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Los visionarios de la gestion
de la memoria artistica

* [ MARIA TERESA MARIN TORRES *

“Gracias a la memoria, el tiempo no se ha perdido
y si no se ha perdido, el espacio tampoco”.
Georges Poulet, LEspace Proustien (1963)

Abstract — Analysis of some visions before the second half of the 20t cen-
tury that intended to create museums or gigantic libraries that could
control the artistic memory of the humanity, before the true develop-
ment of the technologies of the information and communication after
the Second World War. Among these visionaries would be Aby
Warburg, Paul Otlet, Le Corbusier or Henri Focillon, some of them pre-
cursors of postmodern museums and the new parameters to manage
art information in museums.

Introduccién

Como resultado del positivismo y del enciclopedismo que dominé el mundo
de los museos 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 informacién procedente de las obras de arte, sobre todo de
las gestionadas por los museos. Algunas de estas visiones fueron mucho mds alld,
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imaginando museos de museos o atlas de la memoria como imaginarios de todo el
arte existente. El tinico problema al que se enfrentaban estos visionarios era el escaso
avance en las tecnologfas de almacenamiento y difusién de la informacidn, algo que,
sin embargo, ya se podia prever gracias a los descubrimientos cientificos del XIX.
Este optimismo, tipico del primer cuarto del siglo XX se dio en el terreno del arte,
con la explosién de las vanguardias, sobre todo con el Futurismo, a pesar de su vena
destructiva y su actitud claramente antimuseistica. Y aunque este optimismo se vio
bastante afectado por el trégico suceso de la Gran Guerra, produjo también un
sentimiento positivo que, por otra parte, tuvo una corta vida: la necesidad de una
mayor coordinacién internacional, hecho que, en cierta, forma se materializ6 en la
Sociedad de Naciones de Ginebra.

Asi pues ;visionarios o utépicos? Aunque al reflexionar sobre estos temas con
anterioridad siempre nos hemos referido a las teorfas desarrolladas por estos
hombres que vivieron antes del espectacular desarrollo de las nuevas tecnologfas
como “utopias” lo cierto es que pueden ser considerados mds como visiones del
futuro!. Aunque en cierto modo también fueron utopias, pues si buscamos el
significado de esta palabra el diccionario nos habla de un “plan, proyecto, doctrina
o sistema optimista que aparece como irrealizable en el momento de su
formulacién”. La postmodernidad ha destruido mitos como los “museos de
museos’, pensamiento enciclopédico y positivista al que se tendfa en el siglo XIX,
pero el desarrollo de las nuevas tecnologias ha hecho factible el mayor control de
una memoria artistica que no necesariamente tiene que estar constituida solamente
por objetos, sino también por la informacién que se deriva de ella?.

La memoria artistica y su crecimiento ilimitado

La memoria artistica estd formada principalmente por las obras de arte asi como
por toda la informacién y documentacién que éstas generan. La conciencia de su
aparicién, asi como de la necesidad de su estudio, control y difusién se produce,
sobre todo, a lo largo de los siglos XVIII 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 piblico. Del mismo modo, con la obsesién
por la suma, como dice el profesor Poulot?, tenfan que crearse organismos
especializados dentro de las administraciones para la gestién de los “tesoros

! Ya comenzé a ahondarse en estos temas en dos publicaciones anteriores: MARIN TORRES, M.T:
“Los museos de museos: utopfas para el control de la memoria artisitca”, Imafronte, n. 15, 2000, pp. 123-
144; 1d. Historia de la documentacién museoldgica: el control de la memoria artistica. Gijén: Trea, 2002.

2 En este sentido también se ha pronunciado Corinne Welger-Barboza: Le Patrimoine & [eére du
document numérique: du musée virtuel au musée médiathéque. Paris: THarmattan, 2001; BELLIDO, M.L:
Arte, museos y nuevas tecnologias. Gijén: Trea, 2001.

3 POULOT, D.: Musée, nation, patrimoine. Paris: Gallimard, 1997.



artisticos” nacionalizados, como vemos que se denomina en las legislaciones
decimondnicas a lo que hoy conocemos como bienes culturales. La conciencia de
una formacién de una memoria artistica se estaba dando con el surgimiento de la
modernidad o, tal 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 Conservaroires)
y la pérdida de autenticidad del arte3, que luego serfa retomada por Burke, Valéry,
Dubuffet, Adorno (los museos son mausoleos), etc.¢. Goethe, partidario en cierto
sentido de la apertura de las galerias reales al puiblico, como lo demuestra el
sentimiento que le produjo su visita a las colecciones de Dresde’, también era
consciente del cambio que estaba experimentando en su época, cuando en 1798
describe Roma como un cuerpo artistico en si, cuyas partes habian sido arrancadas
por culpa de expolios, botines de guerra y de cémo se estaba formando otro cuerpo
artistico en Parfs, o lo que es lo mismo, la gran estructura museistica que se estaba
afianzando en el Louvre en la época de Napoleén®. La descontextualizacién es ya
un hecho y ante ello lo que propone es una recontextualizacién: que otros paises,
como Inglaterra o Alemania, luchen contra la dispersién creando nuevas entidades
artisticas que sean fécilmente accesibles®.

4 DEOTTE, J.-L.: Le musée, [ origine de l'esthétique. Paris: LHartmann, 1993.

5 Su pérrafo més llamativo es aquel que sefiala cémo al trasladar de lugar los monumentos, recogiendo
sus fragmentos, clasificindolos religiosamente y convirtiéndolos en colecciones dentro del curso de la historia
moderna, se construye as{ una nacién muerta, una tumba, se mata al arte en nombre de la investigacién
histérica y no se escribe una historia sino un epitafio. Cit. en MALEUVRE, D.: Museum Memories. History,
Technology, Art. Stanford: University Press, 1999, p. 17.

¢ Quatremere de Quincy escribi6 Les considérations morales sur la destination des ouvrages de lart en
1815, en la época de la Restauracidn.

7 Goethe transcribe en Dichtung und Warheit (Poesfa y Verdad) las emociones que experimenté cuando
visit6 la Galerfa Real de Dresde en 1786, que describe como un santuario, un templo al que se entra con
un recogimiento parecido a como se entra en la “casa de Dios”, adornado con objetos “destinados
tnicamente a los fines sagrados del arte”. El museo se convierte asi, en el templo de las artes donde el
visitante puede experimentar la Belleza como verdad suprema. GOETHE, ].W.: Poesia y Verdad. De mi vida.
Barcelona: Alba, 1999, p. 332.

8 Como sefiala Douglas Crimp: “La nueva entidad que se forma en Paris (literalmente el Louvre) que
Goethe vio en 1798, es una entidad que ahora llamamos modernidad, no sélo como estilo sino como una
completa epistemologfa del arte. Goethe se dio cuenta de que el arte serfa visto de una manera radicalmente
en su forma de entenderlo” [trad.]. CRIMP, D.: On the Museum’s Ruins. Cambridge, Mass.: The MIT Press,
1993 (reimp. 1997), p. 97.

9 “El lugar donde se encuentran las obras de arte ha sido siempre de gran importancia para la formacién
del artista (...) Quizds ahora mds que nunca haya motivos para tomar a Italia como un cuerpo artistico tal
y como hasta hace poco lo fue. Si es posible ofrecer una visién general de ella, seremos capaces de mostrar
cudnto ha perdido el mundo al arrancar tantas partes de esta gran y vieja totalidad. Cudnto ha sido
destrozado en el acto de expolio serd por siempre un secreto. Sin embargo pronto pondremos tener una
visién de ese nuevo cuerpo artistico que se estd formando en Parfs. Aqui planteamos cémo un artista y un
aficionado al arte puede sacar partido de sus viajes a Francia e Italia. Pero ademds nos haremos otro buena
pregunta: qué pueden hacer otras naciones como Alemania o Inglaterra, en esta época de depredacién y
dispersién, para, con un sentido auténticamente cosmopolita, que quizds no se dé con més pureza en otro
lugar que en las artes y en las ciencias, hacer accesibles los numerosos artisticos que adn estdn dispersos. De
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Estas entidades artisticas por excelencia serfan museos que, como las bibliotecas,
vendrfan a constituir los lugares donde se alberga la memoria artistica, tal y como
ha sefialado Chirollet !°. En ellos se manufacturd una imagen de la historia, ddndole
forma, inventidndola, “definiendo el espacio de un ritual de encuentro con el
pasado” 1.

