




















praduction, sdvcation, memary, archive or shaltar T Particubarly when
viewad from the perspective of modernity, the museum has .r:nn.arumi,-
shiftied a5 a sccial agent, ucuating betwean tha spectacleization
and the intelectiualization of arfistic proctices, over and above ik
link 1o reality. Howerer, by inserfing itlsalf within the social, paliticol
and culturol apparatus, this institution forms part of the ideslagical
comstruction of o Skale that is coastantly ranawing ikell. Samathing
shat art crific Boris Groys reveols as a contrary effect, in which
reglity-=beyand being interpreted by the musesm—is first of oll found
within it; saciety is therefare reflacted in the museum, just as the
people and their governorn were depicted from evary ongle in the
origing af theoter: the theatrum mundi’

First Act is on exhibiion thot iokes the moment when the museum
reopens the “curiein™ os its starfing point, focusing on the inauguratica
ceremony 03 @ sacicloglcal phencmenan. This event, so closely fied to
politics, produces o twoeway inberaction betwesn past and present;
solemn ond cememonious occasion thot acls as o comauflage in order
o question, cbserve and anolyze the meaning of the return of the new
in ralation b recent mamary.

More then simply alluding to the stage, this exhibition creales
an atmesghers that brings abow a sense of expectation and crificel
inferpeliation: a relosionship between the plece of production, fhe place
of the artwork and the position of the spectator. The artworks revect
themsehas almost taviclogically, simulating o spoce that Is holbwary
betwean a foyer and an interval, or o continuous infroduction between
what exists behind fhis curiain and whot is reflected imelassty on and
off the stage. These associations become clear on the basis of four core
principles: 1) the cunoin as o symbolic image in the history of art und
it abvicus connectien to the thacter ond the speciator; Z) the mirror as
a rhetorical element that repeats the image of the museum (gallery) and
the collection; 3] critique os the onalysis and discourse of the insfil-
tion itself; and 4) the spoce os the stage whare—apart from being o
symbalic container—rapresantafion and lusion fake ploce.

! Hara wo with bo ovoid the aumessus analogies made in relotion fo the etymology
o “musaun”.

1 i cinibouity, he thealum misd) ["the world's o sage’) kas haan o thams
asocinlad wih reoliy as-6 sage, in which every man plays o sccial port in o pley
that hos olreody besn st

& Thiz ashbiticn forms port of e Moseo Tomopa’s minaugurotion :-d'-ld-hd Tnu.‘ _
August 2012, Fabowing the buikdiag's firg major architeciural rercvation since it fir
opened in May 1981
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Flprciﬂ|mrntc A parmr de Ia modernidad, el muses ha estado en
constante rransformacidn como un agente social que oscila enere la
espectacularizacion v la intelectualizacion de las pricricas artfsticas,
mis alla de su vinculo con la realidad. Aungue al insertarse dentro
del aparato social, politico y cultural, esta instirucian forma pare
de la construccion ideolégica de un Estade que se renueva cons-
tantemente. Algo que el critico Bors Groys revela como un efecro
contrario, en donde la realidad, mas alla de ser interprerada por el
musen, s¢ encuentra primero dentro de €l por o fantw, la sociedad
s quien se ve reficjada en e museo, asi como el pueblo y sus gober-
namtes se veian representados con todos sus atibutos en los origenes
del eeateo: ol thoatrmm prndi.

La exposicion Promer Acto toma como puneo de partida el
momente en que la institucion abre nuevamente el “teldn™ y
especificamente su cereronia inaugoral como fendmeno sociolagico.,
Este eventa, en su evidenre proximidad con lo politice, produce
una recrprocidad entre pasado v presente; un encoentro solemne
¥ ceremonioso gue a su vez sirve de camuflaje para cuestionar,
ohservar v analizar ef significado del regreso de (o srero en relacion
con la memoria reciente.

Mis que aludic a o escénico, esta exposicion insinda una
atmdsfera que da lugar a I expectacion ¥ la interpelacidn critica:
una relacion entre el sitio de producaon, o lugar de [ obra de are v
la posicion del espectador, A rraviss de obras que se revelan en un
gesto raurolagice se simula un espacio entre un fover ¥ un entreactn,
es decin, una introduccidn continua entre lo que existe detris
de este reldon ¥ lo que se refleja atemporalmente dentro v fuera de
este escenario. Esras asociaciones s hacen evidentes a partir de
cuntro conceptos principales: 1) la comna como imagen simbélica
e la historia del are y su claro vinculo con el teatro v el especrador;
2} el espejo como elemento retérico que repite la imagen del museo
(galeria) ¥ la coleccion: J) la critica como forma discursiva y
analitica de la propia institucion, v 4] el espacio como escenano en
el cual —ademas de ser un contenedor simbdlico— nene lugar la
representacion v la ilusion,

