IMAFRONTE N.° 15 -2000. Pp. 123-144

L os M useos de M useos:
Utopias para el control de la memoria artistica

MARIA TERESA MARIN TORRES*

((Ilmportaque la exploracion humana se pueda proseguir con continuidad,
que nada se pierda enterrado en bibliotecas cementerio))
Huberi Reeves (2000)'.

RESUMEN

Andlisis dc algunas visiones con antcrioridad a la scgunda mitad dcl siglo XX que imaginaron o preten-
dieron crcar muscos 0 bibliotccas gigantes que pudicran controlar la memoria artistica dc la humanidad, antes
del verdadcro desarrollo dc las tcenologias de la informacion y comunicacion tras la Segunda Guerra Mundial.
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Como resultado del positivismo y del enciclopedismo que dominé el mundo de los mu-
seos desde finales del siglo XIX hasta los afios posteriores de la Segunda Guerra Mundial,
hubo una serie de personas u organizaciones que pensaron que era posible el control de la
informacion procedente de las obras de arte, sobre todo de las gestionadas por 10s museos.
Algunas de estas visiones utopicas fueron mucho més alla, imaginando museos de museos o
atlas de la memoria como imaginarios de todo €l arte existente. El Unico problemaal que se
enfrentaban estos visionarios era el escaso avance en las tecnologias de almacenamiento y
difusion de la informacion, algo que, sin embargo, ya se podia prever gracias a los descubri-
mientos cientificosdel X1X. Este optimismo, tipico del primer cuarto del siglo XX sedioen el
terreno del arte, con la explosion de las vanguardias, sobre todo con el Futurismo, a pesar de
su vena destructiva y su actitud claramente antimuseistica. Y aungue este optimismo se vio
bastante afectado por €l trégico suceso de la Gran Guerra, produjo también un sentimiento
positivo que, por otra parte, tuvo una corta vida: la necesidad de una mayor coordinacion in-
ternacional, hecho que, en cierta, forma se materializd en la Sociedad de Naciones de Ginebra.

LA MEMORIA ARTISTICA Y SU CRECIMIENTO ILIMITADO

La memoria artistica est& formada principalmente por las obras de arte asi como por toda
lainformacion y documentacion que éstas generan. Laconciencia de su aparicion, asi como de
lanecesidad de su estudio, control y difusién se produce, sobre todo, a lo largo de los siglos
XVII y XIX con el nacimiento de |la historia del arte y el movimiento de las obras y su
descontextualizacién, tanto por la importancia que cobra el mercado artistico como por los
episodios revolucionarios que impulsan el nacimiento del museo publico. Del mismo modo,
tenian que crearse organismos especializados dentro de las administraciones paralagestion de
los ((tesorosartisticos)) nacionalizados, como vemos que se denomina en las legislaciones
decimondnicas a lo que hoy conocemos como hienes culturales. La conciencia de una forma-
cién de una memoria artistica se estaba dando con el surgimiento de la modernidad o, ta y
como se refiere Déotte, con el surgimiento de la era de la estética del museo?.

Quatremére de Quincy inicia una corriente critica en contra del traslado de las obras de
arte desde su lugar de origen, contra los museos (que llama Conservatoires) y la pérdida de
autenticidad del arte®, que luego seria retomada por Burke, Valéry, Dubuffet, Adorno (los mu-
seos son mausoleos), ete.*. Goethe, partidario en cierto sentido de la apertura de las galerias
reales al publico, como lo demuestra el sentimiento que le produjo su visita a las colecciones
de Dresde®, también eraconsciente del cambio que estaba experimentando en su época, cuan-

2 DEOTTE, J.-L.. Le musée. !’origine de I’esthétique. Paris. L'Hartmann, 1993.

3 Su parrafo més Ilamativo cs aquel que sciiala como al tradadar dc lugar los monumentos, rccogicndo
sus fragmentos, clasificandolos rcligiosamentc y convirtiéndolos cn colcccioncs dentro del curso dc la historia
moderna, sc construyc asi una nacién muerta, una tumba, sc mata al arte cn nombre dc la investigacion histé-
rica y no sc cscribc una historia sino un cpitafio. Cit. cn MALEUVRE, D.: Museum Memories. History,
Technology, Arf.Stanford: University Press, 1999, p. 17.

4 Quatremere dc Quincy cscribié Les considérations morales sur la destination des ouvrages de I'art cn
1815, cn la ¢época dc la Rcstauracion.

5  Gocthc transcribc cn Dichtung und Warheit (Pocsia y Verdad) las cmocioncs que cxperimenté cuando
visité la Galeria Rcal dc Dresdc cn 1786: «Por fin llegd la ansiada hora cn que dchia abrirsc la galeria. Entré
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do en 1798 describe Roma como un cuerpo artistico en si, cuyas partes habian sido arrancadas
por culpa de expolios, botines de guerray de como se estaba formando otro cuerpo artistico en
Paris, o lo que eslo mismo, lagran estructura museistica que se estaba afianzando en € Louvre
en la época de Napoledn®. La descontextualizacion es ya un hecho y ante ello lo que propone
€s una recontextualizacion: que otros paises, como Inglaterra o Alemania, luchen contra ladis-
persion creando nuevas entidades artisticas que sean fécilmente accesibles’.

Estas entidades artisticas por excelencia serian museos que, como las bibliotecas, ven-
drian a constituir los lugares donde se alberga la memoria artistica, tal y como ha sefialado
ChirolletS. En ellos se manufacturd una imagen de la historia, dandole forma, inventandola,
((definiendo €l espacio de un ritual de encuentro con €l pasado»’.

S6lo que estamemoria artistica comenzé a crecer de formaexponencial, como se dio cuenta
el mismo Goethe, advirtiendo € peligro que ésta podia tener, en algunos casos, sobre la crea-
cién. Las grandes colecciones artisticas, sobre todo las de caracter real reorganizadas en el

cn aquel santuario y mi admiracién superd cualquicr concepto previo que mc hubicra podido formar. Esta sala
que volvia sobrc si misma, cn la que ¢l csplendor y la purcza gobernaban sumidos cn ¢l mayor sileneio; los
deslumbrantcs marcos. préximos a la ¢poca cn la que fucron dorados; cl suclo cnccrado; aquellas habitaciones
holladas més por cspcctadorcs que utilizadas por trabajadores: todo cllo infundia una scnsacion festiva Unica cn
su género, similar a recogimicnte con quc sc entra cn la casa dc Dios, tanto mas cuanto quc los adornos dc
algin tcmplo y algin que otro objcto dc vencracion también aparccian aqui. aunquc destinados Unicamcntc a
los fincs sagrados dcl arte». B musco sc convicrtc asi, cn ¢l tcmplo dc las artcs dondc ¢l visitantc pucdc
cxperimentar la Bellcza como verdad suprema. GOETHE, J.W.: Poesia y Verdad. De mi vida. Barcelona: Alba,
1999, p. 332.

6 Como sciiala Douglas Crimp: «La nucva cntidad que sc forma cn Paris (litcralmentc el Louvre) que
Gocthc vio cn 1798, cs una cntidad quec ahora |lamamos modcrnidad, no sélo como ¢stilo sino como una
complcta cpistcmologia del artc. Gocthc sc dio cuenta dc que ¢l artc scria visto dc una mancra radicalmentc cn
su forma dc cntenderlon [trad.]. CRIMP, D.: On the Museum’s Ruins. Cambridgc, Mass.: Thc MIT Prcss, 1993
(rcimp. 1997), p. 97.

7  «El lugar dondc sc cncucntran las obras dc artc ha sido sicmprc dc gran importancia para la formacién
del artista. Hubo un ticmpo cn que, con pocas cxccpcioncs, la mayoria dc los artistas sc qucdaban cn su lugar
dc proccdencia y ascntamicnto. Sin ecmbargo sc ha producido un gran cambio que no pucdc dcjar dc tencr
importancia para ¢l artc cn gencral 'y cn particular. Quizas ahora méas que nunca haya motivos para tomar a
Italia como un cucrpo artistico tal y como hasta hacc poco lo fuc. Si cs posible ofrccer una vision gencral dc
clla, scrcmos capacces dc mostrar cuanto ha perdide ¢l mundo al arrancar tantas partcs dc csta gran y vicja
totalidad. Cuanto ha sido destrozado cn ¢l acto dc cxpolio scrd por sicmprc un sccrcto. Sin ecmbargo pronto
pondremos tcner una vision dc csc nuevo cucrpo artistico que sc ¢std formando cn Paris. Aqui plantcamos
como un artista y un aficionado al artc pucdc sacar partido dc sus viajes a Francia c Italia Pcro ademas nos
harcmos otro bucna pregunta: qué pucdcn haccr otras naciones como Alemania o Inglaterra, cn csta ¢poca dc
dcpredacion y dispersion, para, con un scntido autcnticamentc cosmopolita, que quizés no sc d¢ con mas pu-
reza cn otro lugar que cn las artcs y cn las cicncias, haccr accesiblcs los numerosos artisticos que ain cstan
dispcrsos. Dc csta rnancra podrian construir un cucrpo idecal del artc que nos podria fclizmentc indemnizar por
lo que cn ¢l momento actual sc dctcriora y destruye». En su Introduccion a Los Propileos, dc 1798. COETHE,
JW.: Escritos sobre arte. Madrid: Sintesis, 1999.

8  «Los lugares dc la memoria cultural (...) son, por cxcclencia, los muscos (...) y las hibliotccas publicas.
Muscos Yy bibliotccas cxigen una verdadcra cicncia moderna dc organizacion y gestion dc los objctos culturales
(...), lacual (...) no solamentc concicrnc a la conscrvacion dc la mernoria cultural dc un pucblo, sino tambicn
y sobrc todo al progreso dc las artcs, dc las cicncias y dc la industria)) [trad.]. CHIROLLET, J-C.. Les mémoires
de /’art. Paris: PUF, 1998, p. 18.