Sélo que esta memoria artistica comenz6 a crecer de forma exponencial, como
se dio cuenta el mismo Goethe, advirtiendo el peligro que ésta podia tener, en
algunos casos, sobre la creacidon. Las grandes colecciones artisticas, sobre todo las de
cardcter real reorganizadas en el siglo XVIII, que serfan la base para los grandes
museos del XIX, podian llegar a apabullar los sentidos, fatigar el intelecto e ir en
detrimento més que en beneficio del desarrollo del talento puro !2. Esta misma idea
serfa retomada dos siglos mds tarde por Jacques Barzun al sefialar: “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
tal cantidad que es imposible de asimilar 3.

Los grandes museos del siglo XIX pretendian ser verdaderas enciclopedias del
arte, siguiendo la tradicién de Christian von Mechel que, en 1781, reordend las
colecciones imperiales de Viena construyendo, tal y como él sehalé en la
introduccién de su catdlogo, un “depésito visible de la historia del arte” 14 Las
grandes pinacotecas y museos abiertas a la contemplacién del publico perseguirian
ese mismo objetivo, construir enciclopedias o atlas visuales lo mas completos que
mostrasen todo el desarrollo progresivo del arte, de forma evolutiva, a través de
colecciones. Y este fue el objetivo de las grandes instituciones museisticas tanto
europeas como norteamericanas, sobre todo a principios del siglo XX, hasta que
estos propdsitos enciclopedistas y teleoldgicos llegaron a su crisis definitiva con la
postmodernidad.

Realmente, este interés por reunir en un espacio concreto toda la informacién
posible concerniente a la humanidad y el mundo que le rodea o, lo que es lo mismo,

esta manera podrfan construir un cuerpo ideal del arte que nos podrfa felizmente indemnizar por lo que en
el momento actual se deteriora y destruye”. En su Introduccién a Los Propileos, de 1798. GOETHE, J.W.:
Escritos sobre arte. Madrid: Sintesis, 1999.

10 “Los lugares de la memoria cultural (...) son, por excelencia, los museos (...) y las bibliotecas ptiblicas.
Museos y bibliotecas exigen una verdadera ciencia moderna de organizacién y gestién de los objetos
culturales (...), la cual (...) no solamente concierne a la conservacién de la memoria cultural de un pueblo,
sino también y sobre todo al progreso de las artes, de las ciencias y de la industria” [trad.]. CHIROLLET,
J.-C.: Les mémoires de ['art. Paris: PUE, 1998, p. 18.

1 MALEUVRE, D.: Op. cit., p. 1.

12 Cit. en CONNELLY, J.L.: “Introduction: An Imposing Presence- The Art Museum and Society”,
en JACKSON, V. (ed.): Art Museums of the World. Nueva York: Greenwood Press, p. 3.

13 De sus conferencias dadas en la Galerfa Nacional de Washington en 1973 reunidas bajo el titulo
“The Use and the Abuse of Art”, Bollingen Series, 35. Princenton: University Press, 1974, citadas por
Connelley, p. 3.

14 MEIJERS, D.J. “La classification comme principe: la transformation de la Galerie impériale de
Vienne en histoire visible de l'art”, en POMMIER, E. (dir.): Les musées en Europe i la veille de lonverture
du Louvre. Paris: Klinsieck, 1995, pp. 591-613.
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la construccién de una imagen lo mds completa posible del universo por parte del
hombre, no es solamente un afin en la época moderna. Ya en el Helenismo y en
ese gran centro mitico del saber como fue la Biblioteca o Mouseion de Alejandria,
existié un propésito parecido de poder reunir en un solo espacio todo el
conocimiento universal. Y esa asociacidn entre biblioteca y museo serd, como sefiala
Pommier, una constante en la historia del coleccionismo !°. Del mismo modo, en
el Renacimiento, los humanistas pretendieron crear theatrum mundi, como también
harfan los principes del Manierismo en las cdmaras de las maravillas, donde los
objetos quedaban clasificados dentro del universo de los naturaliay artificialia.

Sélo que el siglo XIX es el mds préximo a nuestra forma de comprehender el
mundo puesto que nuestra sociedad es producto del siglo de las luces, siendo en este
siglo cuando se da un gran afén por parte de los grandes museos de convertirse en
verdaderos “museos de museos”. Si es el propésito de Napoleén y Vivant Denon en
la Francia de principios del XIX, también serd el gran objetivo de otros centros
europeos, pricticamente siguiendo el consejo que da Goethe en Los Propileos, como
ocurre con Berlin en la MuseumlInsel, convertido en un gran centro, crucial para el
avance de la museografia y de la historia del arte. Del mismo modo es lo que
ocurrird al final de la centuria al otro lado del océano en la ciudad de Nueva York.

“Museo de museos” es el término que utiliza constantemente Danto para
referirse a las instituciones que crearon los grandes magnates norteamericanos que,
ante la falta de tradicién histérica y la crisis econémica en Europa, formaron grandes
colecciones artisticas que llegaron a alcanzar el 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 el término a su vez de una novela de Henry James, 7he Golden Bow!
(1904) que narraba la vida de Adam Verver, un millonario norteamericano cuyo
afdn fue construir una gran “ciudad americana’, lo que ¢l mismo llama “el museo
de los museos” 7. James lo describe como una casa sobre una colina desde cuyas
puertas y ventanas brillard un conocimiento que llegard a las multitudes sedientas y
agradecidas y cuya luz bendecir la tierra.

La novela se publicé en los afios en que se estaban erigiendo los grandes museos
de los Estados Unidos, como el de Brooklyn, inaugurado en 1897 y que Danto ve
como un museo de museos en dos sentidos: por un lado serfa la mayor estructura
museistica del mundo y por otro tendria un sentido acumulativo, al estar hecho

15 De esta forma el mitico Mouseion de Alejandrl’a, serd una referencia constante, como lo demuestra
el propésito de los enciclopedistas franceses en el siglo XVIII cuando ven la necesidad de que el Louvre se
transforme en un gran museo, de importancia tal como lo supuso el alejandrino en el Helenismo.
POMMIER, E. “Préface”, en Id. (dir.) Les Musées en Europe & la veille de l'ouverture du Louvre. Paris:
Klincksieck, 1995.

16 DANTO, A. Beyond the Brillo Box. Nueva York: The Noonday Press, 1992.

17 De nuevo volverd a utilizar esta imagen para el capitulo “Los museos y las multitudes sedientas” de
su libro, publicado en 1997 en Washington y en espafol en 1999 con el titulo de Después del fin del arte: el
arte contempordneo y el linde de la historia. Barcelona: Paidés.
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sobre diferentes departamentos cada uno consagrado a una rama distinta del
conocimiento '8. Estos museos estarfan, para Danto, a medio camino entre el
Museo Napoledn y el Centro Pompidou, que es el emblema del museo actual, por
tanto, entre el Louvre, que serfa 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, el gran Beaubourg, que muchos consideran
el primer museo de la postmodernidad.

Al final de los afos sesenta del siglo XX se constata que, en efecto, es imposible
la ereccién de museos de museos, de la construccién de enciclopedias teleoldgicas
para la historia del arte, puesto que ya no hay pardmetros, se ha llegado al final de
la historia. Se constata también la imposibilidad de las diferentes utopias de las que
hablaremos a continuacién: el universo en que habita la memoria artistica es
infinito, no se puede controlar. El edificio escalonado del arte del que hablaba
Goethe en su novela de 1799 El Coleccionista y sus Allegados'® se ha transformado
en una gran torre de Babel de crecimiento ilimitado que al final hay que fragmentar,
porque ya no hay que contar historias sino hacer arqueologfas, al modo de Foucault.

Hasta llegar a los afos noventa del siglo XX en que vuelve a surgir un nuevo
optimismo ante el avance de las tecnologfas de la informacién y de la comunicacién
y la difusién de Internet y, de nuevo, aunque con una concepcién totalmente
diferente al siglo XIX, se vuelve a pensar en si es posible controlar el universo de la
infinita memoria artistica que habita en nuestro mundo global.