" El tlrertruen minds (el veatro del mumdo) es an copico que se asacia desde ba
anfigiedad con la realidad como un escenario, en donde todos Iea ksl
representan wn ol secial pars una obra que va ha sido escrics,

* Esta exposicicin se realiza en ol contexto de la nosvs aperara del Musen
Tamaye (Agosto, 2002 despids de la primera gran renovacion arguitecdmca
desde su nauguracon (Mayo, 1981).
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RITUAL ENTRANCES

Curicusly, inaugural acts still follow the some protocol even after more
than thiee cenuries since the first museum opened its doors.® Eoch
museum opening is reminiscent of relers’ riumphal enfrances into
sixssenth-century Eurcpean towns. In this theatricalizotion, the sown
acted like an cudience while alsa parficipating in the celebration; the
mantoges af tobleaux vivants, fireworks and decorations all along the
sovereigns’ route was o festive accasion that comouflaged the advant
af a new politice! order,

At the entrance to First Act, o red carpet—ihe work of artist
Wilkredo Prieto—stratches from the siraet all the way inte the museum
Used o5 a ceremonial element through antonomasie, the red carpet
in this wark evokes the route mentioned above. However, as fime
goes by and the corpet remains in the same place, its opparent ritval
significance unravels and the dust piles up during fhe exhibifion, o
categorical reference to the ulimate demise of oll lavish events.

The placement of this werk is nol occidental; the museum's
axierior drows o cleor dividing line between the sacred and the
profane. Art historion Coral Duncan gives us on example of this
with an anabogy: “fhe very architecture of museums suggests feir
charocter as saculor rilvals. It was fitting that the lemple focode was
far two hundrad years the most popular signifier for the public art
musaum” ® And therefore the Superfiex collective installs a digital
eaunter right here, leting up the number visitors as they anter the
musaum For the duration of the exhibition. As o type of stcfiskic thal
measures tha lavel of “cultural” intevest amang the public, this work
shaws the success or failure occording to the “number of visi-
bors”—the fithe of the pieca. In this relation, the works by Prieto and
Superflex not anly seduce the public but also create an initial frame,
a crossing-aver peint betwean seduction and statement: o cleor
raflaction of the sociolagicol and cultural phenomenon represented
by the museum loday, os wall as a critique of e spactocularization
qi: this :IuEu.

* The Ashmaleon Mussum in Ouford, Englond, was incuguroed in 1683 s the
First pasblic and univarsity musaum. The: Lowvns |1 753), howear, s considarned
the inatisutcn which sat the nom for museurns sver since the ninsteenth camtury.

* Cored Dunean, “ el Masaisms-ond the Ritval of Cilizenship,” in twan Karp ond
Stevan Lovin, ud., Exhitiling Cullwes: The Postics and Pakves of Meseum Display
[Wiashingicn: Smithaanian lrslitulion Pross, 1991, BA
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LAS ENTRADAS RITUALES

Es curioso e d-.-spués. de mas de tres siglm:- del uri.y;-&ﬂ. del musen’
los actos inaugurales sigan teniendo el misma peotocolo. Cada
apertura de un museo nos podria recordar a las entradas rriunfales
gue en el sigho xv1 se realizaban en los municipios europens para
recibic a los gobernantes en la ciudad, En esta teatralizacion el
puchlo actuaba como piblico v a la vez participe de la celebracion.
Los montajes que incluian tableanx pivants, fuegos arificiales y la
arnamentacion de los caminos por los que pasaban los soberanos,
convertian esta festa en un camuflaje para ¢l advenimiento de un
nueve arden politico,

En la entrada a ka exposicién Primer Acto, una alfombra roja
—uobra del artista Wiliredo Prieto— se extiende desde la calle hasta
el inrerior del museo, Utilizada como un elemento ceremonial por
antonomasia, esta obra parece evocar los caminos mencionados
lingas arrds. Sin embargo, conforme pasa el tempo y la alfombra
comrintia en el mismo lugar, su aparente significado ritual se desar-
ricula v la acummlacion del polvo durante el tiempo de la exposicion
hacen alusion a la categdrica caducidad de rode acto fasteoso,

La ubicacion de esta obra no es formairs, pues el exverior del mu-
sew s un claro divisor entre lo sagrado v lo profano, Ejemplo de ello
es la analogia que hace la historiadora Carol Duncan al recordarmos
que “la propia arquitecrura de los muscos sugicre su Grdcter como
un ritual secular” ¥ continia diciendo que la fachada fue por dos-
cientos afios ¢l significante mds popuolar de museo de are pablico.* Y
por ello el colectivo Superflex coloca en esie mismo lugar un lerero
aue contabdiza a la audiencia a medida gue entra al musen durante
el nempo de la exposicaon. Comeo una especie de estadistica que mide
el grado de interes “cultural™ que tene la sociedad, esta obra pone de
manifiesto el éxito o fracaso segin el “nimero de visitanges”, il
de esta obra. En esta relacion, s obras de Prieto v Superflex to solo
seducen piblicamente sing que se convierten en un marco preliminar,
un purito de eruce entre la seduccion v ka sentencia: un claro reflejo