9 MALEUVRE, D.: Op. cit,, p. 1.
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siglo XVIII, que serian la base paralos grandes museos del XIX, podian llegar a apabullar los
sentidos, fatigar €l intelecto e ir en detrimento més que en beneficio del desarrollo del talento
puro®. Esta misma idea seria retomada dos siglos méas tarde por Jacques Barzun al sefiaar:
«nos hemos convertido en glotones del arte y hemos perdido todas las restricciones sobre su
uso» por lo cual, el mundo moderno ha quedado inundado por todo tipo de arte y en ta can-
tidad que es imposible de asimilar".

Los grandes museos del siglo XIX pretendian ser verdaderas enciclopedias del arte, si-
guiendo latradicion de Christian von Mechel que, en 1781, reordend las colecciones imperiales
de Viena construyendo, tal y como él sefial6 en la introduccion de su catdlogo, un ((deposito
visible de lahistoriadel arte»'?. Las grandes pinacotecas y museos abiertas a la contemplacién
del publico perseguirian ese mismo objetivo, construir enciclopedias o atlas visuales |0 més
compl etos que mostrasen todo el desarrollo progresivo del arte, de forma evolutiva, atravésde
colecciones. Y este fue €l objetivo de las grandes instituciones museisticas tanto europeas
como norteamericanas, sobre todo a principios del siglo XX, hasta que estos propdésitos
enciclopedistas y teleolégicos llegaron a su crisis definitiva con la postmodernidad.

Realmente, este interés por reunir en un espacio concreto toda la informacién posible
concerniente a lahumanidad y el mundo que le rodea o, 10 que es |o mismo, la construccién de
una imagen lo mas completa posible del universo por parte del hombre, no es solamente un
afén en laépoca moderna. Yaen el Helenismo y en ese gran centro mitico del saber como fue
la Biblioteca 0 Mouseion de Algjandria, existid un proposito parecido de poder reunir en un
solo espacio todo el conocimiento universal. Y esa asociacion entre biblioteca y museo serd,
como sefiala Pommier, una constante en la historia del coleccionismo™. Del mismo modo, en €l
Renacimiento, los humanistas pretendieron crear theatrum mundi, como también harian los
principes del Manierismo en las camaras de las maravillas, donde los objetos quedaban clasi-
ficados dentro del universo de los naturalia y artificialia.

Sélo queel siglo XIX es el méas proximo a nuestra forma de comprehender el mundo pues-
to que nuestra sociedad es producto del siglo de las luces, siendo en este siglo cuando se da
un gran afan por parte de los grandes museos de convertirse en verdaderos ((museos de mu-
seos». S es el propdsito de Napoledn y Vivant Denon en la Francia de principios del XIX,
también serd el gran objetivo de otros centros europeos, précticamente siguiendo €l consejo
que da Goethe en Los Propileos, como ocurre con Berlin en la Museumlnsel, convertido en un

10 Cit. cn CONNELLY, JL.: «Introduction: An Imposing Prcscncc— The Art Muscuni and Socicty», cn
JACKSON, V. (cd.): Art Museums of the World. Nucva York: Grcenwood Press, p. 3.

11 Dc sus confcrencias dadas cn la Galeria Nacional dc Washington cn 1973 rcunidas bajo ¢l titulo «The
Usc and thc Abusc of Art», Bollingen Series, 35. Princcnton: Univcrsity Press, 1974, citadas por Conncllcy,
p. 3.

12 MEIJERS, D.J. «La classification commc principc: la transformation dc la Galeric impériale dc Vicnne
cn histoirc visible dc I’art», cn POMMIER, E. (dir.): Les musées en Europe @ la veille de !'ouverture du
Louvre. Paris: Klinsicck, 1995, pp. 591-613.

13 Dc csta forma cl mitico Mouseion dc Alcjandria. scra una referencia constante, como o demucstra el
proposito dc los cnciclopedistas francescs cn ¢l siglo XVIIl cuando ven la nccesidad dc que ¢l Louvre sc trans-
forme cn un gran musco, dc importancia tal como lo supuso ¢l alcjandrino cn ¢l Helenismo. POMMIER, E.
«Préfacen, cn Id. (dir.) Les Musées en Europe a la veille de ’ouverture dr Louvre. Paris: Klincksicck, 1995.
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gran centro, crucial para el avance delamuseografia y de lahistoria del arte. Del mismo modo
es lo que ocurriraal final de lacenturiaa otro lado del océano en la ciudad de Nueva York.

«Museo de museos» es €l término que utiliza constantemente Danto para referirse a las
instituciones que crearon los grandes magnates norteamericanos que, ante la falta de tradicion
histéricay lacrisis econémicaen Europa, formaron grandes col eccionesartisticas que |legaron
a acanzar € verdadero estatus de enciclopedias del arte, como ocurrié con el Metropolitan
Museum de Nueva York. Asi se llama uno de los capitulos de su interesante libro Beyond the
Brillo Box'*, publicado en 1992, tomando €l término a su vez de una novela de Henry James,
The Golden Bowl (1904) que narraba la vida de Adam Verver, un millonario norteamericano
cuyo afén fue construir una gran ((ciudad americana)), lo que é1 mismo llama «el museo de los
museos» *. James |0 describe como una casa sobre una colina:

«desde cuyas puertas y ventanas, abiertas a los agradecidos, millones sedientos, o
més grande, o méas alto, el conocimiento, brillard hacia fuera para bendecir latierra)).

La novela se publicd en los afios en que se estaban erigiendo |os grandes museos de los
Estados Unidos, como €l de Brooklyn, inaugurado en 1897 y que Danto ve como un museo de
museos en dos sentidos: por un lado seria la mayor estructura museistica del mundo y por otro
tendria un sentido acumulativo, al estar hecho sobre diferentes departamentos cada uno con-
sagrado a una rama distinta del conocimiento'®.

Estos museos estarian, para Danto, a medio camino entre el Museo Napolebn y el Centro
Pompidou, que es el emblemadel museo actual, por tanto, entre el Louvre, que seria el primer
gran museo moderno o esa gran entidad artistica de la que hablaba Goethe al referirse a Paris
y, por otro lado, en el linde final de la historia del museo moderno, €l gran Beaubourg, que
muchos consideran @ primer museo de la postmodernidad.

Al final de los afios sesenta del siglo XX se constata que, en efecto, es imposible la erec-
cién de museos de museos, de la construccion de enciclopedias teleoldgicas para la historia
del arte, puesto que ya no hay parametros, se ha llegado a final de la historia. Se constata
también la imposibilidad de las diferentes utopias de las que hablaremos a continuacion: el
universo en que habita la memoriaartistica es infinito, no se puede controlar. El edificio esca-
lonado del arte del que hablaba Goethe en su novela de 1799 El Coleccionista y sus Allega-
dos" se ha transformado en una gran torre de Babel de crecimiento ilimitado que al final hay

14 DANTO, A. Beyond the Brillo Box. Nucva York: Thc Noonday Prcss, 1992.

15 Dc nuevo volvera a utilizar esta iniagen para ¢l capitulo «Los muscos y las multitudes scdicntas» dc
su libro, publicado cn 1997 cn Washington y cn cspafiol cn 1999 con cl titulo dc Después del fin del arte: el
arte contempordneo y el linde de la historia. Barcclona: Paidos.

16 «Fuc disciiado por la gran cmprcsa ncoyorquina dc |a arquitcctura dc 1o0s ticmpos dc Jamcs;, MacKim,
Mcad y Whitc (...) cra visto como ¢l niusco dc muscos cn dos scntidos: iba a scr la mayor cstructura muscistica
del mundo, dc aqui un musco dc niuscos cn ¢l scntido argumentativo cn ¢l cual hablamos dc ‘rey dc reycs'; y
cra un musco dc muscos cn ¢l scntido acuniulativo, dado quc iba a scr hecho sobre niuscos, cada uno dc clios
consagrado a algin dcpartamcnto del conocimicnto (incluso supe que iba a haber un musco dc filosofia bajo sus
vastas clpulas y bovedas». Iba a scr implantado cn ¢l punto més alto dc Brooklyn, y aunque sélo cl ala ocstc
dc la cstructura proycctada fuc cn cfccto crigida, Esta transmite su scntido a traves del templo clésico inserto
cn su fachada, con sus ocho columnas colosalcs», DANTO, A.: Después de! fin del arte, op. cit., p. 186.

17 GOETHE, JW.: Escritos de arte, op. cit.,, 1999, p. 142.
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que fragmentar, porque ya no hay que contar historias sino hacer arqueologias, a modo de
Foucault.

Hasta llegar a los afios noventa del siglo XX en que vuelve a surgir un huevo optimismo
ante el avance de las tecnologiasde lainformacion y de lacomunicacion y ladifusion de Internet
y, de nuevo, aunque con una concepcion totalmente diferenteal siglo X1X, se vuelve a pensar
en s esposible controlar el universo de lainfinita memoria artistica que habita en nuestro mundo

global.
MUSEOSCOMOTEMPLOSDE LAMEMORIA

((Graciasa la memoria, €l tiempo no se ha perdido

y si no se ha perdido, el espacio tampoco.

Junto d tiempo reencontrado hay un espacio reencontrado.

Se puede hablar con precision de un espacio por fin encontrado,
en razon del movimiento desencadenado por €l recuerdo)).
Georges Poulet, L "Espace Proustien (1963)"

El significado primigenio de la palabra «museo» estaba ligado a acepciones diferentes a
laactual: era el lugar consagrado a las musas que, ademas de protectoras de las cienciasy las
artes, como sefial¢ el Chevalier de Jaucourt, colaborador de Diderot en su Enciclopedia, ense-
fian los misterios y las cosas importantes a los hombres (muein en griego). Por tanto, tenia el
significado de templo donde se rendia culto a estas divinidades, las hijas de Mnemosyne, la
memoria. Mé&starde, el término quedd ligado para siempre a lafamosa biblioteca de Alejandria,
cuya imagen para la posteridad quedaria grabada en las descripciones dadas por Estrabon. En
el siglo XVIII todavia se sigue recordando este centro mitico del saber, como vemos en el ar-
ticulo que aparece en 1765 de la Enciclopedia, (tomo 1X), donde Diderot pide que €l Palacio
del Louvre se transforme unainstitucién parecida al antiguo museo de Alejandria, 0 como sefiala

G. Bazin, en un templo de las artes y las ciencias'®.
En un principio, las musas eran representadas en medio de la naturaleza, dispuestas en
circulo y junto afuentes o rios por donde discurre el agua, aludiendo asi a la eternidad y a su

18 POULET, G.: L’Espace Proustien. Paris. Gallimard, 1963, p. 73. El gran cscritor francés Marccl
Proust (1871-1927) cstuvo obscsionado por cl iicmpo y la memoria, como sc vc cn su obra capital En busca
del tiempo perdido, un ciclo dc sictc novelas realizadas desdc 1913 hasta los dias finales dc su vida. Influido por
Bcrgson, que cn 1896 cscribio Materia v Memoria, cstuvo inicrcsado por cl caracter subjctivo dc la duracion
del ticnipo. Su actitud hacia los muscos fuc analizada por Adorno cn 1967 cn su cnsayo: «Valéry Proust Muscum»,
Prisms. Cambridgc, Mass.: MIT, 1967. Era partidario dc que los objctos fucscn aislados para su mejor contem-
placion y cstudio. También analiza su actitud HASKELL, F.. «ll dibaiiito sul musco ncl XVIII sccoloy, cn: Gli
Uffizi. Quattro Secoli di una Galleria, Florcncia, 20-24 scpt., 1984.