La construccién escalonada del arte de la que habla Goethe se ha materializado
algunas veces en torres de crecimiento ilimitado, tal y como imaginé Le Corbusier
para su proyecto del Mundaneum de Ginebra y que iconogréficamente estarian
cercanas a la imagen de la torre de Brueguel o la del monumento a la III
Internacional Socialista. Con la postmodernidad viene la deconstruccidn y esas
torres tienden a derrumbarse, tal y como viene ilustrado en este parrafo de Delfin
Rodriguez:

“La postmodernidad ha derribado el fantasma de la monotonia creyendo asi
destruir la riqueza y el valor de lo moderno y, como alternativa, propone la
construccion de diferentes torrecitas que no aspiran a la universalidad, que no se
reconocen en la utopia, que no proyectan hacia el infinito, sino que se atienen a la

individualidad de cada solucién” 20,

18 “Fue disefiado por la gran empresa neoyorquina de la arquitectura de los tiempos de James; MacKim,

Mead y White (...) era visto como el museo de museos en dos sentidos: iba a ser la mayor estructura
museistica del mundo, de aqui un museo de museos en el sentido argumentativo en el cual hablamos de ‘rey
de reyes’; y era un museo de museos en el sentido acumulativo, dado que iba a ser hecho sobre museos, cada
uno de ellos consagrado a algin departamento del conocimiento (incluso supe que iba a haber un museo
de filosoffa bajo sus vastas cipulas y bévedas”. Iba a ser implantado en el punto més alto de Brooklyn, y
aunque sélo el ala oeste de la estructura proyectada fue en efecto erigida, ésta transmite su sentido a través
del templo cldsico inserto en su fachada, con sus ocho columnas colosales”. DANTO, A.: Después del fin del
arte, op. cit., p. 186.

19 GOETHE, J.W.: Escritos de arte. Madrid: Sintesis, 1999, p. 142.

20 RODRIGUEZ, D.: La arquitectura del siglo XX. Madrid: Historia 16, 1993.
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La ordenacién de la memoria artistica

Como senala el escritor Jorge Luis Borges, ha sido un anhelo ancestral y nunca
logrado el intento de ordenar, entender y representar el universo.
“Notoriamente no hay clasificacién del universo que no sea arbitraria y conjetural.

La razén es muy simple: no sabemos qué cosa es el universo. (...) La imposibilidad de

penetrar en el esquema divino del universo no puede, sin embargo, disuadirnos de
21

planear esquemas humanos, aunque 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 ?%: una imagen utépica, la de su famosa biblioteca
que describe en su ensayo La Biblioteca de Babel de 1942, incluido en El jardin de
senderos que se bifurcan, de 1942 y luego en Ficciones, 1944. El interés de este pérrafo
estriba en la idea de que no hay una clasificacién valida que sea universal e ideal y,
para explicarlo con un ejemplo, habla de una antigua enciclopedia china cuya
taxonomia se escapa a nuestra comprensién?3. Este ensayo inspirarfa a Foucault
(1926-1984) para su libro Les mots et les choses (1966), viendo como cada cultura
tiene un cédigo ordenador determinado.

Del mismo modo, la biblioteca descrita por Borges, no deja de ser un universo
cadtico e infinito que internamente tiene su propio orden, un Orden con
mayusculas, existiendo, a la vez, infinitas posibilidades de ordenaciones con
minuscula.

“La Biblioteca es ilimitada y periddica. Si un viajero la atravesara en cualquier

direccién comprobaria al cabo de los siglos que los mismos voltimenes se repiten en

el mismo desorden... que, repetido, serfa un orden: el Orden” 24,

En cierto sentido, es casi un parrafo visionario de lo que serd ese gran universo
de informacién que se encuentra en Internet y que se popularizaria y crecerfa
cincuenta afios més tarde. Y ese mismo caos y la cuestién de su orden es algo que
obsesionarfa a Foucault, como reconoce al evaluar sus dos obras mds importantes,
Historia de la Locura'y Las Palabras y las Cosas®.

21 Cit. por GRAU, C.: Borges y la arquitectura. Madrid: Cdtedra, 1995, p. 62. Procedente del ensayo
“El idioma analitico de John Wilkins”, en: O#ras inquisiciones (1952).

22 RAMIREZ, J.A.: Cinco lecciones sobre arquitectura y utopia. Mélaga: Universidad, 1981.

23 “Los animales se dividen en: a) los pertenecientes al Emperador, b) embalsamados, ¢) amaestrados,
d) lechones, e) sirenas, f) fabulosos, g) perros sueltos, h) incluidos en esta clasificacidn, i) que se agitan como
locos, j) innumerables, k) dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello, 1) etcétera, m) que acaban
de romper el jarrén, n) que de lejos parecen moscas”. Nuestro asombro y perplejidad ante estas categorfas
es enorme: Foucault sefialé lo perturbador y mosntruoso de esta clasificacién y la existencia de un lugar
donde existe estos parentescos, que él denominé “heterotopia”, al fin y al cabo, “el universo descentralizado
de la postmodernidad”. CONNOR, S.: Cultura Postmoderna. Introduccién a las teorias de la
contemporaneidad. Madrid: Akal, 14.

24 BORGES, ].L. “La Biblioteca de Babel”, en Ficciones. Madrid: Alianza, p. 87.

25 “Histoire de la Folie era la historia de una divisién sobre todo, la historia de un seccionamiento que
toda la sociedad se ve obligada a instaurar. Al contrario yo he querido hacer de este libro, Les Mots et les
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Se puede establecer una cierta evolucién en la manera en que las colecciones son
ordenadas y sistematizadas en el mundo occidental. Foucault habla en su libro de
1966 de la existencia de tres epistemes, la renacentista, la clésica y la decimondnica.
La episteme renacentista, donde las cosas quedan ordenadas por criterios de
semejanza, coincidirfa dentro de la historia del coleccionismo, con la aparicién de
los studioli, theatrum mundi y las wunderkammern del mundo centroeuropeo.
Aparentemente, contemplado a través de nuestra mirada, parecia no existir una
sistematizacién en esas colecciones pero lo cierto es que en ellas subyacian
programas intelectuales complejos que pretendian la reconstruccién del mundo
clasico, como bien ha constatado Paula Findlen 2°. Toda la mezcolanza de objetos
quedaban distribuidos, principalmente, entre los artificialia, como productos del
hombre y naturalia, formados por la naturaleza, como se sigue viendo en el
importante tratado que Neickel publicé en 1727 (Museographia).

Por otro lado, nos encontrarfamos con la episteme cldsica, 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 galerfas artisticas
se ordenaban segin la importancia de las obras en una mezcolanza extrana de
escuelas, para que los artistas pudieran comparar las obras maestras con respecto a
las de peor ejecucién. Se aplicaban los métodos desarrollados por Roger de Piles,
con su teorfa de las partes del arte de la pintura y de von Hagedorn, director de las
colecciones reales de Dresde. Este dltimo era partidario del estudio de las cualidades
del mayor niimero posible de obras, para que asi, el artista en formacién, pudiera
combinar los mejores elementos de los diferentes maestros, fomentando asf su gusto
y la creacién de su propio juicio estético?’. Del mismo modo, ocurrié el mismo
hecho en el Museo Luxemburgo de Paris, creado en 1750, donde se mezclaron todas
las pinturas para que los artistas pudieran hacer comparaciones 28
mismo catdlogo editado por Jacques Bailly, perteneciente a una familia de tradicién
en la labor de guardianes de los cuadros reales?.

La episteme decimonénica que, para Foucault, destruye el discurso cldsico en el
fondo opaco de la historicidad coincidirfa con la época de la modernidad, y con las

, como se ve en el

Choses la historia de un orden, explicar la manera cémo una sociedad reflexiona sobre la semejanza de las
cosas entre ellas y la manera cémo pueden dominarse las diferencias entre las cosas, organizarse en circuitos,
ordenarse segtin esquemas racionales. Histoire de la Folie es la historia de la diferencia; Les Mots et les Choses,
la historia de la semejanza, de lo mismo, de la identidad”. FOUCAULT, M.: El libro de los Otros, p. 9, cit.
por MOREY, M.: Lectura de Foucault. Madrid: Taurus, 1983.

26 FINDLEN, P “The Museum: its Classical Etymology and Reinnaissance Genealogy”, Journal of the
History of Collections, n. 1, 1989.

