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Resumen

En el contexto de la modernidad, la institucién
del museo, apoyada por los mecanismos de la
restauracion, la patrimonializacion y 1 historia
del arte, constituye una de las formas
fundamentales del aparecer de las obras de arte,
integradas al presente, en un proceso de seleccién
y de descarte, que las hace inocuas. El museo
ofrece una forma narrativa sin facetas
inquietantes, a la que accede el piiblico con
actitudes premodernas, que pueden asociarse a
las antiguas précticas religiosas en la bisqueda
quimérica de un ennoblecimiento del espiritu.
Frente a las vanguardias surgen fuerzas
moderadoras como la critica y la teorfa estética,
que permiten al museo inmortalizar algunos
de sus productos mientras lanza los demds a
una obsolescencia controlada por afanes
mercantiles, porque no caben en su narrativa
lineal, teleoldgica e irreversible. La actualidad
se mueve en dimensiones multiespaciales y
multitemporales donde el arte usa no sélo todos
los medios técnicos, electrdnicos, sino también

B los mercantiles.
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Abstract

In the context of modernity, the museum as
an institution, supported by mechanisms of
restoration, patrimonialization and art
history, is one of the basic forms for the
appearance of Works of art integrated into the
present in a process of selection and rejection
that makes them harmless. The museum,
offering a narrative form that lacks
perturbing aspects, is visited by the general
public with pre-modern attitudes that might
be related to old religious practices, in a
chimerical search for the ennoblement of the
Spirit. against vanguards, moderating forces
appear, such as critique and esthetic theory,
which let the museum immortalize some of
its products while throwing the rest into an
obsolescence that is controlled by mercantile
interests, because they find no room in its
lineal, teleological and irreversible narrative.
The present moves in multispacial and
multitemporal dimensions in which art uses
not only all the technical, electronic means,
but also the mercantile ones.

79



80

lsR T E S Larevista

Para “inventar” la obra de arte, la modernidad
acude a dispositivos y estrategias ad-hoc, igualmente
fabricados o reorientados acorde con sus propdsitos:
las figuras e instituciones compuestas de artistas, cri-
ticos, obras, exposiciones, historiadores y estudiosos,
teorfas estéticas, catdlogos y revistas, museos,
curadores, marchands y galerias, academias y van-
guardias, muestras itinerantes, premios y becas, sa-
lones, subastas, restauradores, piiblico, coleccionistas,
etc., tejen la trama compleja desde donde se da la
experiencia estética artistica, acompafiadas de no-
ciones como las de creatividad, genio, géneros, movi-
mientos y escuelas, canon, ciencia o arte, etc. Tales
dispositivos no son, claro est, fijos, sino que mutan
histéricamente y establecen entre s{ relaciones dife-
renciadas y jerdrquicamente cambiantes. Se estable-
ce aqui, con sus variantes y dislocaciones, el régimen
de lo artistico y sus estrategias de visibilidad, produc-
cién, circulacién, y recepcién, tal como lo sefiala
Debray (1998), pero, también, una metaforologfa,
una retrica, una pragmdtica.

Tal régimen de lo artistico se afinca en el proce-
so de “desanclaje” moderno, negador de los contex-
tos especificos (Giddens, 1993 citado por Abril, s.£.),
con la instauracién de “un tiempo contable como
las mercancias, formal como el valor de cambio
acumulativo y universalizable como el mismo capi-
tal” (Abril s.f. p.3). El resultado, un aplanamiento
sensorial y cognitivo, generalizable a la abstraccion
ideal del sujeto moderno. Sin embargo, esta serfa la
version oficial del tiempo y de los objetos situados en
él: paralelamente, el tiempo experimentado en cada
esfera de la vida sugerirfa variantes, lo que plantea-
ria objeciones a las nociones tedricas del sujeto y la
historia universales; sin embargo, y por demds “el
universalismo avanza a diversas velocidades locales,
aunque parezca haber conquistado uniformemente
el planeta(...)” (Bodei, en Jarauta-ed-, s.f. p. 23).