—
* Aungue el Museo Ashmolean en Cxford, Inglaterra, fue inaugurado en 1681
como ol primer musso piblico v universtans, aqul s coniiders el Museo de
Lowvre, abiertoen 1793, como la primers institecidn que instaura un canon
para los museos a parer del sigle s en adelante,

* Caral Duncan, *Are Mimeums and the Ritual of Cirgenship®, en Ivan Karp
v Steven Lavin, ed., Exbrbiténg Cieltseres: The Poetics and Poditics of Masewm
Digplay (Washington: Smithsonian Institurion Press, 1591, B,
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THE CURTAIM

Emmenualie Hanin writes hat curtaing mode their first appearonce in
art 354 ap, inspired by the court ceremonies of Remon empesars. In this
cantext, the author describes how “the curiain is constantly in movement,
nct only batween the theaire and pairting, but alo between polifical
space [imperial ceremanies, royal ankies) and sacred space [the litungy,
religious theatre], and betwean public [the theatre, the church, the sireef|
and private space |privole devofion, painfing collections)” ” Theretore
the curfsin goes beyond being a clear division between audisnce and
spactacles to represant o form of persuasion and suggestion.

The first allusion to a curtgin in art is found in Pliny's Mahral His-
fory: Teuxis, in contest with Porrthasios, paints some gropes thot appear
so real that birds fly towards the pointing to eat them; Parrhasios then
paints & curtain so autherficlooking that Zewss asks him fo pull it aside
1o show what kay behind.! In reference 1o this anecdoie, Emmanuelle
Hénin herself poinfs ouk

The curiain has nohing 1o reveal other than representafion itself, it is a
marker of represenision, and not simply of theatreality, In passing from the
arapes o the paimed curigin, we poss fam mimesis lo mefomimesis, rom
the suhjsct of represeniofion fo represertafion as @ subject, 1o that the par-
digms of e theate ard painfing sesm fo pursue sach other indefinitely.”

This fable, which furthermore tokes ploce in a theoter, is clearly one of
the first examples of illusion and depiction in the histary of ori. Bertolt
Bracht oscribes great impartance 1o this concept:

h, oy it remain o kalaurain
by kbeap fha shoge cpen|

7 Emmonualls Hénin, “Parrbosas and tha Siage Curtain: Theotrs, Mefapalning ong
tha Idea of Represenastian in the Savanmenth Century,” n Carcline Wen, Eck
ond Sin Bussels, eds, Theatricalye in Eony Modern Art and Archilectrs [Codard:
Wil Blockwall, 3011}, 31

¥ [Parthasios) echered o conlest with Zesads, who depicted some painted grapes so
realisfically #uat birds Bew down io Be spol; Parrhasius then poived o such o neolis
tic chath jourtain) thet Zausis.. hosiensd io remove the cloih o show the pointing. On
realizing his minake, smborrosed on oocount af his ey, b conceded vickoy Io
hia rivgl for ol though he hoed deceived the birds, Pardhasies bad decoived him, the
arfigt. Excarpt frem “Plinis, Sagundn Coya,” in Mario Espeeonzo Tomags, ed.. Tados
de Hisfona del Arte (Madrid: Ankonio Mochado Libras, 2001], 73,

L Hhm. o eir, 5l
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del fendmene sociolagion y coltural que representa hoy en dia el
MUSeE, 451 como una critica a ls espectacalarizacion de oste escenario,

EL TELON

e acuerdo con Frmmaneelle Hénin, el uso de2 la corting en el ame
aparece en ol afto 354 d. ., inspirada por la ceremonia de la corte de
lors ermperadores romanos. En este contexio, la aurera descnbe como
“la corting estd constantemente en movimento, no sole entre el
teatro ¥ la pinrura, sino ambién entre el espacio politico (ceremonias
imperiales, entradas reales) y el espacio sagrado {la liturga, el weatro
religinso); v entre el piiblico (el reatro, la iglesia, la calle) y el espacio
privado idevocion privada, colecciones particulares)®.” La cortina, por
I tanto, més alli de ser una clara division entre la audiencia v el
papecriculo representa una forma de persuasion y sugestion.

En el arte, la primera alusidn a una corting es congada por Plinio
en sy Historia Watwral: Farmasso en comperencia con Zewxis pinta
unas uvas ran reales gue los pdjaros vuelan hasia la pintura para
comérselas: por su parte £euxis pinta una cortina tan real gue
Parrasio le pide que la levante para ver lo que hay detris.* Sobre
eeta anécdota, fa msma Emmanuelle Hénin sefiala:

Lai cortina no tiene nada que revelar mas alld de la propia represen-
tacion, &5 un marcador de ba representacdn, ¥ no simplementce de |a
reatralidad. En el paso de bax nvasa s cortma pintada. pasamos de

la mimesis a la metamimesss, del sujeta de representacion a-la represen-
1ACHAN COMmaD SiEjeicy, asi que los paradigmas del reareo y de ln pinnara
parccen perseguirse mdehnidamente.’