27 “La disposicién mixta de Dresde, en los afios alrededor de 1750, estaba fundamentada en una teorfa.
La galerfa presentaba, en su diversidad, diferentes escuelas de pinturas que, yuxtapuestas, y con la preeminencia
de la escuela italiana, representaban el arte de la pintura” [trad.] MEIJERS, D.J.: Op. cit., p. 601.

28 McCLELLAN, A.: “The Museum and its Public in Eigteenth-Century France”, en BITURSTROM,
D (ed.): The Genesis of the Art Museum in the 18" Century. Estocolmo: Nationalmuseum, 1993, p. 62.

2 Catalogue des tableaux du cabinet du Roy au Luxembourg (Paris, 1750).
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pretensiones enciclopedistas y las clasificaciones histérico-estilisticas del siglo XIX. En
la historia del museo se inaugura con las clasificaciones realizadas por von Mechel en
Viena (1781) o Cocchi y Lanzi en los Ufizzi de Florencia (1773-1782). Este dltimo
museo, ademds, se constituirfa con un verdadero sentido nacional, al pertenecer al
estado y al ilustrar la historia del arte de la nacién toscana desde sus origenes etruscos
hasta aquellos momentos . Estas clasificaciones de pretensiones cientificas estaban
enclavadas ya dentro de los pardmetros dados por la historia del arte.

En la postmodernidad no habrian parimetros fijos, tal y como pondrd de
manifiesto el fildsofo francés y ante la desaparicién de la historia progresiva y
teleolégica sélo nos queda la realizacién de una arqueologfa3!. En la actualidad la
memoria artistica ya no se ordena por criterios cronolégicos, como hemos podido
ver recientemente en el MoMA, donde las colecciones se han presentado segin
pardmetros tem4ticos.

Todo el pensamiento fucoliano gira en torno a la problemadtica de la ordenacién
del universo y su método arqueoldgico es fundamental para poder comprender la
situacién actual de la memoria artistica y sus problemas taxonémicos. Este método
quedarfa definido en el siguiente pérrafo:

“La historia en su forma tradicional, se dedica a ‘memorizar’ los monumentos del
pasado, a transformarlos en documentos y 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 dfas, la historia es lo que transforma los documentos en
monumentos, y que, alli donde se trataba de reconocer por su vaciado lo que habfa
sido, despliega una masa de elementos que hay que aislar, agrupar, hacer pertinentes,
disponer en relaciones, constituir en conjuntos. Hubo un tiempo en que la
arqueologfa, como disciplina de los monumentos mudos, de rastros inertes, de los
objetos sin contexto y de las cosas dejadas por el pasado, tendia a la historia y no
adquirfa sentido sino por la restitucién de un discurso histérico; podria decirse,
jugando un poco con las palabras, que en nuestros dias la historia tiende a la
arqueologfa, a la descripcién intrinseca del monumento”32.

En la filosoffa estructuralista de Foucault la historia se transforma en
arqueologfa; el historiador en coleccionista que intenta recabar los diferentes
fragmentos que muchas veces pueden parecer insignificantes 3%; los documentos se
constituyen como monumentos; y las clasificaciones, que pueden ser muy subjetivas,
se dan en ese espacio hetereotépico por excelencia como es la postmodernidad.

30 BJURSTROM, P. “Les premiers musées d’art en Europe et leur public’, en: POMMIER, E. (ed.)
Les Musées en Europe & la veille de l'ouverture du Louvre. Paris: Klincksieck, 1995, p. 554.

31 “No se tratard de conocimientos descritos en su progreso hacia una objetividad en la que, al fin,
puede reconocerse nuestra ciencia actual (...) lo que debe aparecer son, dentro del espacio del saber, las
configuraciones que han dado lugar a las diversas formas del saber, las configuraciones que han dado lugar
a las diversas formas del conocimiento empirico. Mds que una historia, en el sentido tradicional de la palabra,
se trata de una arqueologfa’. Foucault en Las Palabras y las Cosas, citado por MOREY, M.: Op. cit.

32 FOUCAULT, M. Luarchéologie du savoir. Paris: Gallimard, 1969. En cast. La arqueologia del saber.
México: siglo XXI, 1995 (16 ed.), p. 11.

3B PIZZA, A. La construccién del pasado. Madrid: Celeste, 2000, p. 64.
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Influido por su pensamiento y el de Walter Benjamin, Douglas Crimp ha
reflexionado sobre los museos, como se ve en los diferentes articulos que se han
reunido en su libro que lleva por titulo On the Museum’s Ruins3*. En concreto,
hablando de las 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
institucionalizacién del arte y, en concreto de Marcel Broodthaers, sefiala:

“La concepcién idealista del arte, los sistemas clasificatorios que impone, la
construccion de la historia cultural que lo contiene — todo ello fue asegurado por el
museo tal y como se ha desarrollado en el siglo pasado. Y esta sobrevaloracién del arte
produjo un efecto secundario, lo que Benjamin llamé ‘la desintegracién de la cultura
en bienes’ y que Broodthaers denominé como ‘la transformacién del arte en
mercancfa” 3.

Son de gran interés todas las reflexiones y cuestionamientos que a partir de los
afios sesenta hacen los artistas sobre el museo como institucién de codificaciéon o
como institucién mds importante en las estructuras del patrocinio del mundo del
arte: Boodthaers y su Musée d’Art Moderne, Départament des Aisles, un museo
conceptual con varias secciones creado entre 1968 y 1972; o Claes Oldenburg con
su Mouse Museum (1965-1977) una estructura libre con la forma del cerebro del
ratén Mickey lleno de objetos diversos albergados en vitrinas.

En este mundo actual del arte, o arrworld, como bien ha quedado definido en
las filosofias de Dickie y Danto, en el que lo dominante es la institucién y el
mercado, Crimp se cuestiona los tradicionales pardmetros histéricos:

“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 histéricas de tal magnitud hasta hacerlas totalmente
incompatibles con otras. Al mismo tiempo, Foucault explica que nuestro propio
sistema de pensamiento historicista, que comienza al principio del siglo XIX, fuerza
al conocimiento a un desarrollo cronolégico continuo que realmente oculta la
incompatibilidad. Nuestra historia cultural universaliza — y dltimamente psicoanaliza
— todo el conocimiento trazando su curso en un infinito retroceso de origenes” 3.

El origen de estas ordenaciones por pardmetros totalmente diferentes a los
dominantes en la cultura decimondnica, bien podria encontrarse en el Atlas de la
Memoria de Aby Warburg (y de paso, al buscar un origen, estamos demostrando
que nuestro pensamiento es historicista, como denuncia Crimp). El gran historiador
alemdn nacido en Hamburgo en 1866 fue, ademds de un apasionado de la época
renacentista y propulsor de la corriente historiogréfica centrada en la iconologia, un
gran coleccionista de libros. Su biblioteca, que contenia libros sobre astronomia,
filosofia, folklore, etc. fue convertida en institucién publica a partir de 1926 y

34 CRIMP, D. On the Museum’s Ruins. Cambridge, Mass.: The MIT Press, 1993 (reimp. 1997)
% Ibid., p. 212 [trad.]
3 Ibid., p. 222.
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trasladada a la capital inglesa en 1933, incorpordndose a la Universidad de Londres
once afios més tarde?’.

Era curiosa su concepcién de ordenacién: el orden cambiaba segtin la linea de
pensamiento que tuviera en cada momento. Asimismo es de destacar la concepcién
espacial de la misma: se disponia en una sala eliptica, la forma de una arquitectura
mental, de un espacio césmico o de un templo de la memoria, como lo hemos
descrito més arriba. Sobre la disposicién de libros comentaba Saxl:

“Resultaba particularmente 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 nueva sobre la interrelacién de los hechos le obligaba a reagrupar los

libros correspondientes. La biblioteca cambiaba con cada cambio producido en su
z M . o 38
método de investigacién” 38.