19 H palacio abcrgaria socicdadcs eruditas dc cstudio, cs decir, las academias, como ocurrié cn la Alcjandria
hclenistica y también destinaba un lugar para las colcccioncs, cn conercto, proponia que la planta baja cstuvic-
ra destinada a la colocacion dc las esculturas y las pinturas, (junto al agua», cn ¢l lugar cn el que cntonces habia
maquctas dc las fortalczas dcl rcino, que pasarian ahora a norte cn un galeria que sc construiria para tal.
Tambicn ¢} Louvrc debia albergar otras insiitucioncs que cstaban cn Paris, como los gabinctcs dc Medallas, cl
dc Historia Natural o la Bibliotcca Real. BAZIN, G.: El tiempo de los museos. Madrid, Barcclona: Daimon,
1969. p. 153.
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capacidad para narrar a un tiempo el presente, pasado y futuro. Apolonios decia que las musas
presidian todos los banquetes y debates de la Antigliedad y retomando esta idea, apuntaba
Pirro Ligorio en el Renacimiento que estas discusiones se realizaban en estructuras circulares,
los triclinum, construidos en honor a las musas. De ahi que desde tiempos inmemoriales se
extienda laidea de que los templos de las musas son templos circulares y de que 1os musaeum
fuesen templ os de lamemoria 0, como apunta Ligorio, estructuras redondas para representar el
circulo de los asuntos del pasado y futuro grabados en |a memoria?®.

Fabianski, que ha estudiado la iconografia de las arquitecturas de los museos, ha visto
gue existirian tres grupos en los que se pueden clasificar estas representaciones ideales. musaea-
sedes de las musas o lugares para las ocupaciones artisticas, literarias y cientificas; museum
como edificios para albergar colecciones; y, por ultimo los museum-memoriae, como edificios
conmemorativos de hechos u hombres ilustres. Aunque los tres grupos confluyen conjunta-
mente en la imagen arquitecténica del museo desde que empiezan a construirse ex novo, es la
segunda acepcién la que termina triunfando?.

Desde el punto de vista del museo como templo de lamemoriaen sentido conmemorativo
y no tanto como lugar consagrado a la historia, es interesante comprobar su desarrollo desde
queFilarete incluye en su ciudad ideal, la Sforzinda, en su Tratado de arquitectura, un musaeum
0 rotonda conmemorativaen lo alto del Palacio de laVirtud, donde eran laureados 10s persona-
jes eminentes y se depositaban sus trofeos.

Los templos de la sabiduria 0 domus sapientiae eran templetes de planta centralizada,
como se ve en el grabado de 1585 de Bartolomeo Delbene, con lafigura de Anaxégoras sefia-
lando el cielo como simbolo de inspiracion al igual que la figura de Platén en la Escuela de
Atenas de Rafael. Este octégono seria uno de los cinco templos dedicados a las virtudes inte-
lectuales y que coronaban una montafia: la ciencia, €l atrium, la prudencia, inteligencia vy, el
maés supremo, el de la sabiduria. Pontus de Tyard denominé a estos templos «enciclopedias
esféricas)), término muy interesante, porque también podria denominarse asi a los museos en
su acepcidn como templo de las musas. Muchas veces Urania, como musa de la astronomia, se
le representajunto a su templo, un monodpteros, como se ve en la pintura de Friedrich Sustris
Concierto de las Musas de 1594, por tanto, de nuevo, con ese caracter circular®?.

Laideacircular del museum-memoriae apareceraen el centro de muchos de los primeros
proyectos destinados a museos, hibliotecas o academias proyectados por 10s arquitectos para
el concurso del grand prix organizado por la Academia en Francia?. Es €l caso de Boullée,

20 FABIANSKI, M. «lconography of the Architccture of Ideal Musaea in thc Fifteenth to Eighteenth
Centuries», Journal of the History of Collections, n. 2, 1990, p. 95.

21 Ibid.

22 lbid., p. 118.

23 La imagen definitiva dc la arquitectura dc los muscos como nueva tipologia arquitectdnica se ird per-
filando en € primer tercio del siglo X1X, sobre todo, a partir del modclo unitario plantcado por Durand en
1802 cn Précis des le¢ans, como estudié Pcvsncr y también subraya Montaner. PEVSNER, N.: Historia de las
tipologias arquitectonicas. Barcelona: Gustavo Gili, 1979, p. 145; MONTANER, J.M.: Museos para € nuevo
siglo. Barcclona: Gustavo Gili, 1995, p. 124. Para ¢l caso dc los proycctos para muscos en Espafia es impres-
cindiblc la lectura dc: ARIZA, R.M.: «Los proycctos dc muscos que conserva la Real Academia de San Fernan-
do», Academia: Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, nim. 83, 2° sem.,
1996, pp. 417-457.
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Charles Percier, Dumont, Billaudel, etc. Suelen ser el nicleo central de estas construcciones
gue toman el nombre de santuarios de las tres artes (proyecto de Dumont, de 1746) o templos
de las artes (Neufforge, 1765) o como ocurre con € proyecto de Boullée, con el sentido de
memoriae para la exaltacion de hombres ilustres, idea muy retomada en la arquitectura de los
tiempos de la Revolucién Francesa. En su mismo proyecto para el Cenotafio de Newton de
1784 persiste esaidea circular, en calidad de homenaje a propio descubrimiento del gran sabio,
con € sentido tanto de memoriae como por su caracter funerario® . Estas estructuras circula-
res en € centro de los museos no perderan esa aura sacral mitica, aunque ahora tengan un
sentido mas hegeliano y alli se expondran las obras de arte mas importantes que, en el siglo
X1X, corresponden a las esculturas miticas de la Antigliedad, como ocurre en la rotonda de
Simonetti y Camporesi en los Museos Vaticanos o en la del Altes Museum de Berlin realizada
por Schinkel®.

L os museos de la modernidad seguiran, asi, estas pautas establecidas a finales del XVIII
y principiosdel XIX, hasta que las vanguardias de principiosdel siglo XX busquen otras alter-
nativas a |os museos-palacio 0 museos-templo de la anterior centuria. Con Le Corbusier, ese
circulo de lamemoria se despl egara tridimensional mente sobre si en una espiral de crecimiento
ilimitado, como en & museo que propone en 1929, muy proximo alarepresentacion literariaque
Borges hace la bibliotecade Babel en 1942 y llevado ala préctica por Wright, pocos afios més
tarde, en € Museo Guggenheim de Nueva Y ork.

LA ORDENACION DE LA MEMORIA ARTISTICA

«Quiza escrutando la arena como arena,

las palabras como palabras,

podamos acercarnos a entender como

y en qué medida € mundo triturado y erosionado

puede todavia encontrar en ellas fundamento y modelo)).
Italo Calvino, Coleccion de Arena (1984)%.

Como sefiala € escritor Jorge Luis Borges, hasido un anhelo ancestral y nunca logrado
el intento de ordenar, entender y representar el universo.

((Notoriamenteno hay clasificacion del universo que no sea arbitraria y conjetural.
Larazon es muy simple: no sabemos qué cosa es € universo. (...) Laimposibilidad

24 «;Oh Ncwton! Si por la cxtension dc tus luces y la sublimidad dc tu genio has dctcrminado la forma
dc la ticrra. yo hc conecbido ¢l proyccto dc cnvolverte con tu descubrimicnto. Dc alguna mancra ¢s como
cnvolverte contigo mismo. jAh! jCoémo cncontrar fucra dc ti nada que pucda dignificartc! Dc acucrdo con
cstos puntos dc vista hc proycctado caracterizar tu scpultura por medio dc la figura dc la ticrra. La hc rodeado
con flores y cipreses para rendirtc homenajc al modo dc los antiguos». BOULLEE, E.-L.: Arquitectura. Ensa-
yo sobre el arte. Barcclona: Gustavo Gili, 1985, p. 27.

25 Toda csta evolucién dc la arquitcctura muscistica pucdc cstudiarsc cn los dos libros citados cn la nota
23.

26 Ed. original cn 1984 y publicado cn Sirucla cn 2001.
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de penetrar en el esquema divino del universo no puede, sin embargo, disuadimos
de planear esquemas humanos, aungue nos conste que éstos son provisorios»?”.

Ese universo a ordenar fue descrito por €l a través de una arquitectura literaria, como
dirfa Juan Antonio Ramirez?®: unaimagen utépica, la de su famosa biblioteca que describe en
su ensayo La Biblioteca de Babd de 1942, incluido en El jardin de senderos que se bifurcan,
de 1942 y luego en Ficciones, 1944. El interés de este parrafo estriba en la idea de que no hay
una clasificacion vélida que sea universal e ideal y, para explicarlo con un ejemplo, habla de
una antigua enciclopedia china cuya taxonomia se escapa a nuestra comprensién®® . Este ensa-
yo inspiraria a Foucault (1926-1984) parasu libro Les mots et les choses (1966), viendo como
cada cultura tiene un codigo ordenador determinado.