" Emmmanuelle FiEnan, = Parchasios and the Sage Curaim: Thearre, Metapamomg
and the Tdea of Representation in the Seventeenth Cenvary™, en Caroline Van,
Eck v Stijn Busiels, eds., Theatricality # Early Modern Art and Architecture

(U chond: Wiley-Blackwell, 201101, 51,

¥ La tradeccién original de eta anéedots es: [Tlappicsn | compitia con Zeuxes:
Esie presentd unas uvas pantsdas con TAMG acierTo que unos pajaros se babian
acercado volandy a b csoema, ¥ aguél presentd una cela (oomina) pinada con ganto
realisma que Eeoxis se apresurd a guitar al Bn la tela para mescrar la pinoera, ¥
al darse cuenia de su error, con ingenud vergiienza, concedio la palma & surival,
porigue &l hahia engadiado a bos dijaros, pero Parrasio le habia engatado ad, que
era artista, Encontrada en “Plini, Segundo Cayo™ en Maria Esperasea Torrego,
ed., Testos e Hisgoria del Arte |[Madnd: Antonig Machads Liboos, 206013, 93,

* Henm, op. e, 51,
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Slouched in his seat, the specioicr will o=

the: fewerish preporations being mode, oshalely, for him:

o fin moan descending

gentty, a thoiched roof that fiey bring o the sioge.

Cron't show him too much, bui show him something! And aswes him
that #his is o mogic ghow

bk el yow weark, my friends. "

Cin entering First Act you pass through o curtain, crected by artist
Douglos Gordon, thot hides the “spectocle” inside the musaum.
Although, like o Brechtion curtain, it is not completely closed and
therefare shatters the llusion o reveal te spectator’s own shadaw in a
gestere that cowld be ossociated equally fo Ploko's perenniol cove as fo
the appeorance of the cinema screen

Behind Gordon's curtoin wa find Ceal Floyer’s Double Act: an imoga
of o curtain o projected cnto the wall that, like in Zeuxis’ painting,
cannot be lifed either. Yet it does suggest an empty stage, o “double
oct —as referred to in the itle of the work—batween whal the spacho-
tor can and connol see, As Badiou writes In e epigroph obove: "Hare
| call ‘invigble’ the ingrucions or stalements which yvou rightly identity
ay being "between’ the idea and the ccl” and in which the spectaior is
canfronted by their own presence. Therefore the illusion of e curtain
presants us with a dilemma between the simulaton ond what the
philosopher Henri lefebvre describes as an absiract spoce:

A represeniolion which pasaes itelt olf oz a concep, whan it is mrah-
an image, d mirnor, and a mirngnul; ond wi1ia:|'|| inskpod of -e;hq”lngin.g',
inuand af ruf‘u!.ing, r.ru:fdjr reflects, And whot does such a 4p|-|;|pl;-'
represeniolan reflec | reflects the resall :nugh‘. “Bakind the curiain
Fhere s -ndhing o see’, seryn Hu-Ed irnnin:ﬂ'r somewhere. Unlass, of
couriE, we' go bekird the curlain nmm'rqs, becouse somecne hai bz be
#here lo see, and for fhers b be somehing bo see. In spoce, or behind if,
there s no unknown subsdance, no mysiery, And yet this frarsporency is
deceplive, ond everything is concealed: space is Musery and the secret
of the illusicn Bes in e transparency kel The apparahs of povwer
ord knowladge that is revecled once we bave "drown the curtain’ hos
theredore nothisg of snokas and mirrors obout it

' Baricll Brechl, “The Cunalrs”, hip:/ fmarcslbstuceioda blogspat

e 200 002 Mlaselonas-de-bertolbracht him Trass, Guentin Pope

1" Henri |alabns, Fram Absaulin Spacs is Abiirac) Space,” n The Production of

Space Cudord: Blockwall, 20000, 209
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Esta fibula, que ademis tiene lugar en un teatra, os claramente una
de las primeras coyunturas sobre la ilusion v la representacion en la
histona del arre. Bertolt Brecht le da a este elemento ana importan-
cia primordiak

i¥ que la cornina queds a media alwra,

que nome cierre el escenariol

Repatingado en su asiento, ¢ espectador percibicd

log atiebrades preparativos que para €, asturamente, g realizan:
una lura de estadio que desciende

siavemente, oo techo de paja que traen 3 eseena.