En 1927 anuncié su intencién de crear un Atlas de la Memoria o Atlas
Mnemosyne, que no concluyé al morir dos afos més tarde. Se trataba de un
conjunto de imdgenes en liminas ordenadas por temas o zafeln, “imdgenes de
imdgenes”, que construfa a través de reproducciones de todo tipo procedentes de
libros, grabados, postales, etc. que organizaba en grupos segtin relaciones visuales 3.
El ntimero de zaféln podria incrementarse ante el infinito conforme mds se sumergia
en el proyecto, el cual documentaba periédicamente con mds fotografias. Gombrich
resalté como el atlas podia ser comprensible sélo en el caso de que se conociera bien
el desarrollo de la mente de Warburg, la historia de su pensamiento, donde estarfa
la clave para poder comprender su tltima obra#’. Aunque llegé a construir unas
cuarenta pantallas su obra quedé inconclusa y puede que nunca hubiera podido
tener un final, como le ocurre al viajero 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
imégenes o los libros de la biblioteca para el historiador alemdn) se repiten en el
desorden que es el Orden con mayusculas: las cosas puede que sean las mismas, pero
existen multiples relaciones, relaciones que para el historiador alemdn, se situaban
en el complejo mundo de lo visual.

Warburg no deja de ser un utdpico: con su pretensién de ordenacién de la
memoria artistica se estaba anticipando a lo que podrian realizar las tecnologias de
la informacién y de la comunicacién unos cuantos afios mds tarde. Su universo de
libros e imdgenes hubiera podido ser traducido a informacién que hubiese podido
quedar dispuesta en bases de datos relacionales como las conocemos en la

actualidad. O, en el decir de Wolfgang Ernst:

37 Fue descrita por Fritz Saxl en La historia de la biblioteca de Warburg (1866-1944), que estd incluido
dentro del libro que Gombrich escribié sobre Warburg. GOMBRICH, E.H.: Aby Warburg. Una biografia
intelectual. Con una memoria de la biblioteca a cargo de E Saxl. Madrid: Alianza, 1992.

3 bid., p. 300.

39 Sobre este proyecto véase: SCHAFFNER, 1.; WINZEN, M. (eds.): Deep Storage: collecting, storing,
and archiving in ArtMunich: Prestel, 1998, pp. 274-275.

40 Tbid., p. 264.
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‘Sélo la narrativa de la historia del arte fue capaz de transformar una reserva
“Sélo 1. tiva de la hist del arte fi de transfc
museal (de hecho, una experiencia espacial sincrénica) mentalmente en una secuencia
p P
percibida temporalmente’ 1.

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

Sus ideas subsistieron en el pensamiento de André Malraux cuando en 1947
formé un museo imaginario de escultura a través de la yuxtaposicién de fotografias.
Su obra La Psychologie de ['art estuvo formada por tres volimenes: Le Musée
Imaginaire, publicado en Ginebra en 1947 y traducido al inglés como Museum
without Walls (Nueva York, 1949); la Creation Artistique y, por tltimo, La Monnaie
de labsolu. Les voix de silence (1951). Era consciente de que los museos habian
alterado nuestra manera de ver el arte, puesto que las obras habfan sido trasladadas
de sus contextos originales para ser reunidas en un tnico lugar, del mismo modo
como habia ocurrido con la fotografia, que habia permitido la comparacién de las
mismas, con lo cual el énfasis no estarfa en la obra artistica individual, sino en las
relaciones que se establecerfan entre ellas. Esta nuevo modo de ver, esta nueva
relacién es lo que él denominarfa como “confrontacién de metamorfosis” 42 En la
construccién de sus museos imaginarios también existia un propésito enciclopédico
y universal, como vemos cuando pretende crear el museo de la escultura mundial
sin barreras, en el contexto de los catdlogos, en este caso formado por setecientas
fotografias. Se anticipaba a los futuros museos virtuales en el ciberespacio y aunque
su accién no dejé de ser visionaria fue, en cierto sentido, menos utépica que la de
Warburg al ser su pretensién mucho menos ambiciosa y compleja 3.

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

“El museo ya no trata del paradigma de la narrativa histérica (...) La tarea del
museo postmoderno es ensefiar al usuario cémo enfrentarse con la informacién (...)
Hoy, el orden cronoldgico en el que los objetos y testimonios solfan almacenarse ha
sido reemplazado por un orden de co-presencia en el que serdn unidos por medio de
combinacién digital, deshaciendo la estética absolutista de la musealizacién crono-
lineal” 44,

41 ERNST, W. “Archi(ve)textures of Museology”, en: CRANE, S. (ed.) Museums and Memory. Stanford:
University Press, 2000, p. 25.

42 MALRAUX, A.: Les Voix du Silence. Paris: La Galerie de la Pléiade, 1951, p. 12.

43 Sefiala el gran museélogo francés, Bernard Deloche: “Malraux, abre la vista al museo informatizado
del mafiana, simultdneamente deshace el contenido (hace del museo un libro) y desmaterializa el objeto (y
lo transforma en una imagen”. DELOCHE, B.: “Logique et contradictions du musée”, en Quels Musées,
pour quelles fins, audjourd hui?. Paris: La Documentation Francaise, 1983, p. 43.

44 ERNST, W.: Op. cit., pp. 18 y 30.
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Solamente asi, en este universo del archivo digital, son posibles las infinitas
combinaciones que buscaron tanto Warburg como Malraux y que todavia no eran
posibles en la estética y la hetereotopia del museo moderno.

Es curioso comprobar, c6mo en la segunda mitad del siglo XX a muchos artistas
les ha obsesionado este deseo de control de la memoria artistica. El primero de todos
ellos serfa Marcel Duchamp, con su obra Caja en una Maleta, de la que hizo varias
ediciones entre 1935 y 1941, con reproducciones en miniatura y algunos originales
de sus obras mds importantes, toda una reflexién conceptual sobre el significado del
arte, los museos, la circulacién de las obras y su reproduccién. Otra serie de artistas
se obsesionarfan con la idea de Warburg de formar acumulaciones de imdgenes
fotograficas, formando collages y fotomontajes 45, como ocurre con el arte de Thomas
Struth o Christian Boltanski (1944), estando este dltimo interesado, ademds, en la
acumulacién de objetos como reflexién sobre los diferentes aspectos de la memoria.

Las visiones utépicas de Paul Otlet y Le Corbusier

Entre las personas mds utépicas e imaginativas que desarrollaron sus ideas sobre
el control de la memoria museistica, antes de la Segunda Guerra Mundial, habria
que destacar, sin duda, a dos. Por un lado el belga Paul Otlet (1868-1944), impulsor
de diferentes organizaciones internacionales, asi como el creador de la
documentacién como disciplina cientifica y por otro, el gran arquitecto, urbanista,
artista y escritor suizo Le Corbusier (1887-1965).

Otlet era un hombre profundamente internacionalista, junto al belga La
Fontaine creé la Federacién Internacional de Documentacién y la Unién de
Asociaciones Internacionales y pertenecié al movimiento que dio origen a la
Sociedad de Naciones y su Instituto de Cooperacién Intelectual, al que por otra
parte, se adscribié la Oficina Internacional de Museos (1927-1945). Luché toda su
vida contra la indiferencia de las autoridades en cuestiones como la cooperacién en
la divulgacién y control bibliogrifico de la informacién 4, pues pretendié crear un
repertorio bibliogréfico universal que tuviera difusién mundial, como también se
estaba pretendiendo construir en el seno de la Royal Society de Londres.

4 BUCHLOH, B.:“Warburg’s Paragon? The End of Collage and Photomontage in Postwar Europe”,
en Deep Storage. Collecting, Storing and Archiving in Art. Munich, Nueva York: Prestel, 1998, p. 50

46 Fundé en Bélgica con Henri Lafontaine el Instituto Internacional de Bibliograffa Sociolégica, que
poco después fue denominada simplemente Oficina Internacional de Bibliografia. Otlet consideraba la
importancia de coordinar las individualidades cientificas para el avance de la ciencia, a través de un programa
bibliogréfico, en un principio para la ciencia sociolégica. Se hizo con la Clasificacién Decimal que Melvil
Dewey inventd en Nueva York, ya que vefa su utilidad para componer un repertorio bibliografico universal.
En la Conferencia Internacional de Bibliografia celebrada en Bélgica en 1895, se creé el Instituto
Internacional de Bibliografia (IIB) para la promocién de un sistema uniforme e internacional de
clasificacién, en esencia la CDU (Clasificacién Decimal Universal), con el objeto de crear un Repertorio
Bibliografico Universal (RBU). En: RAYWARD, W.B.: El Universo de la Informacién. Madrid: Mundarnau,
1996, p. L. (fue publicado por vez primera en 1975)
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En 1905 se organizé un congreso en Mons, a raiz de la Exposicién Internacional
de Lieja presidida por el rey, titulado “Congreso Internacional para la Expansién
Econémica Mundial”. Otlet explicé alli su intencién de crear un centro de
documentacién mundial, donde va a hacer referencia a los museos, pues era
consciente que sus colecciones eran fundamentales para satisfacer las demandas de
informacién del publico .