Més alld de esta primera determinacion, y si-
guiendo la definicion que Bajtin propone (1981, en
Navarrete, 2001. p. 1), estos dispositivos son también

cronotopos, esto es conexiones de tiempo y espacio
configuradas narrativamente, tributarios todos ellos
del cronotopo histérico occidental, lineal, medible,
progresivo, teleoldgico, irreversible, con pretensiones
de necesidad y de unicidad. En este molde narrativo
se configurard la determinacién temporal de cada
dispositivo y la manera de experimentarlo, y es alli
donde se desplegaran los dispositivos metaforoldgicos
y retdricos propios. Dicho de otro modo, dentro de las
condiciones del aparecer (espacio y tiempo), se tejen
las formas (instituciones, figuras, formas de visibili-
dad y enunciaci6n, dispositivos) que lo posibilitan.
Asi, ya que “no soportamos una experiencia en crudo
de lo que nos viene del pasado (...) hemos de acol-
charlo, mediatizarlo, prevenirlo en lo posible. Neu-
tralizar su eficacia integrdndolo en el presente. Los
museos constituyen una buena muestra de esta
desactivacion del pasado” (Cruz Rodriguez,
1986.p.186). La pacificacion de las ruinas, produci-
das segiin Benjamin por el viento arrasador del pro-
greso histdrico, tiene en el espacio exhibitorio del
museo su despliegue: como una cdmara de desinfec-
cion del pasado, el museo se constituye en recorrido
fiel de la “evolucidn” de las précticas artisticas, cu-
yos detritus testimonian, convenientemente preser-
vados al paso del espectador, los hitos de un recorrido
obligatorio, pero ya definitivamente puesto atrds, en
un proceso tanto de seleccion como de descarte.

El dispositivo museificador se extiende a las préac-
ticas tecnoldgicas, a los vestigios arquitectonicos del
pasado urbano, al folclor y a la naturaleza, incluso a
la obra del artista consagrado, atin vivo pero en tran-
ce de pasar a la historia, anticipando y asegurando su
eficaz incorporacién, en una operacién contradicto-
ria en la que la memoria se desnuda como lo que es,
pero que dificilmente aceptamos: un mecanismo de
fabulacion anticipador mas que un archivo fiel de lo
pasado. La homogenizacién resultante permitird ex-
tender esta operacién a cualquier cultura, a cual-
quier categoria de objetos, especializando el museo
hasta el paroxismo, de un lado, o desborddndolo por

/

Ne. 8/ Volumen 3/ julio-diciembre, 2003



S e gl | S wii =
Pinacoteca de Munich de Leo von Klenze 182

fuera de un recinto para invadir cualquier espacio
disponible, de manera intempestiva y no siempre pru-
dente, amenazando con encapsular todo lo existente.
Solidarios con este mecanismo, otras operaciones es-
pacio-temporales mediatizan este pasado inocuo: la
restauracion, la patrimonializacion, la historia del
arte, ponen sus armas al servicio de un proyecto que
exige el combate contra la ambigiiedad, 1a inseguri-
dad y ambivalencia que anida en el pasado. El
cronotopo narrativo del pasado correspondiente a la
modernidad deviene asi en todo menos en algo con
facetas inquietantes.

Sin embargo, volviendo a lo arriba expuesto acer-
ca de la pluralidad experimentada por los sujetos, la
experiencia estética proporcionada por el museo no
es, ni mds ni menos, algo inédito: de hecho, “(van) a
ver arte mas personas los domingos que cualquier dfa
de la semana, y durante las mismas horas en que sus
antepasados cantaban himnos en la iglesia. Como
las catedrales del pasado, por usar una analogfa de
André Malraux, el museo es el edificio mas impresio-
nante en el que entrard 1a mayorfa de ellos. No extra-
fia que muchos se vistan para la ocasién, como antes
se ponifan el traje de los domingos. No extrafia que
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hablen un poco més bajo, con un poco mds de respe-
to, cuando atraviesan las espaciosas salas. S6lo en un
museo tendrdn al alcance un objeto que vale cien o
mil veces lo que ganan (....) Y en gran parte frecuen-
tan los museos por las que sus antepasados iban a la
iglesia: en busca de consuelo, de gufa, de renovacién
espiritual. Hace que sus almas sean buenas. Les ga-
rantiza un respiro frente 2 un mundo de dfas labora-
bles y un acceso a un reino que de algtin modo es mds
noble, de algiin modo mds elevado, que aquel que
habitan todos los demds dias de sus vidas” (Gardner,
1996.p.17). Esto serd cierto s6lo para aquello que el
museo decidi6 salvar de la vordgine del tiempo: no
podemos olvidar que esta operacion de rescate choca
con corrientes y productos artisticos que se sustraeny
se oponen a la operacion museificadora.

