio del circunstante; sobre la superficie de pared que
debe quedar vacia en torno a cada pieza afirma que ha de ser como minimo el de su anchura
a ambos lados y como maximo el triple de esa medida. Son pautas, insisto, que aunque Zaugg
las imparta con algtn afan aleccionador no estaban fuera de los habitos de su época y han sido
secundadas amplisimamente con posterioridad, puesto que se adectian, como tantas otras de
sus orientaciones, alo que la moderna cultura de la exhibicion ha refrendado y sigue haciendo.
Se ha divulgado la denominacién white cube, que el artista irlandés Brian O’Doherty acuii6 ya
en 1976, para referirse a esa formula especial del espacio de exhibicion que Zaugg defiende
en los términos de un ideal y que identificamos con esos interiores arquitecténicos aptos para
conferir valor artistico pleno a lo que aislan en su interior. O’'Doherty piensa en el espacio de
exposicion destinado al arte contemporaneo: “un espacio blanco, ideal que, mas que cualquier
pintura particular puede valer por imagen arquetipica del arte del siglo XX”, en la medida en
que no actia como mero contenedor de las obras, sino como circunstancia no restrictiva de la
soberania de estas. En ese espacio de exhibicién vemos “paredes pintadas de blanco. El techo
convertido en la fuente de luz. El suelo de madera esta tan pulido que se escucha un clinico ta-
coneo al recorrerlo”®. El white cube procura un fuerte aislamiento expresivo a todo aquello que
alberga, de modo que extrema la significacion propia, la presencia y la libre volicién estética de
cuanto acoge. Las salas de museo, eso que Carol Duncan describié como “espacio ritual” y “es-
pacio liminar”, tenfa en el white cube una tipologia especial, caracteristicamente contempora-
nea. Si, como dice el arquitecto Ifiaki Abalos el museo es el “espacio somatico por excelencia”!?,
en la somatologia del white cube estudiamos los indicios y cualidades de un espacio preparado
para extremar sin condiciones la autonomia estética de sus contenidos y hacer del ambito de
la experiencia artistica un lugar marcado por la esterilizacion de cuanto es externo a él y por el
confinamiento sensitivo.

4. Una cosmologia del ocasionalismo

La seccion mas importante de las consideraciones de Zaugg sobre el espacio de exposicion es la
que dedica a las proporciones ideales de las salas y sobre la ordenacion de estas en el edificio
del museo. Segun este artista, las salas han de ser de planta rectangular en proporcion 1/0,7 y
su entrada ha de estar en uno de los lados menores del rectangulo y descentrada. Discute, en

8 O’Doherty, Brian: Inside the white cube. The Ideology of the Gallery Space, Berkeley: University of California
Press, 1999. p. 14 y 15. El grueso del texto originalmente fue publicado en 1976 en la revista Artforum en varias
entregas, a las que afiadié un articulo de 1986 que conforma el Gltimo capitulo de este libro.

9 Duncan, Carol: Rituales de civilizacién, Murcia: Nausicad, 2007.
10 Abalos, Inaki: “La batalla de las musas / Museos del siglo XX1”, en: /luminaciones, nim. 3 (diciembre 2010),
pp. 48-56, p. 51.
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consecuencia, también la mejor férmula para articu- T T T T I
lar arquitecténicamente la concatenacion de las sa- | | |
las y desecha, por ejemplo, la secuencia de salas que |~ -
tiene por resultado un edificio cuya forma en planta
seria una U cerrada [fig. 4], muy apta para una mo-
dulacién funcional del espacio con esas proporciones

de sala, pero cuyo recorrido queda para él demasia- ] T
do direccionado, al avanzar en un solo sentido, como | | ]
el que marcaria tipicamente un orden cronolégico.

En el museo de arte que Zaugg imagina las salashan | _ | ]
de ser arquitecturas autonomas descentradas y no ] |
jerarquizadas dentro de una caja que las contiene, L __| | L I

han de existir sin una secuencia estructural que las

haga interdependientes. Piensa en las salas como Fig. 4. Rémy Zaugg: Secuencia posible de

modulos de exhibicion esencialmente auténomos salas en planta que crea una galeria en

y en unidades arquitectonicas independientes que forma de U, 1986.