En 1906 se organizé una comisién en el Ministerio del Interior e Instruccién
Publica 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
educativas y culturales, bajo la proteccién del ministro. Otlet, como miembro de la
comisién, propuso que Bruselas se convirtiese en un importante centro cultural,
educativo y cientifico de cardcter mundial y permanente, donde se ubicasen todas las
organizaciones internacionales. Durante el desarrollo de aquellas reuniones se propuso
a Otlet que crease dos nuevos museos: un Museo Mundial y un Museo Social %6.

A partir de aquellos momentos propondria con gran entusiasmo la creacién de un
museo mundial, muy acorde con sus ideas de cooperacién internacional y su concepcién
universal de la documentacién como gran ciencia conciliadora de todo el saber. Con sus
ideas se anticipé a lo que pocos afios mds tarde serfa la Oficina Internacional de Museos.
En el fondo también se estaba anticipando a lo que mdis de una década mds tarde fue
la Oficina Internacional de Museos en la Sociedad de Naciones.

“Tiene que ser uno de los mejores museos y muy modélico... El museo serd un
mundo en miniatura, una panordmica mundial que permita completar y entender al
hombre, a la sociedad y al universo; dard una visién del futuro a través de la conjuncién,
de la sintesis de todos los factores del progreso ya pasado y del presente (...)“ 4.

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 Sociedad de Naciones en Ginebra y Otlet no dejé 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,
todas las formas arquitectdénicas ‘que materialicen y hagan visible’ la idea de la
institucién... una gran colonia, una wuniversitas, con sus numerosas instituciones
ensambldndose alrededor de la estructura central, y més tarde, se podria imaginar la
vision de una ‘ciudad’ donde cada nacién estuviese representada por un pabellén, cada
organizacién especial e importante de la vida mundial por su propio edificio” 5.

47 Tbid., p. 190.

48 “Habiendo observado que los museos se habfan construido en todas partes en los dltimos afos, y
que algunos de ellos eran museos de todo, los autores describieron el Museo Mundial como ellos se lo
imaginaban. Proporcionarfa una exposicién visual de la realidad concreta (...) Y, ;dénde mejor podr4 estar
colocado que en el centro del Mont des Arts?, porque, “;no es en muchos aspectos el corolario, la unién, la
sintesis de todos los otros museos?”. Ibid., p. 195.

4 Tbid., p. 255.

50 Ibid., p. 375.
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Para crear este museo en este centro de cardcter politico y cultural, Otlet
contact$ con Le Corbusier, que disefiarfa en Ginebra una gran ciudad de cardcter
internacional para la Liga de Naciones a partir de 1928°!. Como el mismo
arquitecto reconocié mds tarde, ambos se entusiasmaron con el proyecto y darfan
muchas conferencias para contar sus ideas, mostrando los planos y su maqueta 2.
En 1960 sefialé cémo el belga dedicé su vida y se dejé la salud en este proyecto y
aunque las autoridades oficiales le abandonaron, continué buscando el apoyo
publico para que sus ideas se hicieran realidad. Le Corbusier lo bautizé
carifiosamente con el mote de “San Pablo”33.

Sus mismo contempordneos eran conscientes del cardcter utdpico, literario en
el decir de Ramirez, de este centro del saber y lo irrealizable de su arquitectura,
como lo demuestra el articulo que Karel Teige publicé entre 1928 y 1929, al
denominarlo como una falacia y error arquitecténico: “Es el fruto de una
especulacién muy abstracta y rara sobre la naturaleza de las sociedades intelectuales
en la Liga de Naciones. El Mundaneum no se realizard con esta forma por esta
razén” >4,

El edificio propuesto por el suizo tenfa forma de espiral, para incitar a un
recorrido continuo y basado en sus ideas de un museo que pudiera crecer
ilimitadamente. Tres naves intercomunicadas se dedicarfan a afrontar el tema de la
obra del hombre y su relacién con el lugar, desde la prehistoria al mundo
contempordneo >>. Por tanto, un espacio de crecimiento infinito como el que
imaginarfa en 1941 Borges para su Biblioteca de Babel:

“El universo (que otros llaman la Biblioteca) se compone de un nimero
indefinido, y tal vez infinito, de galerfas hexagonales(...) Por ahi pasa la escalera

5! Para estudiar este gran proyecto de Le Corbusier, se pueden consultar, entre otros estudios: LE
CORBUSIER: My Work. Londres: Architectural Press, 1960, p. 87; JENCKS, Ch.: Le Corbusier and the
Tragic View of Architecture. Londres: Allen Lane, 1973; SERENYI, P. (ed.): Le Corbusier in Perspective. New
Yersey: Prentice-Hall, 1975, pp. 40-43, que procede de un articulo escrito por Karel Teige entre 1928-1929
y, por tanto, en los momentos en que Le Corbusier estaba proyectando su obra; VON MOOS, S.: Le
Corbusier. Elements of a Synthesis. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1979, p. 100; BROOKS, H.A. (ed.): Le
Corbusier. New Yersey: Princenton University Press, 1987, pp. 57-60, escritas por Kenneth Frampton; Le
Corbusier. Architect of the Century. Londres: Arts Council of Great Britain, 1987, p. 300.

52 “Ginebra (...) transformada en el centro del gobierno mundial. (...) Buscamos el lugar exacto para
una ciudad mundial, el centro de informacién mundial. (Paul Otlet y yo dimos conferencias: expusimos los
planos y construimos a nuestras expensas un pabellén. Construimos un diorama de 80m? para dar una
imagen clara de nuestra concepcién total” [trad.]. LE CORBUSIER. The Radiant City. Nueva York: The
Orion Pres, 1964, publicado en su primera versién en 1933.

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

54 TEIGE, K: “The Mundaneun’”, incluido en el libro de SERENYI, P: Op. cit., p. 41.
Originariamente fue publicado en la revista Stavba, 7 (1927-1928), pp. 151-155.

55 PIVA, A.: La Construzione del Museo Contemporaeno: Gli spazi della memoria e del lavoro. Milan: Jaca
Boork, 1982, p. 20. La pirdmide de Le Corbusier tendria varios estadios que demostrarian el continuo
desarrollo de la civilizacién. Desde lo alto de la misma se comenzaria con los inicios de la civilizacién para ir
circulando hasta llegar a la base, el presente. La gran nave tendrfa un cardcter triple y contendrian los objetos
que describirfan la cultura, con un sentido enciclopedista, que a Jencks le recuerda a la Francia de la
Tlustracién y al estructuralismo francés y sus andlisis diacrénicos y sincrénicos. JENCKS, C.: Op. cit., p. 115.
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espiral, que se abisma y se eleva hacia lo remoto(...) Yo afirmo que la Biblioteca es
interminable” 5°.

Aunque este Mundaneum de Otlet y Le Corbusier no se llevé a la practica, la
misma forma en espiral inspirarfa el museo que Frank Lloyd Wright construyé para
la Fundacién Guggenheim de Nueva York>’. Por tanto, aunque le pareciera una
idea tan abstracta e irrealizable a Karel Teige, si pudo hacerse realidad. El mismo
Borges visitarfa afios m4s tarde el museo neoyorquino y de sus comentarios se
desprende que fue una experiencia espacial tinica, a pesar de su ceguera:

“Recuerdo su circularidad. Verd, yo no podia distinguir los objetos, pero si la luz
y yo notaba que el recorrido no era en linea recta, (...) ibamos bajando (con mi
madre), en circulos, porque la luz siempre estaba a la derecha, una luz que provenfa
de una ctpula de cristal, me dijeron, y que yo notaba sobre mi cabeza, como si no
estuviéramos en un edificio, sino al aire libre, y yo me preguntaba angustiado si todo
acabarfa abruptamente, en el vacio y me despefarfa...” %5,

Pero este proyecto de caricter mundial, que asumia todas las ambiciones
enciclopédicas del siglo XIX, no fue el dnico pensamiento utdpico en el que
confluyeron estos dos idealistas. También en sus escritos se dan ciertas premisas
sobre la ordenacién 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 visién y anticipacién
de futuro predijo la creacién de una memoria infinita de informacién a través de
nuevos medios tecnolégicos, que permitirfan al hombre desde su hogar, poder
acceder en cualquier momento a ella:

“El hombre no necesitard nunca mas la documentacién si se convirtiera en un
ser omnisciente equiparado al mismo Dios. En menor y dltimo grado creard un
instrumento que actuard a través de la distancia combinando al mismo tiempo la
radio, los rayos X, el cine y la fotografia microscépica. Todas las cosas del universo y
todas las del hombre quedardn registradas en el mismo momento de su realizacién.
Asi se establecerd la imagen en movimiento del mundo... su memoria, su verdadero
duplicado. Cualquiera, desde un punto distante, serd capaz de leer un pasaje,
ampliado o reducido segtin se desee, proyectado en una pantalla personal. De esta
forma, en su sillén, cualquier persona serd capaz de contemplar el total de lo creado,
o alguna de sus partes”>°.

