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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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