Conviene, también, resaltar la continuacién de
las actitudes asociadas con los cultos religiosos en el
modo de usar el museo, dentro de un proyecto cuyo
horizonte era precisamente el del desencantamiento.
También es llamativo el que los objetos-arte, en un
mundo hiperestetizado en todas sus dimensiones co-
tidianas, donde se borran las fronteras entre los obje-
tos artisticos y los artefactos cotidianos, sigan
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arrastrando multitudes que, como en una peregrina-
cién hacia un espacio y unos objetos igualmente sa-
cros, reeditan actitudes premodernas. Como si el suefio
de Schiller se hubiera cumplido a cabalidad, aco-
giendo el sesgo romdntico mds que el kantiano, el
arte proporcionarfa no sélo descanso al musculo sino,
lo més importante, formacion y ennoblecimiento al
espiritu. Como lo expresa Hughes (1994. p.194) “ La
idea de que el libre acceso al arte ayudaria a disipar
el resentimiento social estd en el corazdn del museo
(norte) americano”. Si bien no se logré hacer esta
asepsia del corazon, es innegable que la democrati-
zacion si fue exitosa: miles de turistas y lugarefios
recorren incansables las salas de museos y galerfas
publicas y privadas en ejercicio de su reclamado y
obtenido derecho a la cultura. Claro que, ante esto,
no faltan los quejumbrosos: “;Cémo puede una per-
sona con un estémago normal digerir en un par de
horas la evolucién del arte a lo largo de varios
milenios? (...)” (Tusquets, Blanca, 1998. p.41), que-
ja esta bien situada en el horizonte moderno de la
narracion histérica, y no en el juguetén vagabundeo
que fabula sus propios relatos.

En este sentido, por ser el museo un dispositivo
temporizado en los términos de la modernidad, su
uso muestra cruces de tiempo-espacios diferentes,
cronotopos que prolongan actitudes pre-modernas.
0, si se quiere, “ hemos visto confirmados los temo-
res de Max Weber de que los viejos dioses
desmitificados vuelven de sus tumbas en las figuras
de poderes impersonales, con el fin de renovar sin
tregua la lucha de los espiritus con el hombre”, como
lo sugiere Gimbernat (en Jarauta-ed- 1994.p.163).
Extrafio giro, pero pleno de sugerencias, donde po-
tencialmente el arte podria encarnar uno de tales
“poderes impersonales”, que en lugar de ser salvador
se hace adversario soterrado, encadenandonos a per-
seguir quimeras.

Las exposiciones periddicas (bajo el signo de la
bienal muchas de ellas), las vanguardias, sus escin-
dalos y manifiestos y sus versiones contra y ultra,

apostardn al otro extremo de la flecha del tiempo
moderno: el futuro. Sin embargo, no es posible deste-
rrar completamente en esta dimensién la incerti-
dumbre, que serd disfrutada bajo el signo de la
novedad. Ciertas instituciones moderadoras, como la
critica y 1a teorfa estética, unidas a las presiones del
mercado del arte, —marchands y coleccionistas—,
surgen como fuerzas reguladoras o, al menos, tratan
de proponer modos de operar en este incierto mundo
de propuestas effmeras y su sucesién sin tregua. El
ritmo vanguardista pareciera tanto cumplir con el
programa moderno como acelerarlo inexorablemen-
te, llevandolo al agotamiento al uncirlo a una eco-
nomia de circulacién delirante: “La novedad
representa este absoluto que ya no es accesible a in-
terpretacion ni comparacion alguna. Se convierte en
el dltimo baluarte del arte” (W. Benjamin, citado
por Marchdn Fiz, 2002.p.107). Aqui, 1a alianza entre
el museo y la pacificacion del pasado, de un lado, y
lavanguardia y sus secuelas, del otro, se complemen-
tan y entran en choque al mismo tiempo: el museo
rescata, algunos de tales objetos, inmortalizdndolos,
rescate hecho por 1a via de la ventriloquia de criticos
y curadores, de marchands y recién canonizados ar-
tistas, del acelerado discurrir de las cosas hacia una
obsolescencia jalonada por el afdn innovador y las
exigencias mercantiles, mientras el resto se precipita
al olvido del basurero. El arte moderno se hace tradi-
cién y se canoniza, borrando las fronteras y prejui-
cios que los oponian.