56 Incluimos en esta nota un parrafo mds amplio por su interés: “El universo (que otros llaman la
Biblioteca) se compone de un ndmero indefinido, y tal vez infinito, de galerfas hexagonales, con vastos pozos
de ventilacién en el medio, cercados por barandas bajisimas. Desde cualquier hexdgono, se ven los pisos
inferiores y superiores: interminablemente. La distribucién de las galerfas es invariable. (...) Por ahi pasa la
escalera espiral, que se abisma y se eleva hacia lo remoto. En el zagudn hay un espejo, que fielmente duplica
las apariencias. Los hombres suelen inferir de ese espejo que la Biblioteca no es infinita (si lo fuera ;a qué
esa duplicacién ilusoria?); yo prefiero sofar que las superficies brufiidas figuran y prometen el infinito...”.
BORGES, J.L.: Op. cit., p. 87.

57 Como bien pusieron de manifiesto Jencks y Von Moos: JENCKS, C.: Op. cit., p. 115: VON
MOOS, §.: Op. cit., p. 100.

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

59 OTLET, P: Monde, p. XXI, cit. por RAYWARD: Op. cit., p. 473.
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Sélo al final del siglo XX estos anhelos de control de la informacién se harfan
realidad y con el desarrollo de nuevas tecnologias se vencerfan las barreras
espacio/temporales que impedian la realizacién de estas utopias. Este pasaje, que se
encuentra en su Iratado de Documentacidn, 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 creado la Oficina
Internacional de Museos del Instituto de Cooperacién Internacional organismo del
que alababa su importante misidn, sobre todo en su labor de unificacién de las
practicas museogrificas ®°. Al igual que los hombres que formaron esta importante
Oficina con sede en Paris, estaba obsesionado porque los museos pudiesen ser lo
mds completos posible, recurriendo a las copias cuando faltasen originales para
completar series, asi como por la necesidad de crear superestructuras museisticas de
cardcter centralizado, tan acorde con el pensamiento decimondénico:

“El museo en su organizacién era o bien local, regional o nacional. Ahora cada
vez se considera mds el conjunto de los museos de una localidad, regién, pais y, ahora,

el conjunto de los museos del mundo. Y esto no sélo para el intercambio de las

colecciones, sino para la cooperacién en trabajos de elaboracién comiin” 6'.

También le preocupé el crecimiento de la memoria de los catdlogos de los
museos y las multiplicaciones de nuevas ediciones en una misma institucién,
aunque supusieran la puesta en dia de los mismos, apostando, a su vez, por la
necesidad de uniformidad y de la creacién de catdlogos colectivos de museos,
“catdlogos de catdlogos”. Con sus visiones inicié una importante corriente de
opinién que sigue considerando a los museos como instituciones documentales y,
sobre todo, se anticipé a las transformaciones que sufririan los museos en pocos
afios, como asi ocurrido al estar inmersos en la actualidad en la sociedad de la
informacidn. Se crearfa, efectivamente una memoria de texto, imdgenes 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 instituciones museisticas. En su libro E/ Arte Decorativo de Hoy, de 19252,
imagina un museo que pudiera contener todas las cosas y donde pudiera
representarse una imagen lo mds completa del mundo, después de la destruccién

60 “Estudia diversas cuestiones que interesan directamente a las administraciones nacionales de bellas
artes, principalmente la exportacién clandestina de obras de arte, la formacién profesional de los
restauradores de obras de arte, las precauciones que hay que tomar en caso de transporte por mar, la
colaboracién internacional entre los gabinetes de medallas, el estudio de los problemas de la construccién
moderna de museos, la unificacidon de los catdlogos, etc.”.

6L OTLET, P: Tratado de Documentacién. Le livre sur le livre. Bruselas: Editiones Mundaneum, 1934,
de la edicién traducida por M.D. Ayuso y publicada por Cajamurcia, p. 357.

62 LE CORBUSIER: “Other Icons: The Museums” (1925) en The Decorative Art of Today. Cambridge:
MIT, 1987, pp. 15-23. (Ed. orig: LArt décoartif d aujourd hui. Paris: Ed. Cres, 1925)
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del tiempo 3. En este museo ideal del futuro, en el que el hombre vivirfa en la “era
de la documentacién”, no se deberfan hacer elecciones arbitrarias ni mostrarse todo,
aunque el hombre conociera todo de todas las cosas. Este museo o gran universo de
informacién deberfa realizar una lectura o reflexién social que hiciera al hombre
pensar por si mismo, sin imitar los fallos o debilidades de la sociedad, para que, de
esta forma, pudiera encontrar la armonia de su espiritu a través de la creacién. Con
sus comentarios, también parece vislumbrar el museo postmoderno en el que el
espectador se enfrente a la memoria sin la dictadura de los pardmetros, pudiendo
realizar combinaciones y crear discursos 64 Posteriormente, en los afios setenta del
siglo XX, esa gran musedloga espanola que fue Aurora Le6n, también apostaria por
un museo utdpico que reflejase sobre las acciones humanas, tan necesario para la
sociedad, dentro de la éptica social y humanista de Otlet y Le Corbusier .

Henri Focillon y la Oficina Internacional de Museos

Las propuestas de coordinacién internacional de los museos para conseguir
perfilar una gran memoria artistica pudo ser llevada a la prictica en Paris en el
perfodo 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 propuestas del gran historiador
del arte francés, Henri Focillon (1881-1943) y apoyadas por otro pensador y
escritor francés, Paul Valéry (1871-1945), que también era miembro del Instituto.
Fue el gran precedente del actual Consejo Internacional de Museos, el ICOM, que
sigue teniendo su sede en Paris. Publicé un interesante boletin, Mouseion, que sirvié
como érgano de expresién para la comunidad museistica y para construir los
cimientos de la futura ciencia museoldgica. Curiosamente, todavia se hizo eco en
1934 del proyecto de Otlet y Le Corbusier para crear un museo mundial en
Ginebra %

Las pretensiones de la OIM no tuvieron tanto cardcter utdpico, ya que muchas
de las ideas de Focillon se hicieron realidad, aunque no se alcanzase el grado de

3 “Imaginemos un verdadero museo, uno que ontenga todo, que pueda presentar una imagen
completa después del paso del tiempo, después de la destruccién por el tiempo (y qué bien se sabe cémo
destruir, tan bien, tan completamente, que casi nada permaneceria, excepto los objetos del espectéculo, de
la vanidad, del capricho, que siempre sobreviven a los desastres, testimonio del poder indestructible de
supervivencia de la vanidad” [trad.] Sacado del apéndice del libro The Museum as Muse. Nueva York: MoMA,
1999, p. 207.

64 “Aél [el hombre] le gusta entender la razén de las cosas. Es la razén la que trae luz a sumente. No
tiene prejuicios. No venera fetiches. No es un coleccionista. No es el guardidn de un museo. Si le gusta
aprender, es para armarse. Si se arma es para atacar la tarea diaria. Si le gusta ocasionalmente mirar alrededor
de si mismo y detrds de si es para comprender las razones. Y cuando encuentra la armonfa, esta cosa que es
la creacién de su espiritu, experimenta una conmocién que lo mueve, lo exalta, lo anima, que le provee con
apoyo en la vida” [tradl], ibid., p. 208.