agruparian entre tres y siete salas, el maximo que

podria recorrerse en una sola visita. Esas unidades

arquitectonicas se dispondrian como construcciones exentas distribuidas en un area abierta

que constituiria el territorio musealizado. La formula ideal de museo que propone resulta, asi

pues, de un conjunto de arquitecturas descentradas [fig. 5], cada una de las cuales dispone de

salas sin interdependencia espacial y situadas en un entorno natural, con el que se comunica

dialécticamente. Seria ese un museo ubicuo, expandido, desparramado en todo un espacio vi-

vencial, a la vez que reservado en su version enfatica a espacios que se visitan como estaciones

puntuales para su experiencia. “El lugar de la obra y del ser humano [habia escrito Zaugg] es un

instrumento. En su apariencia externa semeja un objeto de uso habitual, a l1a vez serio y ligero,
que notifica acerca de la intemporalidad del
ahora”%,

Existe una interpretacion de estas premisas
llevada a la arquitectura practica en el pro-
yecto que con la colaboracion de Zaugg pre-
senté en 1986 el ya mencionado estudio de
arquitectos de Berna Atelier 5 para la am-
pliacion de la galeria de la Coleccion Thys-
sen-Bornemisza en Lugano. El bar6n Hans
Heinrich Thyssen-Bornemisza habia convo-
cado un concurso para la construccion de un
edificio anejo al de la galeria preexistente,
destinado a albergar su coleccion de pintu-
ra moderna. En ese concurso de proyectos
fueron invitados a participar los estudios de
Mario Botta (Lugano), Hans Hollein (Viena),
James Stirling (Londres) y Ruch und Hiisler
(St. Moritz), ademas del Atelier 5. El proyec-
Fig. 5. Rémy Zaugg: Esquema de su museo ideal, to de Stirling fue el escogido, pero no lleg6 a
198e. entrar en fase de construccion. Se presenta-

ron diversas dificultades y el poco posterior

inicio de negociaciones para el traslado de la
pinacoteca a Espafia, enterr¢ definitivamente el proyecto.

Mientras que el planteamiento de Stirling abogaba por que la nueva edificaciéon formara una
unidad con la antigua galeria a partir de un distribuidor central, el proyecto propuesto por el
Atelier 5 trataba de preservar la unidad de cada edificio obviando los ejes de comunicacion y,

11 Zaugg, op. cit. (nota 5), p. 106.
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dentro del nuevo, creaba médulos a modo de unidades de visita separados entre si [fig. 6], com-
parables a esas islas de exposicion dispersas y no jerarquizadas de las que Zaugg hablaba en su
ensayo sobre la arquitectura museolégica ideal. El informe de presentaciéon del proyecto llevaba
la impronta inconfundible de Zaugg; donde decia Lugar para la obra de arte apuntaba:

“El camino hacia la obra de arte: ... no conduce por un bulevar engalanado de cuadros ...
el camino de una casa a otra no lleva por salas de exposicion. Las salas de exposicion: ...
solamente ahi para contemplar sin distracciones las obras de arte. Sala a sala, cerradas
en si mismas, limitadas en su medida espacial, ni corredor ni palestra. Subordinadas al
cometido de facilitar la relacion con la obra de arte. ... modificables en su medida, pero no
por ello han de parecer ficticias o situar entre bastidores ... lo mas sencillas posible, un
suelo, paredes y un techo, sin ornamentos, sin adornos, sin nifierias, sin citas. El museo
la copa, el arte el vino.

La luz: luz natural, sin el deslumbramiento del sol, la claridad amortiguada. A través del
techo distribuida homogéneamente por toda la superficie de las paredes de exposicion.

“ :

Fig. 6. Planta del proyecto del Atelier 5 para la nueva galeria de la Coleccién Thyssen-Bornemisza
en Lugano. 1986. El ala izquierda corresponde con el nuevo edificio.

El techo de luz (no difuso) de tan reducida luminosidad propia, que no se refleje en los
cristales protectores de los cuadros, como sistema apenas perceptible”!2

La interpretacidon practica mas acabada del museo ideal de Zaugg, que consuma sin reserva