Del mismo modo, la biblioteca descrita por Borges, no dejade ser un universo cadtico e
infinito que internamente tiene su propio orden, un Orden con mayUscul as, existiendo, alavez,
infinitas posibilidades de ordenaciones con minuscula.

«La Bibliotecaesilimitaday periddica. Si un vigjero laatravesaraen cualquier direc-
cién comprobaria a cabo de los siglos que los mismos volUimenes se repiten en €
mismo desorden... que, repetido, seria un orden: € Orden»*°.

En cierto sentido, es casi un parrafo visionario de lo que sera ese gran universo de infor-
macion gue se encuentra en Intemet y que se popularizariay creceria cincuenta afios mas tar-
de. Y ese mismo caos y la cuestion de su orden es algo que obsesionaria a Foucault, como
reconoce a evaluar sus dos obras més importantes, Historia de la Locuray Las Palabrasy

las Cosas” .
Se puede establecer una cierta evolucion en la manera en que las colecciones son or-
denadas y sistematizadas en €l mundo occidental. Foucault habla en su libro de 1966 de la

27 Cit. por GRAU, C.. Borgesy la arquiteciura. Madrid: Cétcdra. 1995, p. 62. Proccdentc del ensayo
«El idioma analitico dc John Wilkins», cn: Oiras inquisiciones (1952).

28 RAMIREZ, JA.: Cinco lecciones sobre arquitectura y ulopia. M&aga: Univcrsidad, 1981.

29 «Los animales sc dividen cn: @) los pertenccicntes @l Empcrador, b) crnbalsarnados, ¢) amaestrados, d)
Icchoncs, c) sircnas, f) fabulosos, g) perros sucltos, h) incluidos cn csta clasificacion, i) quc sc agitan como
locos, j) innumcrablcs, k) dibujados con un pincel finisimo dc pelo dc camello, ) ctcétera, m) quc acaban de
romper ¢l jarron, n) quc dc lcjos parcccn moscas». Nuestro asombro y perplejidad ante cstas catcgorias cs
cnorme: Foucault sciialé lo perturbador y mosntruoso dc csta clasificacion y la cxistencia dc un lugar donde
cxistc cstos parcntcscos, quec ¢l denominéd «heterotopia», a fin y a cabo, «cl universo descentralizado dc la
postmodernidad». CONNOR, S.: Cultura Postmoderna. Introduccién a las feorias de la contemporaneidad.
Madrid: Akal, 14.

30 BORGES, J.L. «La Bibliotcca dc Babel», cn Ficciones. Madrid: Alianza, p. 87.

31 «Histoire de la Folie cra la historia dc una division sobrc todo, la historia dc un scccionamicnto que
toda la socicdad sc vc obligada a instaurar. Al contrario yo hc querido hacer dc cstc libro, Les Mots et les Choses
la historia dc un orden, cxplicar la mancra cdmo una socicdad rcflcxiona sobrc la scmcjanza dc las cosas entre
cllas y la mancra cémo pucdcn dorninarsc las difcrencias cntrc las cosas, organizarsc cn circuitos, ordenarse
scgun csquemas racionalcs. Histoire de |a Folie s la historia dc la difcrencia; Les Mots et les Choses, la historia
dc la semejanza, dc lo mismo, dc la identidad». FOUCAULT, M.: El libro de los Otros, p. 9, cit. por MOREY,
M.: Lectura de Foucairli. Madrid: Taurus, 1983.
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existencia de tres epistemes, la renacentista, la clasica y la decimonénica. La episteme
renacentista, donde las cosas quedan ordenadas por criterios de semejanza, coincidiria dentro
de la historia del coleccionismo, con la aparicion de los studioli, theatrum mundi y las
wunderkammer del mundo centroeuropeo. Aparentemente, contemplado a través de nuestra
mirada, pareciano existir una sistematizacién en esas colecciones pero lo cierto esqueen ellas
subyacian programas intelectuales complejos que pretendian |a reconstruccién del mundo clé
sico, como bien ha constatado Paula Findlen*?. Toda la mezcolanza de objetos quedaban dis-
tribuidos, principalmente, entre los artificialia, como productos del hombrey naturalia, for-
mados por la naturaleza, como se sigue viendo en el importante tratado que Neickel publicé en
1727 (Museographia).

Por otro lado, nos encontrariamos con la episteme clasica, donde las cosas se relacionan
en términos de identidad o diferencia y que podria coincidir, dentro del coleccionismo artistico,
con la época barroca y con los momentos en que las obras se disponen con criterios estéticos
y de calidad. Las pinturas de las galerias artisticas se ordenaban segln la importancia de las
obras en una mezcolanza extrafia de escuelas, paraque los artistas pudieran comparar las obras
maestras con respecto a las de peor gjecucion. Se aplicaban los métodos desarrollados por
Roger de Piles, con su teoria de las partes del arte de lapintura y de von Hagedom, director de
las colecciones reales de Dresde. Este Ultimo era partidario del estudio de las cualidades del
mayor ndmero posible de obras, para que asi, el artista en formacion, pudiera combinar los
mejores elementos de los diferentes maestros, fomentando asi su gusto y la creacion de su
propio juicio estético®. Del mismo modo, ocurrié € mismo hecho en el Museo Luxemburgo de
Paris, creado en 1750, donde se mezclaron todas las pinturas para que los artistas pudieran
hacer comparaciones®*, como se ve en el mismo catélogo editado por Jacques Bailly, pertene-
ciente a una familia de tradicion en la labor de guardianes de los cuadros reales®.

L a episteme decimondnica que, para Foucault, destruye el discurso clasico en el fondo
opaco de la historicidad coincidiria con la época de la modernidad, y con las pretensiones
enciclopedistas y las clasificaciones histérico-estilisticas del siglo XIX. En la historia del mu-
seo se inaugura con las clasificaciones realizadas por von Mechel en Viena (1781) o Cocchi y
Lanzi en los Ufizzi de Florencia (1773-1782).Este Ultimo museo, ademds, se constituiria con un
verdadero sentido nacional, al pertenecer a estado y a ilustrar la historia del arte de la nacion
toscana desde sus origenes etruscos hasta aquellos momentos*. Estas clasificaciones de pre-
tensiones cientificas estaban enclavadas ya dentro de los parametros dados por la historia del
arte.

32 FINDLEN, P «The Muscum: its Classical Etymology and Rcinnaissancc Genealogy», Journal of the
History of Collections, n. 1, 1989.

33 «La disposicién mixta dc Dresde, cn los afios alrcdedor de 1750, estaba fundamentada cn una tcoria.
La galeria presentaba, cn su diversidad, difcrentes cscuclas de pinturas que, yuxtapucstas, y con la preeminencia
dc la escuela italiana, represcntaban cl artc dc la pintura))[trad.] MEIJERS, D.J.: Op. cit., p. 601.

34 McCLELLAN, A.: «The Muscum and its Public in Eigtccnth-Century France», en BJURSTROM, P.
(cd.): The Genesis of Be Art Museum in the 18th Century. Estocolmo: Nationalmuscum, 1993, p. 62.

35 Catalogue des tableaux du cabinet du Roy au Luxembourg (Paris, 1750).

36 BJURSTROM, P «Lcs premicrs musées d'art cn Europc ct lcur publics, cn: POMMIER. E. (ed.) Les
Musées en Europe a la veille de I'ouverture du Louvre. Paris. Klincksicck, 1995, p. 554.
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En la postmodemidad no habrian parametros fijos, tal y como pondra de manifiesto €
fil6sofo francés y ante ladesaparicién de la historia progresiva y teleoldgica solo nos queda la
realizacion de una arqueologia®. En la actualidad la memoria artistica ya no se ordena por cri-
terios cronol dgicos, como hemos podido ver recientemente en el MoMA, donde las coleccio-
nes se han presentado seglin parametros tematicos.

Todo el pensamiento fucoliano gira en tomo a la problemética de la ordenacién del uni-
verso y su método arqueol dgico es fundamental para poder comprender la situacion actual de
lamemoria artisticay sus problemas taxonémicos. Este método quedaria definido en €l siguien-
teparrafo:

«La historiaen su forma tradicional, se dedica a ‘memorizar' los monumentos del
pasado, a transformarlos en documentosy a hacer hablar a esos rastros que, por si
mismos, no son verbales a menudo, o bien dicen en silencio algo distinto de lo que
en realidad dicen. En nuestros dias, la historia es lo que transforma los documentos
en monumentos, y que, alli donde se trataba de reconocer por su vaciado lo que
habia sido, despliega una masa de elementos que hay que aislar, agrupar, hacer per-
tinentes, disponer en relaciones, constituir en conjuntos. Hubo un tiempo en que la
arqueologia, como disciplina de los monumentos mudos, de rastros inertes, de los
objetos sin contexto y de las cosas dejadas por € pasado, tendia a la historiay no
adquiria sentido sino por la restitucién de un discurso histérico; podria decirse, ju-
gando un poco con las palabras, que en nuestros dias la historia tiende a la arqueo-
logia, aladescripcidn intrinseca del monumento»®.

En lafilosofia estructuralista de Foucault la historia se transforma en arqueologia; €l his-
toriador en coleccionista que intenta recabar los diferentes fragmentos que muchas veces pue-
den parecer insignificantes® ; los documentos se constituyen como monumentos; y |as clasi-
ficaciones, que pueden ser muy subjetivas, se dan en ese espacio hetereotopico por excelencia
como es la postmodernidad.

Influido por su pensamiento y el de Walter Benjamin, Douglas Crimp hareflexionado sobre
los museos, como se ve en los diferentes articul os que se han reunido en su libro que lleva por
titulo On the Museum S Ruins® . En concreto, hablando de |as obras realizadas por algunos de
los artistas que en la década de los afios sesenta del siglo XX se manifestaron a través de sus
obras en contra de la institucionalizacion del arte y, en concreto de Marcel Broodthaers, sefia-
la

37 «No sc tratara dc conocimicntos descritos cn su progreso hacia una objctividad cn la que, a fin, puede
rcconocer sc nuestra cicneia actual (...) lo que dcbe aparceer son, dentro del espacio del saber, las configuracio-
ncs que han dado lugar a las diversas formas del saber, las configuracioncs que han dado lugar a las diversas
formas del conocimicnto cmpirico. M&s quc una historia, cn ¢l scntido tradicional dc la palabra, sc trata dc una
arqueologia». Foucault cn Las Palabrasy las Cosas, citado por MOREY, M.: Op. cit.