6 LEON, A.: El Museo: teoria, praxis y utopia. Madrid: Cétedra, 1978.

6 “Mundaneum”, Mouseion, vols. 25-26, n. 1-2, 1934, p. 55.
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cooperacién que se pudo pretender en un primer momento y porque los medios
tecnoldgicos no estaban lo suficientemente avanzados como para permitir mejores
condiciones en la comunicacién y en el intercambio de la informacion, de la forma
mds correcta y rdpida, como sf permitirfan posteriormente los avances tras la guerra
de 1939.

El origen de la Oficina se debe a un informe que presenté Focillon a la
Subcomisién de Letras y Artes del Instituto en 1925, donde se manifiesta la
pretensiéon de crear un gran centro internacional, un museo de museos, para la
mayor coordinacién de los mismos y 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 creacién de calcografias, para permitir la circulacién de grabados, la realizacién
de un catdlogo de vaciados, para facilitar la circulacién de las copias, la
normalizacién de los catdlogos de las colecciones, la reunién de catdlogos de ventas,
la reflexién sobre cuestiones museogréficas, el intercambio de informacién, el
fomento del papel educativo, la necesidad de que los museos mds grandes
“tutelaran” a los mds pequefios y el fomento de las exposiciones temporales 8. Sus
ideas estaban muy de acuerdo con el pensamiento de su tiempo: el predominio de
los museos grandes y centralizados, el valor dado a la copia para mostrar una imagen
completa de la memoria artistica y poder controlar, a través de este organismo, todo
el universo de la informacién existente en aquel tiempo.

Frente a la composicién del ICOM a partir de 1946, la Oficina tuvo un claro
predominio de hombres provenientes del mundo de la historia del arte y fue
apoyado por los directores mds importantes de los grandes museos y pinacotecas,
sobre todo del panorama europeo. La Oficina era la culminacién de todas las ideas
ilustradas y positivistas sobre el control de todo el saber: muchos de los propésitos
de Focillon pudieron ser alcanzados, como lo demuestra la interesantisima
Conferencia celebrada en Madrid en 1934, auspiciada por la Oficina, que permitié
la puesta en comun de problemiticas relacionadas con la arquitectura de los espacios
expositivos y el que se llegaran a importantes y consensuadas conclusiones. En el
terreno de la normalizacién documental y del control de toda las informaciones
existentes en los museos, se logré recabar la opinién de muchisimos directores y
conservadores, aunque sin llegar a un acuerdo definitivo. Todavia era demasiado
pronto como para que la Oficina pudiera convertirse en un gran centro de
documentacién mundial tal y como también habia ideado Paul Otlet. Este sigue

67 “No me gustan demasiado los museos. Hay muchos admirables, con nada deleitable. Las ideas de

clasificacién, conservacién y utilidad publica, que son justas y claras, tienen poca relacidn con el deleite”.
VALERY, P: Piezas sobre arte. Madrid: Visor, 1999, p. 137.

68 Todas estas propuestas se encuentran en: “‘Loeuvre de coopération intellectuelle et I'Office
International des Musées”, Mouseion (Bulletin de I'Office International des Musées), n. 1 (abr., 1927),
pp. 5-6.
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siendo el propésito de actuales organizaciones internacionales como su heredera, el
ICOM o de otras instituciones que pretenden todavia hoy controlar totalmente la
memoria artistica, como le ocurre al Instituto de Historia del Arte de la Fundacién

Getty.

Museos en la Sociedad de la Informacién y en un mundo
globalizado: ;nuevas utopias?

Ramesh Diwan ha escrito un interesante articulo sobre la globalizacién y sobre
lo que en este fenémeno hay de mito y de realidad ®. En él se indica cémo se ha
extendido la creencia de que el crecimiento e internacionalizacién del capital
financiero es “bueno” y “deseable”, porque promueve el desarrollo de la tecnologfa.
Su reflexién viene aplicada al mundo econdmico pero puede trasladarse al mundo
de la cultura y de las instituciones museisticas: el tema de la globalizacién ha sido
el més candente y discutido en la tltima Conferencia General del ICOM, celebrada
en Barcelona en el 2001.

Tras la Segunda Guerra Mundial se han producido espectaculares avances para
el acopio, gestion y difusién de la memoria artistica, en el terreno de las TIC o
tecnologfas de la informacién y de la comunicacién. Pero, estas nuevas técnicas ;nos
permitirdn un mejor acceso a la informacién contenida en los museos, haciendo que
éstas sean unas instituciones que presten un mejor servicio a la sociedad? o ;vivimos
un momento de euforia, de elaboracién de nuevas utopias optimistas sobre lo que
nos puede deparar el futuro?.

El avance de los archivos digitales permiten un mejor control de la memoria
artistica albergada en los museos y la Red posibilita un gran acceso rompiendo
coordenadas espacio/temporales: ya no es preciso la creacién de museos, bibliotecas
o archivos universalistas en un lugar fisico determinado. Aunque sigue siendo
fundamental el acopio de toda la informacién posible sobre las colecciones artisticas,
asf como su reproduccién fotografica, no es preciso que ésta esté soportada en
documentos tridimensionales, como sefiala Geoffrey Batchen, al comentar el hecho
de que Hitler mandé realizar la reproduccién fotogrifica de las pinturas alemanas
mds importantes por si los originales eran destruidos por las bombas, creando una
gran estructura archivistica en Linz. Sin embargo, en la actualidad:

“Toda la informacién — sin importar su forma original- puede ahora ser
almacenada y transmitida como datos, la naturaleza del archivo ha sido transformada.
El archivo ya no es mds 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,
continuamente transmitida y ademds, sin restriccién temporal (siempre disponible en
el aqui y ahora). El intercambio, mds que el almacenamiento, se ha convertido en la

® En: htep://www.indolink.com/Analysis/globaliz.htm
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principal funcién del archivero, una orientacién evidenciada en la rafaga de proyectos
en red en progreso alrededor del mundo (...) Esta erradicacién de las restricciones del
espacio/tiempo permiten una reconstitucién virtual de ciertos legados culturales
dispersos por la guerra, la conquista colonial o la adquisicién capitalista. Esta es una
de las muchas ironfas de la reproduccién electrénica. El mismo proceso que borra las
fronteras nacionales puede también resucitarlas”7°.

La memoria artistica habita ahora en un gigantesco archivo en red en un mundo
global, bien intercomunicado, como pretendieron muchos de los utépicos que
hemos analizado: la descontextualizacién espacial que produjeron hechos como los
expolios, las revoluciones, desamortizaciones y las guerras puede ser vencida con la
contextualizacién que permite la informacién.

Como sefala Batchen, hay gran cantidad de proyectos en red en la actualidad,
a nivel privado y de administraciones publicas, para el control digital de la memoria
de los patrimonios culturales: muchos de los cuales han podido fracasar o
transformarse en nuevos proyectos con otros objetivos.

Conclusiéon

Todo indica que la utopia del control de la memoria artistica puede
transformarse en realidad, por el espectacular avance en las prestaciones ofrecidas
por la computacién en los dltimos veinte afios, tendentes al almacenamiento de
grandes cantidades de informacién en espacios muy pequenos, a la facilitacién de
su interconexién y a la mejora de las posibilidades de su recuperacién y difusién.

Aunque ya no es posible la construccién de museos de museos que alberguen
todos los objetos del mundo que conforman la ilustracién de la memoria de la
Historia del Arte, de forma racional y escalonada, ahora estamos cerca de controlar
la informacién que deriva de ella, sobre todo la de los museos, como pretendia
Focillon, gracias a programas de informacién artistica como los del Getty o la
creacién de centros internacionales o nacionales para el estudio de la historia del arte
(Warburg Institute, recientemente el INHA de Paris, etc.). También es posible
acceder a toda esta memoria desde nuestras casas, como vaticinaba Paul Otlet y
ordenarla de mil maneras posibles, como pretendia Aby Warburg o André Malraux.
Por ello todos estos pensamientos analizados fueron utopias al ser irrealizables en
sus épocas, pero también brillantes visiones sobre lo que iba a acontecer en el futuro.

70 BATCHEN, G.: “The art of archiving”, en Deep Storage. Collecting, Storing and Archiving in Art.
Munich, Nueva York: Prestel, 1998, p. 47.
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