En su exploracion de las formas del siglo xvir,
que es cuando se configuran los principales disposi-
tivos y figuras que definen el arte en occidente,
Dagognet (1975, p.123), concluia que “no podemos
mds que estar sorprendidos por el riguroso paralelis-
mo entre las ciencias y las artes, por 1a concordancia
que liga intimamente la biologfa con la plastica,
incluso la urbanistica; todas estas disciplinas consa-
gradas a reglamentar el problema de los cuerpos, de
su trama, de sus segmentos, de los vinculos entre si,
de su plan distribucional”.
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Asi, el proyecto moderno da forma como obra,
entrelazando y configurando todo aquello que tien-
de a desparramarse: la gran narrativa de lo humano
ahora universalizado, donde “el Arte presiente a me-
nudo el espacio nuevo, la Ciencia lo explora, la Reli-
gion, a su manera, lo vive y lo excava” (Dagognet,
1975.p.123).

Esta “puesta en lugar” de la narrativa moderna
tendrfa una dimensién no menos llamativa: las co-
sas del pasado préximo y lejano que estdn en el mu-
seo fuera de su contexto, hallan alli su lugar
“verdadero” en ese protolugar que las hilvana en una
narrativa coherente. No creo, como Pardo (en Castro-
ed-, 1998, p.175), que el museo sea un anti-lugar, en
tanto todo lo que alberga ha sido arrancado de su
contexto “natural”: sostengo, en suma, que su lugar
surge del encadenamiento narrativo al que es some-
tido por parte del entramado de instituciones y ope-
raciones sefialado (o de su cronotopo, si se prefiere),
como resultado y no como don preexistente. Este ca-
récter de protolugar es muy claro cuando hablamos
de 12 operaci6n anticipadora del artista contemporé-
neo, que actlia “como si” su obra fuese a terminar en
el museo, lugar al que desde siempre estarfa destina-
day donde encontrarfa, al fin, su rescate y reposo. De
hecho, casi en su versidn de cibermuseo, responderfa
no s6lo a la condicién de protolugar (el museo de la
memoria hecho posible), sino del lugar sin lugar, el
u-topos.

Asi, en un mundo que se ha hecho suma inquie-
tante de no-lugares, el museo serfa la Gnica, y para-
ddjica, tierra firme, reserva del lugar por excelencia
donde tiempo y espacio (crono-topos) se entrelazan
en narracion, en despligue tropol6gico-retérico. Aello
lo acompafia una condicién sine qua non para el
régimen artistico moderno: una narrativa Gnica, un
cronotopo singular correspondiente a un mundo “so-
cavado por las crecientes complejidades y conflictos
de la dindmica profunda de la modernidad” (Abril,
s.f.,p.7). Pero afiddanse a esta condicion las posibili-
dades generadas por los nuevos modos de manipula-
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cion, de nuevos materiales y la introduccidn de he-
rramientas en entornos donde el sensorio ha sido Ile-
vado a posibilidades antes impensables. A propdsito
de ello, Serres (1995) enumera las nuevas facultades
del sujeto (individual y colectivo), surgidas en este
entramado: la memoria instantdnea y perfecta; un
mundo infinito de imagenes reales y virtuales a dis-
posici6n y una inteligencia l6gica capaz de unificar
miles de operaciones intelectuales.