38 FOUCAULT, M. L’archéologie du savoir. Paris. Gallimard, 1969. En cast. La arqueologia del saber.
México: siglo XX1, 1995 (16 cd.), p. 11.

39 PIZZA, A. La construccién del pasado. Madrid: Ccleste, 2000, p. 64.

40 CRIMP, D. On the Museum’s Ruins. Cambridgc, Mass.: Thc MIT Prcss. 1993 (rcimp. 1997).
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«la concepcion idealista del arte, los sistemas clasificatorios que impone, la cons-
truccion de lahistoria cultural quelo contiene — todo ello fue asegurado por el museo
tal y como se ha desarrollado en €l siglo pasado. Y esta sobrevaloracion del arte
produjo un efecto secundario, 1o que Benjamin llamé 'la desintegracion de lacultura
en bienes' y que Broodthaersdenomind como 'la transformacion del arte en mercan-
cia'~~'

Son de gran interés todas las reflexiones y cuestionamientos que a partir de los afios
sesenta hacen los artistas sobre el museo como institucion de codificacion o como institucion
més importante en las estructuras del patrocinio del inundo del arte: Boodthaers y su Musée
d’Art Moderne, Départament des Aisles, un museo conceptual con varias secciones creado
entre 1968y 1972; o Claes Oldenburg con su Mouse Museum (1965-1977) unaestructuralibre
con laforma del cerebro del raton Mickey lleno de objetos diversos albergados en vitrinas.

En este mundo actual del arte, o artworld, como bien ha quedado definido en las filoso-
fiasde Dickie y Danto, en el que lo dominante es lainstitucion y el mercado, Crimp se cuestio-
na los tradicionales parametros historicos:

«El propésito de la arqueologia de Foucault es mostrar que el sitio que nos permite
yuxtaponer entidades heterogéneas es el del discurso y que las formaciones
discursivas sufren mutaciones historicas de tal magnitud hasta hacerlas totalmente
incompatibles con otras. Al mismo tiempo, Foucault explica que nuestro propio sis-
tema de pensamiento historicista, que comienza a principio del siglo XIX, fuerza a
conocimiento a un desarrollo cronoldgico continuo que realmente oculta la incom-
patibilidad. Nuestra historia cultural universaliza-y ultimamente psicoanaliza— todo
el conocimiento trazando su curso en un infinito retroceso de origenes»*2.

El origen de estas ordenaciones por parametros totalmente diferentes a los dominantes
en laculturadecimononica, bien podria encontrarse en el AtlasdelaMemoriade Aby Warburg
(y de paso, al buscar un origen, estamos demostrando que nuestro pensamiento es historicista,
como denuncia Crimp). El gran historiador aleman nacido en Hamburgo en 1866 fue, ademés de
un apasionado de la época renacentista y propulsor de la corriente historiografica centrada en
laiconologia, un gran coleccionista de libros. Su biblioteca, que contenia libros sobre astrono-
mia, filosofia, folklore, etc. fue convertidaen institucién publicaa partir de 1926 y trasladada a
la capital inglesa en 1933, incorporandose a la Universidad de Londres once afios més tarde®.

Era curiosa su concepcion de ordenacién: el orden cambiaba segln la linea de pensa-
miento que tuviera en cada momento. Asimismo es de destacar la concepcion espacial de la
misma: se disponia en una sala €liptica, la forma de una arquitectura mental, de un espacio

41 |bid., p. 212 [trad.]
42 Ibid., p. 222.
43 Fuc descrita por Fritz Saxl cn La historia de la biblioteca de Warburg (1866-1944), quc csta incluido

dentro del libro que Gombrich escribié sobrc Warburg. GOMBRICH, E.H.: Aby Warburg. Una biografia intelec-
tual. Con una memoria de la biblioteca a cargo de F. Saxl. Madrid: Alianza, 1992.
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césmico o de un templo dela memoria, como lo hemos descrito més arriba. Sobre ladisposicion
de libros comentaba Saxl:

((Resultabaparticularmente extrafio que Warburg nunca se cansara de cambiarlos de
sitio una y otra vez. Cualquier progreso realizado en su sistema de pensamiento o
cualquier idea nuevasobre lainterrelacién de los hechos le obligaba a reagrupar los
libros correspondientes. La biblioteca cambiaba con cada cambio producido en su
método de investigacion»*.

En 1927 anuncié su intencién de crear un Atlas de laMemoria o Atlas Mnemosyne, que
no concluy6 al morir dos aflos mas tarde. Se trataba de un conjunto de imagenes en laminas
ordenadas por temas o tafeln, ((imégenesde imagenes)), que construiaa través de reproduccio-
nes de todo tipo procedentes de libros, grabados, postales, etc. que organizaba en grupos segin
relaciones visuales**. El numero de tafeln podria incrementarse ante el infinito conforme masse
sumergia en el proyecto, el cual documentaba periddicamente con més fotografias. Gombrich
resalté cémo €l atlas podia ser comprensible s6lo en €l caso de que se conociera bien el desa-
rrollo de la mente de Warburg, la historia de su pensamiento, donde estaria la clave para poder
comprender su Ultima obra®*¢. Aunque llegd a construir unas cuarenta pantallas su obra qued6
inconclusa y puede que nunca hubiera podido tener un final, como le ocurre al vigjero de la
Biblioteca de Babel de Borges, que al cabo de los siglos (Warburg sélo tuvo dos afios) se da
cuenta que los libros (las imagenes o los libros de la biblioteca para el historiador aleman) se
repiten en el desorden que es el Orden con mayuUsculas: las cosas puede que sean las mismas,
pero existen multiples relaciones, relaciones que para € historiador alemén, se situaban en el
complejo mundo delo visual.

Warburg no deja de ser un utopico: con su pretension de ordenacion de la memoriaartis-
tica se estaba anticipando a lo que podrian realizar las tecnologias de la informacion y de la
comunicacién unos cuantos afios mas tarde. Su universo de libros e imagenes hubiera podido
ser traducido ainformacion que hubiese podido quedar dispuesta en bases de datos relacionales
como las conocemos en la actualidad. O, en el decir de Wolfgang Ernst:

«Solo lanarrativade la historiadel arte fue capaz de transformar una reserva museal
(de hecho, una experiencia espacial sincronica) mentalmente en una secuencia
percibida temporalmente»*’ .

Ante la imposibilidad de que el museo pueda mostrar toda la historia del arte espacial y
sincrénicamente, la Gnica solucion esté en la existencia mental y diacrénica de la historia del
arte, por ello, para Ernst, la filosofia de Warburg seria en cierto sentido contraria al museo.

44 Tbid., p. 300.

45 Sobre cstc proyceto véase: SCHAFFNER, 1.; WINZEN, M. (cds.): Deep Storage. collecting, storing,
and archiving in Art.Munich: Prcstcl, 1998, pp. 274-275.

46 Ibid., p. 264.

47 ERNST, W. «Archi(ve)textures of Muscology», cn: CRANE, S. (cd.) Museums and Memory. Stanford:

University Press, 2000, p. 25.
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Sus ideas subsistieron en el pensamiento de André Malraux cuando en 1947 formé un
museo imaginario de escultura a través de la yuxtaposicion de fotografias. Su obra La
Psychologie de 1’art estuvo formada por tres volimenes. Le Musée Imaginaire, publicado en
Ginebra en 1947 y traducido d inglés como Museum without Walls (Nueva York, 1949); la
Creation Artistique vy, por Ultimo, La Monnaie de !’absolu. Les voix de silence (1951). Era
consciente de que los museos habian alterado nuestra manera de ver el arte, puesto que las
obras habian sido trasladadas de sus contextos originales para ser reunidas en un Unico lugar,
del mismo modo como habia ocurrido con lafotografia, que habia permitido la comparacion de
las mismas, con lo cual el énfasis no estaria en laobra artistica individual, sino en las relacio-
nes que se establecerian entre ellas. Esta nuevo modo de ver, esta nueva relacion es lo que él
denominaria como ((confrontacion de metamorfosis»** . En la construccion de sus museos ima-
ginarios también existia un propdsito enciclopédico y universal, como vemos cuando pretende
crear el museo de la escultura mundial sin barreras, en & contexto de los catalogos, en este
caso formado por setecientas fotografias. Se anticipaba a los futuros museos virtuales en €l
ciberespacio y aunque su accién no dejd de ser visionaria fue, en cierto sentido, menos utépi-
ca gue la de Warburg al ser su pretension mucho menos ambiciosa y compleja®.

En conclusion, en el estadio de la postmodernidad, la memoria artistica es ordenada a
través de pardmetros muy diferentes alosde la modernidad decimondnica, porque ésta se enclava
en el contexto de los museos digitales. Como sefiala Ernst:

«E1l museo yano tratadel paradigma de la narrativa histérica(...) Latareadel museo
postmoderno es ensefiar a usuario cdmo enfrentarse con la informacion (...) Hoy, e
orden cronoldgico en el que los objetos y testimonios solian almacenarse ha sido
reemplazado por un orden de co-presencia en € que seran unidos por medio de
combinacion digital, deshaciendo |a estética absolutista de la musealizacion crono-
lineal»®.

Solamente asi, en este universo del archivo digital, son posibles las infinitas combinacio-
nes que buscaron tanto Warburg como Malraux y que todavia no eran posibles en la estética
y la hetereotopia del museo moderno.

Es curioso comprobar, como en la segunda mitad del siglo XX a muchos artistas les ha
obsesionado este deseo de control dela memoriaartistica. El primero de todos ellos seria Marcel
Duchamp, con su obra Caja en una Maleta, de la que hizo varias ediciones entre 1935y 1941,
con reproducciones en miniatura y algunos originales de sus obras mas importantes, toda una
reflexion conceptual sobre el significado del arte, los museos, la circulacion de las obrasy su
reproduccion. Otra serie de artistas se obsesionarian con la idea de Warburg de formar acu-

48 MALRAUX, A.: Les Voix du Silence. Paris. La Galeric dc la Plciadc, 1951, p. 12.

49 Sefiala ¢l gran rnuscologo francés, Bernard Dclochc: «Malraux, abre la vista al musco informatizado
del mafiana, simultancamentc dcshacc el contenido (hace del rnusco un libro) y desrnatcrializa el objeto (y lo
transforma cn una imagcn». DELOCHE, B.: «Logique ct contradictions du musée», cn Quels Musées, pour
quelles fins, audjourd’hui?. Paris. La Documcntation Frangaisc, 1983, p. 43.