iNo le mostréss demasado pero mostradle alpo! Y gue s convenaa
que aqui mo se trata de magia,

sma gue trabajds, amigos

A la entrada de Primer Acto se encuentra una cortina del artista
Douglas Gordon, Un aparente telén que esconde el “especticulo™
dentra del museo. Aungue, como la cortina brechtiana, ésta no

estd cerrada por completo y por lo tanto rompe con la {lusidn para
revelar la propia sombra del espectador; un gesto que se podria
asociar tanto a la sempiterna caverna de Platén como al surgimiento
de la pantalla cinemarogrifica,

Detrds de la obra de Gordon aparece Double Act de Ceal Floyer:
una imagen de una corting proyectada sobre la pared que, como la
obra de Zeuxis, tampoco se levanta, aunque si sugiere un escenario
vacio, un “doble acto”™ como lo indica su misma tirulo entre ko que es
visible ¥ lo que no para el especrador. Como apunta Badiou en el
epigrafe de este texro: “En este caso llamo «invisible= a las instruc-
cones o enunciades que estin «entres lz idea y el acta™ y en donde
el especrador s¢ confronta con su propia presencia. Por o tanto, la
ilusidn de a cortina nos presenta una disynntiva entre el simulacro v lo
que el fldsofo Henri Lefebvre describe como un espacio ahstracto:

Uma representacidn que pasa como concepto, cuando es meramente
Wi iMa3gen, Un S5pa ¥ on espefismo; ¥ g, en lugar dé provecar,
en lugar de rechazar, meramente refleja, oY quid es lo gue tal Fepresen-
tacion especular reflefa? Reflea ol resulradn buscada, *Deteds de 1a
comming na hay nada que ver™ dice Hegel irdnicamente en algin b,
A menos, elarn, de que “Bosatros” vayamas deseds de la cortina,

I Berroly Breche, “Los relones®, harpattmarcelobertuccioda, blogspor.
e 240 1 I o8 -pebmar-de-hereale-brechi, hioms
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what hoppans within the insfituion, One of the clearest examples is
Denis Diderot, who “even went sa far as to inroduce the spectator in
an imaginary fashion inside the picterial space . fwhol saaks fo bring
ta life the mamary of the paintings as if fhere were authantic theatrical

soanas”

Andran Fraser's Officiol Weleame is an obvious porophrose of
the art critics, poirons and artish who diclole tha contemponary o
scons. By impersanating the three types in an inaugurafion, which is in
tumn appropriated by different apelagatic discourses, Frasas ridicules
the adulation of the actual artist. Her intention of axocerbating the
Hattary of an artwark shaws the theatricalization in which averyane
tokes port, even spectators. Art, in Fhis arfist’s view, is 0 manipuloed
spectacls—as Terry Eogleton notes—and in carrying out iis socal
function it is suberdinated to the preserve of o powerhd few. And yes,
like all instiutional erifiques developed batweaen the 1960: and 70s,
the inshilulion is not the anrtagonist in the production of art, but “the ir
reducible condition of its axislence os ot Fraser therelore questions
the distribution of power and of the hierarchies in the musewun and the
ackor invelved.

In tesial contrast, André Codere specifically questions this place of
represantalion. During the 19703 he created vorious colered poles
according o a system that was almost geamelrically absrad, bul thot
departed from the formality of painting and interrupled the sculptural
spoce. “His Barres could be positioned in all sorts of relations 1o their
surroundings fon walls, floors, propped between the two and 6 on|,
but ha would also corry them around @ number of ouldoor lecations
and, most fomously, infe other people’s shows and openings, even
when not inviled™. " With Hese works, Cadere rat only challenges
the system of art distribution, but be olso reveals the commercial and
ideological apparatus thot controls the norms and regulations thot

" Rovcho di lo Wilo, *El origen de bo crikiea de arle v los welened.” in Asno Mario
Gwasch, coond., Lo crifco de arfe. Hiskeia, tecrio y prosrs [Madrid, Borcelong;
Ediciones del Serbal, 2003), 23-62, ocoessed Apil, 2012,

hitp: ! Froci odelovilla. blogspok me 200004 falarigen-dela-cibiendi-arta. himl

'8 fndvea Fross: wrises that “ A iy arl whan # axish for discaurses ard proctices
that recognize IF as art, volue and evaluoke it g1 o, and conirm i &, whathar
rs objsct, geshen, repersandotion, o only kdea”: Andrsa Fraser, “Fram fhe Critges
of Insfhutians to on Insshufion of Critigue” in Alexander Aberra and Bloke Slimsan,
Institutional Critique: &n Asthology of Arksti® Willings [Combridge, s st Press,
2009, 413,

" Mok Godfrey, “André Coders: Stoofiche Kunsthalle Baden-Baden, Gemany”
Frieze {Morch 2008): |81
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LA CRITICA

El critico s idealmente el espejo pero en realidad la ldmpara: su ol se
estd convirnendo dldmamente imsostenible al expresar La opinidn pd-
blica que Furtiva ¥ flagrantemente manpula, La critica, por ko ranms,
ha devenido en un focus de contencidn politica mas que un rerreno de
consnan cultural; v es en este contexto que quisi podriamos evaluar
mejor o nacmento de la sabiduria del sigho xoc™