La narracion derivada del proyecto moderno obe-
dece, pues, a las reglas de composicién inherentes a
su cardcter lineal, teleoldgico, irreversible, etc. Hoy, y
ya desde hace un buen tiempo, nuestro cronotopo no
s6lo ha dejado de ser singular, sino que ha experi-
mentado cambios mayores, que nos enfrentan a
redefinir no sélo lo que arriba, siguiendo a Trias,
(1991, p.28), explicitdbamos como las condiciones
del aparecer (espacio y tiempo), sino también las
formas en las que tal aparecer de la obra de arte se
hace posible. No se trata, claro, s6lo de estas formas
surgidas al amparo de la innovacion tecno-cientifi-
ca, sino también de cémo las temporalidades
vergonzantes y marginalizadas por el cronotopo mo-
derno surgen ahora y se exhiben como
multitemporalidad existencial, que encuentra un
cémplice perfecto en los medios masivos: el tiempo
se detiene, se hace lento, se acelera, se hace instant4-
neo sin importar su raigambre espacial. Como con
referencia a la temporalidad moderna afirma Castells
(en Abril, s.f,, p.13) “se estd haciendo pedazos (...)
mientras se crea un tiempo atemporal, autosostenido,
aleatorio, incurrente (...)".

Y si ello sucede con el tiempo, el espacio no est4
menos sometido a redefiniciones radicales: desbor-
damiento de los referentes territoriales en virtud de
la metropolizacion de las ciudades, crisis de las
territorialidades modernas de Estado-nacién en su
equivalencia con la identidad colectiva e individual,
globalidad materializada como cotidianidad, cardc-
ter limitrofe de las configuraciones territoriales, re-
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corridos y contactos virtuales indistinguibles de los
reales, nomadismos y desplazamientos, etc.

Las paginas virtuales de los museos con sus reco-
rridos abiertos o restringidos, museo imaginario ahora
plenamente accesible (desde www.louvre.com.fr has-
ta www.moma.org, por ejemplo); las paginas en la
web de los artistas, vivos y muertos; los CD rom con
colecciones de artistas y museos; las versiones elec-
trénicas de ensayos y criticas de arte distribuidas en
Web sites o a listas de correo de interesados; los links
que abren infinitas conexiones; las subastas igual-
mente efectuadas a través de la red; restauraciones
desmesuradas de obras de arte a cargo de canales de
TV, que, a cambio, obtienen los derechos de transmi-
sién de tales procesos; los megacentros culturales que
integran desde tiendas de souvenirs hasta librerfas,
cines y restaurantes y, como no, galerias y museos,
que acaban por reconfigurar los mismos museos tra-
dicionales; los museos transnacionales, cuyo mas

conspicuo representante es el Gugenheim; exposicio-
nes espectacularizadas y massmediatizadas; los co-
leccionistas que negocian con gobiernos el
emplazamiento de sus colecciones; el montaje de
grandes exposiciones artisticas a cargo ya no de
curadores sino de escendgrafos y publicistas; el des-
borde del museo por fuera de sus recintos para inva-
dir los espacios urbanos con estrategias que van desde
las enormes vallas y murales hasta proyectos de con-
vertirse ddcilmente en “un aula mis” del sistema
escolar; artistas que son sus mismos promotores, se
autocoleccionan, e, incluso, se automuseifican; obras
de arte impensables sin el aparataje publicitario, irre-
levantes de otra manera; museificacion de estaciones
de tren, oficinas postales o de gobierno, camposan-
tos, campos de concentracion...

Cambio incuestionable de dispositivos y opera-
ciones, ante los cuales los roles, expectativas, formas
de circulaci6n, de visibilizacion, etc., se modifican:
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si Tatarkiewicz (1987) traz6 en su momento un mapa
de la experiencia estética a partir de seis conceptos
que, asumidos por los dispositivos arriba sefialados,
configuraron los perfiles de su experiencia moderna,
hoy estarfamos obligados a intentar al menos el
portulano, que todavia no mapa, de enclaves y circu-
laciones, de actitudes y conceptos. O en una vertiente
directamente relacionada con el arte como préctica
concreta, como sefiala Argullol (en Cruz y Vattimo,
eds.,1999, p.59), “ 1a caja de Pandora se ha abierto
también para el arte, si bien es cierto que igualmen-
te es licito afirmar que el arte, con su poder
anticipatorio, ha contribuido a abrir la caja de
Pandora. Como quiera que sea, resulta evidente que
el arte ya no rige, ni podré regirse en el futuro, seglin
una dindmica que pertenecia a otro tiempo”.