50 ERNST, W.: Op. cit., pp. 18 y 30.
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mulaciones de imagenes fotograficas, formando collages y fotomontajes®, como ocurre con €l
artede Thomas Struth o Christian Boltanski (1944), estando este Ultimo interesado, ademas, en
la acumulacion de objetos como reflexidn sobre los diferentes aspectos de la memoria.

LAS VISIONES UTOPICAS DE PAUL OTLET Y LE CORBUSIER

Entre las personas mas utdpicas e imaginativas que desarrollaron sus ideas sobre el con-
trol de la memoria museistica, antes de la Segunda Guerra Mundial, habria que destacar, sin
duda, ados. Por un lado el belga Paul Otlet (1868-1944), impulsor de diferentes organizaciones
internacionales, asi como el creador de la documentacion como disciplinacientifica y por otro,
el gran arquitecto, urbanista, artistay escritor suizo Le Corbusier (1887-1965).

Otlet era un hombre profundamente internacionalista, junto al belga La Fontaine creo la
Federacion Internacional de Documentacion y la Unién de Asociaciones Internacionales y
pertenecié al movimiento que dio origen a la Sociedad de Naciones y su Instituto de Coopera-
cion Intelectual, a que por otra parte, se adscribié la Oficina Internacional de Museos (1927-
1945). Lucho toda su vida contra la indiferencia de las autoridades en cuestiones como la co-
operacion en ladivulgacion y control bibliogréfico de lainformacion®, pues pretendié crear un
repertorio bibliogréfico universal que tuvieradifusién mundial, como también se estaba preten-
diendo construir en el seno de la Royal Society de Londres.

En 1905 se organizé un congreso en Mons, araiz de la Exposicion Internacional de Ligja
presidida por el rey, titulado ((CongresoInternacional parala Expansién Econémica Mundia)).
Otlet explico alli su intencion de crear un centro de documentacién mundial, donde va a hacer
referencia a 10s museos, pues era consciente que sus colecciones eran fundamentales para
satisfacer las demandas de informacion del pablico®.

En 1906 se organizé unacomision en el Ministerio del Interior e Instruccion Pablica para
examinar el proyecto Mont des Arts, que pretendia reunir y centralizar en edificios apropiados
la biblioteca real, los archivos, los museos y otras organizaciones educativasy culturales, bajo
la proteccion del ministro. Otlet, como miembro de la comisidn, propuso que Bruselas se con-
virtiese en un importante centro cultural, educativo y cientifico de caracter mundial y perma-
nente, donde se ubicasen todas las organizaciones internacionales. Durante el desarrollo de

51 BUCHLOH, B.:«Warburg’s Paragon? Thc End of Collage and Photomontagc in Postwar Europex, cn
Deep Sforage. Collecting, Storing and Archiving in Arf.Munich, Nucva York: Prestcl, 1998, p. 50.

52 Fundé cn Bélgica con Hcnri Lafontainc ¢l Instituto Intcrnacional dc Bibliografia Sociolégica, que
poco después fuc denominada simplcmentc Oficina Intcrnacional dc Bibliografia. Otlet consideraba la impor-
tancia dc coordinar las individualidadcs cicntificas para ¢l avance dc la cicncia, a través dc un programa biblio-
gréfico, cn un principio para la cicncia socioldgica. Sc hizo con la Clasificacion Dccimal que Mclvil Dewey
inventé cn Nucva York, ya que vcia su utilidad para componer un repertorio bibliografico universal, En la
Confcrencia Intcrnacional dc Bibliografia celcbrada cn Bélgica cn 1895, sc cred ¢l Instituto Intcrnacional dc
Bibliografia (I1IB) para la promocion dc un sistcma uniforme e intcrnacional dc clasificacién, cn escncia la
CDU (Clasificacion Dceimal Univcersal), con ¢l objcto dc crear un Rcpcertorio Bibliografico Universal (RBU).
En: RAYWARD, W.B.: El Universo de la Informacién. Madrid: Mundarnau, 1996, p. I. (fuc publicado por vez
primecra cn 1975)

53 Ibid., p. 190.
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aquellas reuniones se propuso a Otlet que crease dos nuevos museos. un Museo Mundia y
un Museo Social®.

A partir de aquellos momentos propondria con gran entusiasmo lacreacion de un museo
mundial, muy acorde con sus ideas de cooperacion internacional y su concepcion universal de
|a documentacion como gran ciencia conciliadora de todo el saber. Con sus ideas se anticip6 a
lo que pocos afios més tarde seria la Oficina Internacional de Museos. En € fondo también se
estaba anticipando a lo que més de una década més tarde fue la Oficina Internacional de Mu-
seos en la Sociedad de Naciones.

«Tiene que ser uno delos mejores museosy muy modélico... El museo sera un mundo
en miniatura, una panoramica mundial que permitacompletar y entender a hombre,
alasociedad y a universo; dard una vision del futuro a traves de la conjuncion, de
la sintesis de todos los factores del progreso ya pasado y del presente (...)»%.

Era un programa muy ambicioso para un museo que, inicialmente, contaba solamente con
dieciséis salas que se ampliaron luego hasta alcanzar cien. Tras la Gran Guerra, se cred la So-
ciedad de Naciones en Ginebra y Otlet no dej6 de dar vueltas a su idea de un museo mundial,
un Mundaneum como lo fue el de Alejandria en la antigiiedad

«El Centro- Otlet observé- es... todas sus instalaciones, colecciones, servicios, to-
das las formas arquitecténicas 'que materialicen y hagan visible' laideade lainsti-
tucion... una gran colonia, una universitas, con sus numerosas instituciones
ensamblandose alrededor de la estructura central, y més tarde, se podriaimaginar la
visién de una 'ciudad’ donde cada nacién estuviese representada por un pabellén,
cada organizacion especia e importante de la vida mundial por su propio edificion®.

Para crear este museo en este centro de caracter politico y cultural, Otlet contact6 con Le
Corbusier, que disefiaria en Ginebra una gran ciudad de caréacter internacional paralaLigade
Naciones a partir de 192857, Como el mismo arquitecto reconocié més tarde, ambos se entusias-

54 «Habicndo obscrvado que los rnuscos sc habian construido cn todas partes cn los Gltimos afios, y que
algunos dc cllos cran rnuscos dc todo, los autores describicron ¢l Musco Mundial como cllos sc lo imaginaban.
Proporcionaria una exposicion visual dc la rcalidad concreta (...) Y, ;dénde mcjor podré cstar colocado que cn
¢l centro del Mont des Arts?, porque, «;no ¢s cn muchos aspectos cl corolario, la unién, la sintesis de todos
los otros muscos?». lbid., p. 195.

55 Ibid., p. 255.

56 Ibid., p. 375.

57 Para cstudiar cstc gran proyccto dc Lc Corbusicr, sc pucdcn consultar, cntrc otros cstudios: LE
CORBUSIER: My Work. Londrcs: Architcctural Press, 1960, p. 87; JENCKS, Ch.: Le Corbusier and the Tragic
View of Architecture. Londrcs. Allen Lanc, 1973; SERENYI, P.(cd.): Le Corbusier in Perspective. Ncw Ycrscy:
Prentice-Hall, 1975, pp. 40-43, quc proccde dc un articulo escrito por Karcl Tcige cntrc 1928-1929 y, por
tanto, cn los momentos cn quc Lc Corbusicr cstaba proycectando su obra; VON MOOS, S.: Le Corbusier. Elements
of a Synthesis. Cambridgc, Mass.: MIT Prcss, 1979, p. 100; BROOKS, H.A. (cd.): Le Corbusier. Ncw Yerscy:
Princcnton University Press, 1987, pp. 57-60, cscritas por Kcnncth Frampton; Le Corbusier. Architect of the
Century. Londrcs: Arts Council of Grcat Britain, 1987, p. 300.
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maron con el proyecto y darian muchas conferencias para contar sus ideas, mostrando |os planos
y su magueta®™ . En 1960 sefial 6 como el belgadedico su viday se dejé lasalud en este proyec-
to y aunque las autoridades oficiales le abandonaron, continu6é buscando el apoyo publico
para que sus ideas se hicieran realidad. Le Corbusier lo bautiz6 carifiosamente con el mote de
«San Pablo»*.

Sus mismo contemporaneos eran conscientes del caracter utdpico, literario en el decir de
Ramirez, de este centro del saber y lo irrealizable de su arquitectura, como lo demuestra el ar-
ticulo queKarel Teige publicé entre 1928 y 1929, al denominarlo como unafalaciay error arqui-
tectdnico: «Es €l fruto de una especulacién muy abstracta y rara sobre la naturaleza de las
sociedades intelectuales en la Ligade Naciones. El Mundaneum no se realizara con esta forma
por esta razén»®.

El edificio propuesto por €l suizo teniaformade espiral, paraincitar a un recorrido conti-
nuo y basado en sus ideas de un museo gque pudiera crecer ilimitadamente. Tres naves
intercomunicadas se dedicarian a afrontar el tema de la obra del hombre y su relacién con €
lugar, desde la prehistoriaa mundo contemporaneo®. Por tanto, un espacio de crecimiento
infinito como el que imaginaria en 1941 Borges parasu Biblioteca de Babel:

«El universo (que otros llaman la Biblioteca) se compone de un ndmero indefinido,
y tal vez infinito, de galerias hexagonales(...) Por ahi pasala escalera espiral, que se
abismay se elevahacialo remoto(...) Yo afirmo que laBiblioteca es interminable»®2 .