Terry Eapleran

Esta definicion de Terry Eagleton evidencia que o critico es un
mtermesdiario entre lo gque ocurre dentro v fuera del espacio del
musen, que achia &l margen no sin dejar de tener una de las
mayores incidencias en lo que sucede dentro de 13 instirucidn. Uno
de los ejemplos mis claros €5 Denise Diderot, quien “incluso Hega
a introsducir de manera imaginaria al espectador en el interior del
cspacio pictirkco. .. [quien] pretende animar el recuerdn de los
cuadros como st se trarara de aurénticas escenas tearrales”, M

La obra Officicl Welcome de Andrea Fraser es una clara
paridlrasis del critico de arre, los patrocinadores v 1os artistas que
dictan [a escena de arte contempordneo, Al caracterizar estos tres
papeles en un acto inawgural, que a su vez es apropiada de diferen-
tes discursos apologéticos, Fraser ndiculiza |z adulacsin generada
alrededor del propio artista. Su intencion de exacerbar los halagos
hechos ante una obra de arte pone de manifiesto la rearralizacitn
en la que todos partiopan, inclusive los espectadores. El ase, en la
percepcion de esta artista, es un espectdculo manipulado —como
lo menciona Terry Eagleton— v en su cardcter de complie una
tuncidn sceial se subordina al coto de poder de anos ceantos, Sin
embargo, como todas las pricticas de la critica institucional que
se desareollaron entre los afios sesenta ¥ setenta, la institucion no
es antagonica 4 la produccion de arte, sino “la condicion irreduc-
tible de su existencia como arte™," Y por ¢llo Fraser cuestiona

I Tﬂr:}' I'-.'I;lt'h:rl, The Fuvcbioe ||.|'-Cnr.|'|_-r'pr|-; Fropy dn fpn':d.r.-" tro Prang-
streectaralisne (Londres: Versa, 1984}, 19,

- Risgion de [a Villa, =E2 arigin du la critica de arre v los sslones®, en Anna
Maria Guasch, coord., La erties de arte, Historia, teori ¥ ity | Madrid,
Barcelona: Edicwones del Serbal, 20031, 23-62, acceso abril 3, 2002,
htpfirociodelavilla. blogspor, mau 200904 el -arigen-de-la-critica-de-arte. heml

" i'lﬂfﬂrt-‘l Fraser apumta que “El arte es arte coando existe para disonrses ¥
pricticas que lo reconncen como arte, lo valian v evahian como arte, ¥ lo

Entre o ides y ool 23



delermines what the museurn accepts or rejects. The oclion of secrefty
interrupting cther exhibitions constifutes o sitement aboul whal stoys
“oif-stage” and about the value of the aura amributed to e museum a3
o consecratory ploce. “Fer Codare, galleries were not sites of disglay,
but ‘systems of power' jo be subverted. His axhibitions, therefore, took
ploce wherever, whenever, and however he waned them lo ooour—
announced ef not, indoors or out”,'®

O this same pramise, artist Mark Benson refers jo the limits and
conddions ploced by the mussum, Echeing the Superflex sign ond
Willrado Prieta’s red carpet, Benson creaies a work that questions the
museum’s lypology bosed on who has access fo the center of power.
His red carpet, enclosed by four stanchions joined by velvet ropes,
becomes an onthropemarphism for the artist, representing a closed
cirche (o if Four people holding honds were to exclude any specicior).
In this contexd, could this ollude to the museum the eritic ond the collec-
tord In any case, the name wes itsalf not anly shaws the insinuation of a
hisrarchical arder, but that power is defined on the basis of access fo
that elesed circle.

Sinca its heyday in the eighteen and nineteenth centuries, the
place for ort crilicism—prior b the oppecrance of insfitutional
critique—was neither in museums nor instilutions, but favermns, cafés,
bars and. sventually, written publications. The "tertulias” (so popular
during 5pain’s Golden Age), along with England's new colfee

houses. later fobowed by the gatherings of the avantgorde in taverns,

became the mast important secial circles oubside the museurn that
created o new percepticn of public opinion and arf criticism in the
modarn wield.

Far First Act, orfists Adriana Lora and Matalic Marfinez set up o
stage of o "cheap” ond ordinary bar, A pastiche cf cfher common
ploces where pecple gather ofter goflery openings—and there are
always such ploces in every ciy—this wark could be seen as reflecting
the Stridentists’ Cofé de Nodie [lilerally, No Cne's Cale] In Maxico:

He wealls, #ts famitore, its mirrors, it woilers had The lotent atfitude of like
which must be presant in objecs, pecple ard things in o perified city ..
£ 1 cinamatic decoeation unuswolly paralyzed and interupled by o slip
of fhe manigulotor, in which sveryone waits for the moment jo revert 1o
reality, 4 knit ingether il londscape and argument,

12 Brothers Post and Chris Frtgpatrick, “A Producive Frilenl: Paraliical Inhebiletions
iz Conterpetary Arl,” Filip, {wnama, 2011). httpc/ fillip ea/foonterf posasiliced
hyohilosersincosmamporary-or |accased April, 20121
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la distribucidn del poder v de las jerarguias del museo como los
actores implicados en ella.