12 Eine neue Galerie fiir die Sammlung Thyssen-Bornemisza, Milan, Collection Thyssen-Bornemisza/ Electa,
1987, p. 29.
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alguna el régimen de derecho de la autonomia artistica, fue el rechazado proyecto de Lugano.
En los términos de una interpretacion utdpica sus principios estan en ese otro museo modular
disperso en el paisaje en el museo que invita a una renovacion dialéctica del sentimiento esté-
tico con entradas y salidas de la experiencia de la autonomia artistica en el area que se reserva
a la cultura de la exposicion [fig. 5]. Merece la pena reparar en que esa formula de itinerancia
entre islas de la experiencia auratica coincide en algiin modo con el tipo de desplazamientos
que proponen los mapas psicogeograficos, en cuya capacidad liberadora confié la Internacional
Situacionista: también estan dominados por la dispersion y la negativa a la jerarquizacion, por
mucho que queden sus principios artisticos, si los hubiera, en los antipodas de lo que acabamos
de ver. Nos topamos, asi pues, con algo tan distinto a la cultura de la exhibicién como la teoria
de la deriva. La deriva situacionista se sirve del mapa psicogeografico como herramienta de
aprendizaje para explorar la ciudad y no, desde luego, el contenido del museo ideal. Las unida-
des museograficas del museo disperso de Zaugg se corresponden, eso si, en los mapas psicogeo-
graficos a los diversos cortes del tejido urbano que se proponen como objeto de una deriva. Una
cosmologia analoga nos comunica un parentesco entre el museo ideal de Zaugg, suspendido
en la intemporalidad, y el antimuseo situacionista, ocupado de la autoconciencia del ahora. Un
articulo de Guy Debord publicado en 1955 en el nimero 6 de la revista Les lévres nues inaugu-
ré la teoria situacionista de la deriva. Introdujo al sentido critico que adquiria la exploracion
psicogeografica, el desplazamiento “insumiso” por diversas unidades ambientales en las que se
crean situaciones susceptibles de vencer el aislamiento conceptual del arte. La estrategia de la
“deriva” ha sido con toda seguridad la propuesta del situacionismo que méas predicamento ha
logrado en las poéticas de los artistas conceptuales y su impronta sigue marcando la actualidad.
Si el museo es objeto de una deriva situacionista, no lo sera por tener mayor interés para la mi-
rada que unos grandes almacenes; célebre es la deriva por el Louvre que film¢ Jean-Luc Godard
en la pelicula de 1964 Bande a part, cuyos protagonistas logran hacer el recorrido de todo el
museo parisino en 9 minutos y 43 segundos. El situacionismo fue un movimiento revoluciona-
rio que tuvo entre sus prioridades la superacidn del arte como realidad separada de la vida y
susceptible de nutrir lo que el célebre libro que Debord publicé en 1967 denomind la “sociedad
del espectaculo”, la sociedad arrastrada por la banalizacién del ocio de la que hay que extirpar
el arte como un instrumento mas de alienacion, para dar paso al tiempo de la vida. Un medio re-
volucinario fundamental para Debord
es la “critica de la geografia humana”,
que se vale de la deriva como ejercicio:
“La revolucién proletaria es la critica
de la geografia humana a través de la
cual los individuos y las comunidades
han de construir los emplazamientos
y acontecimientos correspondientes
a la apropiacion, no ya inicamente en
su trabajo, sino en la historia toda. En
este terreno de juego movil [...] pue-
de recuperarse la autonomia del lugar
sin reintroducir un vinculo exclusivo
con la tierra, y asi restablecer la rea-
lidad del viaje y de la vida entendida
como un viaje que contiene en si mis-
mo todo su sentido”’3. El desplaza-
miento insumiso por los recortes del
espacio urbano al que invita la teoria
de la deriva, ejercicio critico del feti-
chismo de la mercancia y medio de
Fig. 7. Rémy Zaugg: Sobre la ceguera, num. 1, 1997. Se- creacion de “situaciones” singulares,
rigrafia sobre aluminio, 69,7 x 77,7, 2,7 cm. cobra su sentido como vida ubicua en

13 Debord, Guy: La sociedad del espectdculo, trad. José Luis Pardo, Valencia: Pretextos, 1999, p. 150.
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lalibertad del viaje, que restituye la autonomia del lugar. La vivencia situacionista de la autono-
mia es la de larealidad misma; es ahi, y no en la ilusiéon, donde ha de encontrar su interlocutor la
autodeterminacion del sujeto. En el otro extremo, alli donde se colocan las reflexiones de Zaugg
como teorico del white cube, hallamos las salas de exhibicion y el espacio museal como reserva
de la experiencia de autonomia. Pero el énfasis en el lugar necesita darse en ambos casos. En
1967 William Anastasi hizo una exposicion en la Dwan Main Gallery de Nueva York con obras
que eran grandes ampliaciones de fotografias de los mismos muros en los que se colgaban. Las
imagenes expuestas eran las del lugar de exposicion. El acento no recaia sobre la “obra”, sino
sobre el espacio previo, sobre el entorno real donde se congregaba a una experiencia artistica.
La teoria situacionista ya estaba entrando en el white cube, un espacio dificilmente prescindible
de la sociedad del espectaculo.