Aunque este Mundaneum de Otlet y Le Corbusier no se llevo a la préctica, la misma
forma en espiral inspiraria e museo que Frank Lloyd Wright construyd para la Fundacion

58 «Gincbra (...) transformada cn cl ccntro del gobicrno mundial. (...) Buscamos cl lugar cxacto para una
ciudad mundial, ¢l ccntro dc informaciéon mundial. (Paul Otlct y yo dimos confcrencias: e¢xpusimos los planos
y construimos a nucstras cxpcnsas un pabcelién. Construimos un diorama dc 80m2 para dar una imagen clara dc
nuestra concepeion total)) [trad.]. LE CORBUSIER. The Radiant City. Nucva York: Thc Orion Pres, 1964,
publicado cn su primera version cn 1933.

59 LE CORBUSIER: Op. cit., p. 87.

60 TEIGE, K: «Thc Mundaneum», incluido cn cl libro dc SERENYI, P: Op. cit., p. 41. Originariamentc
fuc publicado cn la revista Siavba, 7 (1927-1928), pp. 151-155.

61 PIVA, A.: La Construzione del Museo Coiiiemporaeno: Gli spazi della memoria e del lavoro. Milan:
Jaca Boork, 1982, p. 20. La piramidc dc Lc Corbusicr tendria varios estadios que dcmostrarian ¢f continuo
desarrollo dc la civilizacion. Dcsdc lo ato dc la misma sc comenzaria con los inicios dc la civilizacion para ir
circulando hasta llcgar a la basc, ¢l presentc. La gran nave tendria un caracter triple y contcndrian los objetos
que describirian la cultura, con un sentido cnciclopedista, que a Jencks le rccucrda a la Francia dc la lustracion
y a cstructuralismo franccs y sus andlisis diacrénicos y sincrénicos. JENCKS, C.: Op. cit., p. 115.

62 Incluimos cn csta nota un parrafo mas amplio por su intcres: «El universo (que otros llaman la Biblio-
teca) sc compone dc un numero indefinido, y tal vez infinito, dc galcrias hcxagonalcs, con vastos pozos dc
ventilacion cn ¢l medio, ccrcados por barandas bajisimas. Dcsdc cualquicr hexagono, sc ven los pisos inferiores
y supcriorcs: intcrminablcmentc. La distribucion dc las galcrias cs invariablc. (...) Por ahi pasa la cscalcra es-
pira, que sc abisma y sc clcva hacia lo remoto. En ¢l zagudn hay un espejo, que fielmente duplica las aparicn-
cias. Los hombres suclen inferir dc csc espejo que la Bibliotcea no cs infinita (s lo fucra ja qué csa duplicacion
ilusoria?); yo prcficro sofiar que las supcrficics brufiidas figuran y promcten cl infinito...)). BORGES, JL.: Op.
cit., p. 87.
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Guggenheim de Nueva York®* . Por tanto, aunque le pareciera unaidea tan abstracta e irrealiza-
ble aKarel Teige, si pudo hacerse realidad. El mismo Borges visitaria afios més tarde el museo
neoyorquino y de sus comentarios sedesprende que fue una experiencia espacia Unica, a pesar
de su ceguera:

((Recuerdo su circularidad. Verd, yo no podia distinguir 1os objetos, pero si laluz y
yo notaba queel recorrido no eraen linearecta, (...) ibamos bajando (con mi madre),
en circulos, porque laluz siempre estaba a la derecha, una luz que provenia de una
cUpulade cristal, me dijeron, y que yo notaba sobre mi cabeza, como si no estuvié-
ramos en un edificio, sino a aire libre, y yo me preguntaba angustiado si todo aca-
baria abruptamente, en d vacio y me despefiaria...»®.

Pero este proyecto de caracter mundial, que asumia todas las ambiciones enciclopédicas
del siglo XIX, no fue & Unico pensamiento utépico en el que confluyeron estos dos idealistas.
También en sus escritos se dan ciertas premisas sobre laordenacion y el control de la memoria
y sobre los museos de las que hemos hablado aqui. Es el caso, por ejemplo de Otlet, que con
gran vision y anticipacion de futuro predijo lacreacién de una memoriainfinitade informacion
através de nuevos medios tecnoldgicos, que permitirian al hombre desde su hogar, poder ac-
ceder en cualquier momento aella:

«El hombre no necesitard nunca mas la documentacién s se convirtiera en un ser
omnisciente equiparado al mismo Dios. En menor y Ultimo grado creara un instru-
mento que actuara a través de la distancia combinando al mismo tiempo laradio, los
rayos X, €l ciney lafotografia microscopica. Todas las cosas del universo y todas
las del hombre quedarén registradas en el mismo momento de su realizacidn. Asi se
establecera laimagen en movimiento del mundo... su memoria, su verdadero duplica-
do. Cualquiera, desde un punto distante, serd capaz de leer un pasgje, ampliado o
reducido seglin se desee, proyectado en una pantalla personal. De esta forma, en su
sillén, cualquier persona sera capaz de contemplar € total de lo creado, o alguna de
sus partes»®*.

Solo al final del siglo XX estos anhelos de control de lainformacion se harian realidad y
con el desarrollo de nuevas tecnologias se vencerian las barreras espacio/temporales que im-
pedian la realizacion de estas utopias. Este pasgje, que se encuentra en su Tratado de Docu-
mentacion, publicado en 1934, también es muy esclarecedor en cuanto a su concepcién de los
museos, que considera como instituciones documentales. Ya en esos momentos se habia crea
do la Oficina Internacional de Museos del Instituto de Cooperacion Internacional organismo
del gue alababa su importante misién, sobre todo en su labor de unificacién de las préacticas

63 Como bicn pusicron dc manificsto Jencksy Von Moos: JENCKS, C.: Op. cit., p. 115: VON MOQOS,
S.: Op. cit., p. 100.

64 GRAU, C.: Op. cit., p. 82.

65 OTLET, P.. Monde, p. XXI, cit. por RAYWARD: Op. cit., p. 473.
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museograficas®®. Al igual que los hombres que formaron esta importante Oficina con sede en
Paris, estaba obsesionado porque los museos pudiesen ser lo mas completos posible, recu-
rriendo a las copias cuando faltasen originales para completar series, asi como por la necesidad
de crear superestructuras museisticas de carécter centralizado, tan acorde con el pensamiento
decimondnico:

«E1 museo en su organizacién era o bien local, regional o nacional. Ahora cada vez
se considera mas €l conjunto de los museos de una localidad, regién, pais y, ahora,
e conjunto de los museos del mundo. Y esto no sélo para el intercambio de las
colecciones, sino para la cooperacion en trabajos de elaboracion comn»®’ .

También le preocupd € crecimiento de la memoria de los catdlogos de los museos y las
multiplicaciones de nuevas ediciones en una misma institucion, aunque supusieran la puesta
en dia de los mismos, apostando, a su vez, por la necesidad de uniformidad y de la creacién de
catalogos col ectivos de museos, ((catdlogosde catdl ogos)). Con sus visiones inicié unaimpor-
tante corriente de opinion que sigue considerando a los museos como instituciones documen-
talesy, sobre todo, se anticipd a las transformaciones que sufririan 10s museos en pocos afios,
como asi ocurrido al estar inmersos en la actualidad en la sociedad de la informacion. Se crea-
ria, efectivamente una memoria de texto, imagenes y sonidos accesibles de cualquier lugar: una
gran biblioteca de Babel borgiana, un verdadero Mundaneum o museo de museos.

En cuanto a Le Corbusier, también son muy interesantes sus comentarios sobre las insti-
tuciones museisticas. En su libro El Arte Decorativo de Hoy, de 1925%, imagina un museo que
pudiera contener todas las cosas y donde pudiera representarse una imagen lo més completa
del mundo, después de la destruccion del tiempo® . En este museo ideal del futuro, en el que
€l hombre viviria en la «era de la documentacion)), no se deberian hacer elecciones arbitrarias
ni mostrarse todo, aungue € hombre conociera todo de todas las cosas. Este museo o0 gran
universo de informacion deberia realizar una lectura o reflexion social que hiciera al hombre
pensar por si mismo, sin imitar losfallos o debilidades de lasociedad, para que, de estaforma,
pudiera encontrar laarmonia de su espiritu a través de la creacion. Con sus comentarios, tam-
bién parece vislumbrar €l museo postmoderno en el que el espectador se enfrente ala memoria

66 ((Estudiadiversas cucstioncs que intcrcsan dircctamentc a las administraciones nacionales dc bellas
artes, principalmentc la exportacion clandestina dc obras dc arte, la formacion profesional dc los restauradorcs
dc obras dc artc, las prccaucioncs que hay que tomar cn caso dc transporte por mar, la colaboracion intcrna-
cional cntrc los gabinctcs dc medallas, cl estudio dc los problcmas dc la construccion moderna dc museos, la
unificacion dc los catédlogos, cte.».

67 OTLET. P: Tratado de Documentacion. Le livre sur le livre. Brusclas: Editioncs Mundancum, 1934,
dc la edicion traducida por M.D. Ayuso y publicada por Cajamurcia, p. 357.

68 LE CORBUSIER: «Other Icons: Thc Muscums» (1925) cn The Decorative Art of Today. Cambridgc:
MIT, 1987, pp. 15-23. (Ed. orig: L Art décoartif d'aujourd'hui. Paris: Ed. Crés, 1925).

69 «Imaginemos un verdadcro musco, uno que ontcnga todo, que pucda prescntar una imagen completa
después del paso del tiempo, después dc la destruccion por ¢l ticmpo (y qué bicn sc sabe como destruir, tan bicn,
tan complctamentc, que casi nada pcrmancccria, cxcepto los objetos det cspectaculo, de la vanidad, del capri-
cho, que sicmprc sobreviven a los desastres, testimonio del poder indestructible dc supcrvivencia de la vanidad))
[trad.] Sacado dcl apéndicc del libro The Museum as Muse. Nucva York: MoMA, 1999, p. 207.
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sin ladictadurade los parametros, pudiendo realizar combinaciones y crear discursos’. Poste-
riormente, en |los afios setenta del siglo XX, esa gran musedloga espafiolaque fue Aurora Leon,
también apostaria por un museo utopico que reflejase sobre las acciones humanas, tan necesa-
rio para la sociedad, dentro de la dptica social y humanista de Otlet y Le Corbusier™.