De una manera diametralmente opuesta, André Cadere
cuestiona precisamente este lugar de representacion. Durante los
afios setenta realizd diversos bastones de colores de acuerdo con un
sistemna cercano a la abstraccion geométrica, pero que s salian de la
formalidad de la pmtera e interrumpian el espacio de lo esculndrico.
“Sus barras podian ser colocadas en todo tipo de relaciones con
sk alrededores (en paredes, pisos, apovado entre estos dos, etc.|,
pero tambiin se los llevaba a diversas locaciones exteriores v, mids
conocida, dentro de las exposiciones e imauguraciones de ofros
artistas, aun cuando no era wvitado™, " Con estas obras, Cadere
mo sdlo inrernoga @l sstema de circulacidn de arre, sino que pone
en evidencia el aparaw comercial e idealdgico que mpe ks normas
v extamuros de bo que gueda denero v fuera del esconario museistics,
El gesto de interrumpir clandestinamente las exposiciones ajenas
supane umna declacacion sobre lo que queda *fuera de escena™ y
sobre el valor del marco aurdtico gue se ke atribuye al museo como
lugar de consagracion, “Para Cadere, las galerias no eran sitios
de-exhibicion, sino *sistemas de poder” para ser subverndos. Sus
exhibiciones, por o caneo, rendan lugar en donde fuera, cuando
fuera, ¥ come fuera que &l queriz que scureeran®,'*

A paroir de esta misma premisa, el artista Mark Benson alude a
los limites v las condiciones que supone el museo. Como un eco al
letrero de Superflex v a la slfombra roja de Wilfredo Pricto, Benson
genera un gesto que cuestiona la tipologia museistica en funcian de
quign o quicnes tienen acceso al centro del poder. Su tapete ropo,
dedimitado por cuntro postes unidos por cuerdas aterciopeladas,
resulta para el artista en un antropomorfismo que representa un cir-
culo cerrado (comao st coatro persomas tomadas de la mano dejaran
fucra @ i;l,:l.a.lqui.-cr csp-cﬂu-dnr:l. En gsae contexta, st |1-|:|n:|rfa aludic
ﬂ] mllﬂl‘h._ fl'i’ﬁi:l:l.l ﬂl’l'iltu'l :||' Cnlﬂ.'l:ii:ll'l'iﬂu.} DL' cun[quicr IMLENErL, EI

CONSLETEN COMo ame, va sea un objebn, gesto, represenmcyin o sodo una idea™:
Andrea Fraser, “From the Critigue of nstitstens to an Instiewtion of Critsque®
et Alexander Alberro v Blake Stimeon, Lasiituttons Crifagae: An Amtfrodogy of
Astists” Writings [Cambridge, s s Press, 0091, 413,

1 Mark Godfrey, “André Cadenes Seaatliche Kunsthalle Baden-Baden,
Cormany —, Friese (mareo, 2008 181,

" Brothers Post, v Chris Fiezpatrick, “A Productive Ieritaot: Parasitcal
Inhabaanam m Contemporary A, Filip (otodio, 200145 bttpfllipcaicontent!
parasitica l-inlalbittions-in<onomponry-an {acceso abril, 2125
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i's o somber, unsccloble, sincers Cofé, fifled with tha ceshomarny noiss ol
down and dusk, Mo one’s. irs o Cobé hat is abways under reravafion, bul
mevar kosing its snuchure o i paychology. I ian'l po ore's. Pdes ore sy, N
ane marages. Waines don'l bother the patrens Thery dan't serve hm
aithar, . For that srange reaion we are the caly ones fa bpal of oase in &
frpor and inabenton. '’

THE MIRROR

\Wheat is the mirmor if not @ rhetorical device 1o insert something fhat is
nait fhie wark or its imiction® The mimor as @ smulated repetiion s o
prasance that confirms a dual eventuality, In 1893 André Gide -.md.H-m
phrase mise en abyme [ploced inlo abyss| o describe an image which,
insarted within ancther, depicts the same as wht Is insicke the ;.:.h:h.lr::'-u
representation of the picture within the picture irself, This “meta-image”
tharslore reflacts an the artwork as an event, an oct thet is incarmated in
the same spoce and time as the work and that is repeated od irﬂinii-uim.