Quiza si al interpretar a Zaugg nos limitamos a considerar su trabajo en el campo de la museo-
logia y su colaboracion con arquitectos de museos, como los estudios Atelier 5 y Herzog & de
Meuron, podemos concluir que sus esfuerzos recaen en la deferencia por la obra, en un mira-
miento extremado por las cualidades de su presentacion museografica. Su trabajo se completa,
sin embargo, con una produccién artistica propia, en la que las obras son, ante todo, elemento
circunstancial de una experiencia estética que ella misma no genera. Sus exposiciones de las
décadas de 1990 y 2000 en la Barbara Gross Galerie de Munich, en el Museo Boijmans Van
Beuningen de Rotterdam y otras lo consagraron como artista del escenario de la percepcion.
Muy caracteristicos son sus paneles de aluminio serigrafiado en los que, con una eleccién de
tintas siempre muy estudiada, reproduce reiterativamente frases como “STELL DIR VOR, ICH,
DAS BILD, ICH OFFNE DIE AUGEN UND DU STEHST MIR GEGENUBER” [Imaginate, yo, el cua-
dro, abro los ojos y tu estas frente a mi], “SCHAU, ICH BIN BLIND, SCHAU” / “REGARDE, JE SUIS
AVEUGLE, REGARDE” [ Mira, soy ciego, mira], “MAIS MOI JE TE VOIS” [Pero yo te veo] y otras
de ese tenor [fig. 7]. El cuadro es ante todo una instancia al espectador y con esos contenidos
de la comunicacidon Zaugg no sélo escenifica y ritualiza esa interpelacion, sino que lo hace hasta
el extremo de forzar a la pieza serigrafica a aparecer como pieza tnica para su interlocutor. Es
el aura lo que se convierte en objeto de dramatizacién expositiva; y el soporte de ese conteni-
do auratico, de ese esfuerzo revelador de la distancia inalcanzable de la imagen original, no es
otro que el sujeto sometido al protocolo de la exhibicién. La obra, la imagen, el cuadro, lejos
de ejercer su presencia como objeto de la experiencia estética, no acttia sino como accidente
intercambiable para una experiencia “nica”, 1a de lo idéntico a si mismo y conforme a su propia
finalidad, la del objeto dotado de autonomia estética, cuyo rendimiento depende en exclusiva
del sujeto que hace experiencia de su autarquia moral obedeciendo no a la identidad de la obra,
sino al propo6sito del escenario expositivo. La obra se granjea su condicion artistica imitando el
protocolo del objeto musealizado.

La cultura de la exhibicion crea espacios para un aura sacada con la maquina de sus propios
recursos, que son los del aislamiento museoldgico. Una obra indistinta y un lugar para el en-
cuentro Unico vertebran la experiencia de esa autonomia estética sin objeto. “El lugar de la obra,
que sOlo puede ser también lugar del ser humano [dice Rémy Zaugg], es el lugar del encuentro
entre iguales, en el cual uno y otra, el ser humano y la obra, estan presentes y en su presencia
se dan consentimiento reciproco”*. Es de entender que en este combinado de elementos, obras
y publico, es, cdmo no, el “ser humano”, el circunstante, el que presta la personalidad auréatica a
una “obra” esencialmente intercambiable, al convertirla en ocasién de la experiencia de identi-
dad del sujeto con un objeto sin limites perceptivos. Y esto ocurre por efecto del confinamiento
expositivo de ese objeto indistinto. El “lugar del encuentro” despierta la autoconciencia de la vi-
sion; el white cube, si convenimos que ese es el nombre del espacio concebido para el protocolo
de la autonomia del objeto, obra tal prodigio.

Una de las conclusiones mas inapelables del libro de Emma Barker sobre las culturas contempo-
raneas de la exposicion® es que la categoria de lo artistico se conforma en la sociedad moderna

14 Zaugg, op. cit. (nota 5), p. 79.
15 Barker, Emma (ed.): Contemporary cultures of display, New Haven/ Londres, Yale University Press, 1999.
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como aportacion de la cultura de la exhibicion. La condicion de ser expuesto confiere al arte la
posibilidad de establecer una relacion reciproca con el ptblico en el espacio del confinamiento
sensitivo que fuerza a la experiencia de la autonomia estética. Quienes se esforzaron en hacer la
cola de Sensation en Londres en el otofio de 1997 o en cualquiera de las otras sedes en las que se
presentd a continuacién se vieron compensados con la visita a una exposicion en la que todas y
cada una de las piezas eran un reto para la autoconciencia de la vision, emplazada a prestarles
el sentido de la autonomia estética. Pero la experiencia artistica vive de un valor de exhibicion
cuyos antagonistas vinculan a la supersticion en el formulismo, al placer en la sublimacién de la
carcasa. También el fetichismo de la mercancia se nutre del protocolo de exhibicién del produc-
to, s6lo que éste esta llamado a desposeerse de toda autonomia en el consumo. El consumidor
entiende forzosamente la autonomia como ocasion de la experiencia que vera realizada en el
lugar que se le reserva, el museo.
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