El gran barroco medidtico que Serge Daney (ci-
tado por Buci-Glucksmann en Jarauta, ed.,
1994.p.249) propone, introduce una metéfora que
me parece bien sugerente, de la que se derivaria un
arte sintonizado con el espacio y el tiempo llenos, el
mundo de las variaciones continuas donde debemos
modular nuestras respuestas de la forma misma en
la que un navegante del cosmos-red lo hace, sensi-
bles a las tensiones, seducciones y posibilidades de
las prétesis tecnoldgicas (ver, por ejemplo Saiz, Cua-
dernos 13 rostro@representacion.com, 1997). Proce-
so de simultaneidad, de rehabilitacién del lugar
comin por la via de su puesta en espectdculo, en una
economia simbdlica de despilfarro y promiscuidad.

No se trata aqui de una mera celebracién:
Benjamin advertfa acerca de la doble condicién de la
reproduccion técnica, emancipadora y alienante, pero
en su reflexion, el aparataje de reproduccion era un
agregado al de la produccion (o creacién) manual,
prolongando la vieja distinci6n platonica entre ori-
ginales y copias. Hoy, el dispositivo de produccitn es
indistinguible del de reproduccién, son impensables
las fronteras entre una u otra operacién, por demds
simult4neas (ver, por ejemplo, Gubern, 1996.p.145 ).
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Laimaginaci6n se desata, pero ya no como privilegio
del artista sino del usuario de un software sencillo
de generacion y procesamiento de imédgenes
infogréficas. El paralelismo entre ciencias y artes,
logrado desde el siglo xvi segtin Dagognet, se ampli-
fica hasta lo ilimitado, disolviendo la obra como tal
para llevarla a ser un proceso, u obra en marcha,
como la definid Joyce. Entornos que requieren la par-
ticipacién y no s6lo la presencia extatica, que requie-
ren del manejo de las reglas de juego interactivas con
objetos digresivos, azarosos, exigentes de inmersion
mds que de roce, revisitables una vez se establecen las
condiciones en las que lo potencial puede hacerse
actual. La verosimilitud del relato, de los cronotopos
multiples, depende aqui del espectador/jugador/na-
vegante, emocionalmente comprometido por la me-
diaci6n técnica.

Permanente trnsito que exige resolver situacio-
nes enigmaticas, dispuestas en un mosaico donde el
espectdculo se recupera en su dimensidn ritualizada,
ya que mds que distancia impone actuacién:
cronotopo narrativo que se multiplica, que cada vez
se ofrece como experiencia que acerca planos tan
disimiles como los del video juego, el reality show
con participacion de los telespectadores, el juego de
rol, la improvisacién narrativa del bardo, de la capa-
cidad de reconocimiento del hipertexto de citas y re-
ferencias y, por qué no decirlo, de una nueva mimesis
tecnolégicamente mediada, entendida esta como
participacién emocionalmente comprometida, des-
ligada de los prejuicios de la representacion (véase
por ejemplo el concurso en la pédgina
www.museothyssen.org ).

¢Nos obligard la dicotomf{a benjaminiana a to-
mar partido entre alienacion o potenciacion, entre
hacer mundos o reducirlos? Esta respuesta, claro estd,
s6lo estd adelante, en los cronotopos futuros que for-
jaremos, en ese museo sin tiempo ni espacio,
cronotopo miltiple, crono-utopfas cuya materiali-
dad habitan en la superficie plana de una pantallay
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en la circulacién instantdnea de las redes: arte sf,
pero ya mds alld del régimen de lo artistico, permi-
tiendo que resucite bajo el dominio del régimen de
la visibilidad como lo especifica Debray (1998), o
como lo quiere Argullol (en Cruzy Vattimo, eds., 1999),
“el arte debe contaminarse otra vez de ‘vida’ ”, abrirse
a los signos de su tiempo, programa que se propone

Chikatsu- Asuka, Museo de Historia, Tadao Ando, 1990-94

en el “desdramatizar los mecanismos internos del
‘mundo del arte’” como “ una manera de rescatar el
arte para el mundo” (p.60). Parte de tal
desdramatizaci6n serd, apuesto, la redefinicién de la
puesta en lugar y tiempo de los productos resultantes
de estas redefiniciones, donde ese museo sin lugar ni
tiempo les dard acogida. @
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