HENRI FOCILLONY LA OFICINAINTERNACIONAL DE MUSEOS

Las propuestas de coordinacion internacional de los museos para conseguir perfilar una
gran memoria artistica pudo ser llevada a la préctica en Paris en el periodo que abarcé desde
1927 hasta la Segunda Guerra Mundial. Se cre6 una Oficina Internacional de Museos (OIM)
dentro del Instituto de Cooperacién Intelectual de la Sociedad de Naciones, gracias a las pro-
puestas del gran historiador del arte francés, Henri Focillon (1881-1943) y apoyadas por otro
pensador y escritor francés, Paul Valéry (1871-1945), que también eramiembro del Instituto.
Fue el gran precedente del actual Consejo Internacional de Museos, el ICOM, que sigue te-
niendo su sede en Paris. Publico un interesante boletin, Mouseion, que sirvié como érgano de
expresion para la comunidad museistica y para construir los cimientos de la futura ciencia
museol égica. Curiosamente, todavia se hizo eco en 1934 del proyecto de Otlet y Le Corbusier
paracrear un museo mundial en Ginebra™.

Las pretensiones de la OIM no tuvieron tanto caracter utépico, ya que muchas de las
ideas de Focillon se hicieron realidad, aunque no se alcanzase €l grado de cooperacidn que se
pudo pretender en un primer momento y porque los medios tecnoldgicos no estaban lo sufi-
cientemente avanzados como para permitir mejores condiciones en la comunicacion y en €
intercambio de lainformacion, de laformamés correctay répida, como si permitirian posterior-
mente los avances tras la guerra de 1939.

El origen de la Oficina se debe a un informe que presentd Focillon ala Subcomisién de
Letrasy Artes del Instituto en 1925, donde se manifiesta la pretension de crear un gran centro
internacional, un museo de museos, paralamayor coordinacién de los mismosy el intercambio
de informaciones. Aunque Valéry no era muy partidario de los museos” y su pensamiento se
enclava dentro de la corriente antimuseistica iniciada a principios del XIX por Quatremére de
Quincy, aprobd la idea de una gran organismo centralizado que sirviese tanto a los artistas
como a los eruditos. Entre las propuestas de Focillon destacan las referentes a la creacion de
calcografias, parapermitir lacirculacion de grabados, larealizacién de un catdl ogo de vaciados,
parafacilitar lacirculacion de las copias, la normalizacién de | os catal ogos de | as colecciones,

70 «A ¢l [cl hombre] Ie gusta cntender la razén dc las cosas. Es la razén la que trac |uz a surnentc. No
ticnc prcjuicios. No vencra fetiches. No ¢s un coleccionista. No cs ¢l guardian dc un musco. Si lc gusta apren-
dcr, es para armarsc. Si sC arma cs para atacar la tarca diaria. Si le gusta ocasionalmentc mirar alrcdedor dc si
mismo y detrds dc si cs para comprender las razoncs. Y cuando cncucntra la armonia, csta cosa que cs la
crcacion dc su espiritu, cxpcrimenta una conmocion que lo mucvce, lo exalta, lo anima, quc le provce con
apoyo cn la vida» [tradl], ibid., p. 208.

71 LEON, A.: El Museo: teoria. praxisy utopia. Madrid: Cétcdra, 1978.

72 «Mundaneum», Mouseion, vols. 25-26, n. 1-2, 1934, p. 55.

73 «No mc gustan demasiado los muscos. Hay muchos admirablcs, con nada dclcitablc. Las idcas dc cla-
sificacion, conscrvacién y utilidad publica, que son justas y claras, ticncn poca relacién con ¢l delciten. VALERY,
P: Piezas sobre arte. Madrid: Visor, 1999, p. 137.
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la reunion de catdlogos de ventas, la reflexion sobre cuestiones museograficas, € intercambio
de informacién, el fomento del papdl educativo, la necesidad de que los museos mas grandes
«tutelaran» a los més pequefios y el fomento de las exposiciones temporales™. Sus ideas es-
taban muy de acuerdo con el pensamiento de su tiempo: el predominio de los museos grandes
y centralizados, el valor dado alacopia para mostrar unaimagen completade lamemoria artis-
ticay poder controlar, a través de este organismo, todo € universo de lainformacion existente
en aquel tiempo.

Frente alacomposicion del ICOM a partir de 1946, la Oficinatuvo un claro predominio de
hombres provenientes del mundo de la historia del arte y fue apoyado por |os directores méas
importantes de los grandes museos y pinacotecas, sobre todo del panorama europeo. La Ofi-
cinaerala culminacion de todas las ideas ilustradas y positivistas sobre e control de todo el
saber: muchos de los propdésitos de Focillon pudieron ser alcanzados, como lo demuestra la
interesantisima Conferencia celebrada en Madrid en 1934, auspiciada por la Oficina, que permi-
tié la puesta en comun de probleméticas relacionadas con la arquitectura de los espacios
expositivosy € que se llegaran a importantes y consensuadas conclusiones. En el terreno de
la normalizacion documental y del control de toda las informaciones existentes en 10s museos,
se logro recabar la opinion de muchisimos directores y conservadores, aunque sin llegar a un
acuerdo definitivo. Todaviaera demasiado pronto como para que la Oficina pudiera convertirse
en un gran centro de documentacion mundial tal y como también habia ideado Paul Otlet. Este
sigue siendo €l propdsito de actual es organizaciones internacional es como su heredera, el ICOM
o de otras instituciones que pretenden todavia hoy controlar totalmente la memoria artistica,
como le ocurre a Instituto de Historia del Arte de la Fundacién Getty.

MUSEOSEN LA SOCIEDAD DE LA INFORMACION Y EN UN MUNDO GLOBALIZADO:
(NUEVAS UTOPiAS?

Ramesh Diwan haescrito un interesante articulo sobre la globalizacidn y sobre lo que en
este fendmeno hay de mito y de realidad™. En ¢l se indica como se ha extendido la creencia de
gue el crecimiento e intemacionalizacion del capital financiero es «bueno» y «deseable», por-
gue promueve el desarrollo de la tecnologia. Su reflexion viene aplicada a mundo econémico
pero puede trasladarse al mundo de la cultura y de las instituciones museisticas: el temade la
globalizacién ha sido el més candentey discutido en la Gltima Conferencia General del ICOM,
celebradaen Barcelona en el 2001.

Tras la Segunda Guerra Mundial se han producido espectaculares avances para el aco-
pio, gestion y difusion de la memoria artistica, en € terreno de las TIC o tecnologias de la
informacion y de lacomunicacion. Pero, estas nuevas técnicas ¢nos permitiran un mejor acceso
a la informacion contenida en los museos, haciendo que éstas sean unas instituciones que
presten un mejor servicio alasociedad? o ¢vivimos un momento de euforia, de elaboracion de
nuevas utopias optimistas sobre lo que nos puede deparar €l futuro?

74 Todas cstas propucstas sc cncucntran cn: «L'ocuvre dc coopcration intellectuclle ct 1’Office Intcrnational
des Musées», Mouseion (Bullctin dc I’Office Intcrnational des Musées), n. 1 (abr., 1927), pp. 5-6.
75 En: http://www.indolink.com/Analysis/globaliz.htm
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El avance de los archivos digitales permiten un mejor control de la memoria artistica al-
bergada en los museos y la Red posibilita un gran acceso rompiendo coordenadas espaciol
temporales: yano es preciso la creacion de museos, bibliotecas o archivos universalistasen un
lugar fisico determinado. Aunque sigue siendo fundamental el acopio de toda la informacion
posible sobre las colecciones artisticas, asi como su reproduccidn fotogréfica, no es preciso
que ésta esté soportada en documentos tridimensionales, como sefiala Geoffrey Batchen, a
comentar el hecho de que Hitler mando realizar lareproduccion fotogréfica de las pinturas ale-
manas mas importantes por si los originales eran destruidos por las bombas, creando unagran
estructura archivistica en Linz. Sin embargo, en la actualidad:

«Toda lainformacion —sin importar su forma original — puede ahora ser almacenada y
transmitidacomo datos, la naturaleza del archivo hasido transformada. El archivo ya
no es Mas cuestion de objetos (expedientes, libros, obras de arte, etc.) almacenados
y recuperados en espacios especificos (bibliotecas, museos, etc.). Ahora el archivo
es también una fuente continua de datos, sin geografia o contenedor, continuamen-
te transmitida y ademés, sin restriccion temporal (siempre disponible en el aqui y
ahora). El intercambio, més que el almacenamiento, se ha convertido en la principal
funcion del archivero, una orientacion evidenciada en la rafaga de proyectos en red
en progreso alrededor del mundo (...) Esta erradicacion de las restricciones del espa-
cioltiempo permiten una reconstitucion virtual de ciertos legados culturales disper-
sos por la guerra, la conquista colonial o la adquisicion capitalista. Esta es una de
las muchas ironias de la reproduccion electronica. EI mismo proceso que borra las
fronteras nacionales puede también resucitarlas»’®.

La memoria artistica habita ahora en un gigantesco archivo en red en un mundo global,
bien intercomunicado, como pretendieron muchos de los utopicos que hemos analizado: la
descontextualizacion espacial que produjeron hechos como |os expolios, |as revoluciones, des-
amortizacionesy las guerras puede ser vencida con lacontextualizacién que permite lainforma-
cion.

Como sefiala Batchen, hay gran cantidad de proyectos en red en la actualidad, a nivel
privado y de administraciones piblicas, parael control digital de lamemoriadelos patrimonios
culturales: muchos de los cuales han podido fracasar o transformarse en nuevos proyectos
con otros objetivos. Todo indica que la utopia del control de la memoria artistica puede trans-
formarse en realidad, por el espectacular avance en las prestaciones ofrecidas por la computa-
cidn en los \ltimos veinte afios, tendentes al almacenamiento de grandes cantidades de infor-
macion en espacios muy pequefios, a la facilitacion de su interconexion y a la mejora de las
posibilidades de su recuperacion y difusion.

76 BATCHEN, G.: «The art of archiving», cn Deep Storage. Collecting, Storing and Archiving in Art.
Munich, Nueva York: Prcstcl, 1998, p. 47.