The end of the sixteanth century saw the “cobinets of curlosities”,"
where painters teproduced ertire collactions of paintings without _
leaving any gop behween em. Gearges Perec would reinfroduce this
idea when writing his novel A Gallery Porfrail, in which the protagaonist
Heinrich Kiirz presents o painting thot is described in o supposed
arficle tiked “Every Work Mirrors Ancther”: os if fhe painter

painting @ picturs that represented a collection of piciures, could see
fhe pictre that he was pointing, ot ance shart and and, o pickuna witkin

it i diel Cialé ca Modie dwanie of 1k evndentsia Lo tarde estrdesfisia
Himi:mfidu Madie” In Universal Mutrado, ofie ¥, no. 362 (Aanl 17
|24} 37 ond 5%, Published in Roclo Guariero, Talinns Fi:rrui. u_nd'ﬂd-"ln Zura,
“Soooies de opropiacitn y o cobé de nadie ™ bn Vonguardia Estridendisia; Soparfe

de o Exiénice Bevoheiansno [Mexics: Canssjo Madioral para lo Cuttura y hos Ares,

insitds Blscional da Ballos Artes, 2010}, 92.

18 4 dighissctban showld be madn bahwean cabinats of evriouilins ood gatinefes de
aficionadas: "Cobinsts of euricsities” or Windedkammers first appecred in the 166
cantury in Eurape 1o disghay the collecsions gathered by the grect axplorations. Also
colled reams of wonders, these are censidered o ba tha precorsar of the musevm.
The gobinetes de aficionados are painlings hat reveal the inzide of an ot collecticn
and dohe back o betwaen the 16t and 17t cennries. Yictor Stoichda anderigkes
a thorpugh osalysia en the compoiifian &f gobinedas da aficionodos in: Vickr |
Shoichiler, L invencide dal cuadro: ane, artifices y orificios ea los origenes de o
pinlury auropso {Barcelana: Edicionss del Serbef, 2000}, 1 1
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propio nombee vies hace evidente gue no sélo se insinda an orden
jerarquico, sino que el poder se define a parie de la accesiblilidad a
ese circulo cerrado,

Desde su apogen en bos siglos xvin v xx, ¢l lugar de la critica
de arte —antes del surgimiento de la critica institucional— no es ¢l
museo ni la institucidn, sino la raberna, el café, los bares nocrurnos
y hnalmente las publicaciones. El ambiente de la termlia fran
popular en el Sigh de Oro Espaiioll, junio con el surgimiento de los
*coffee houses™ en Inglaterra y, posteriormente, las rabernas de las
vanguardias, se convierten en los circulos sociales mds relevantes
fuera del museo que gensran wna nacva pereepeidn sobre la opinion
publica v la critica en ¢l mundo moderno.

Para la exposicidn Primer Acto, las artistas Adriana Lara y
Natalia Martinez realizan la escenografia de un bar *bararo™
y ordinario. Un lugar que es un pastiche de otros sitios comunes
a donde ain hoy acude el piblico después de las inauguraciones
de arte —y que siempre bay uno en cada ciudad. Una obra que
podria ser el reflejo del Café de MNadie de Ios estridentiscas
en Méxioo:

Sus paredes, sus meebles, sy espajos, sus masaros eskaban con la
ocfined lolente de vida con que deban estar ks objehos, loy personas y
las cosas de una ciwdad petrificodo, .. Da una decorscibn ciremdaticn
interrumpida y paraliznds inusitdomante par un descvide def manipe-
bador, an lo gue lode espera el momenio de voher @ he realided, de
enhebror su polsaje y s argumento,

Es un Colé sombric, hurafio, sincera, en ol que hay un consistudi-
narg s de creplsculo o de olbo. De nodie. .. Es un Cabd que 1= estd
renovondo siempre, sin perder s estruchuna ni su psicologla. Mo es de
nodie. Madie lo atiende, ai lo administra, Ningdn mesers molests o los
parrcquionos. M kas sirve... Por esta peculianided somos los (nicos que
58 encwaninon Dian 8n su sapor y desalencidn, '

¥ "Dhos aspectos def Café de Madie durante o o8 escridenrista. La tarde
eattidertista. Histoma del Calé de Nadie™, en el Unisersal lhigrsada, afie
Vil o, 362 (17 de abril 1924): 37 v 59, Publicado en Roclo Goesrern,
Tatiana Flores y Carla Zaisia, “Hoportes de apropiacan v el cadé de nadie®,
en Visgnardic Fatvidewtivia: Soporte de I Estétics Revodecforsia | M

Congerd Macional para la Cultura v bas Arves, Inaticuen Nacsonal e Belkes
urees, 20010, 9
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the piches and a pichure of the picture, on inknidsly mirrored wark in
which the ohsarved and the obassrver never siop baing confranted and
conhused wilh one onather.'®

Echeing this tautology, the artist Adad Hannah :nnifmr-_; Fia musaum
and the speciator in @ mise en abyme. His work Reflecting the Tamayo
wies o complax process: museum skalf hold up @ mirros that raflacts the
collection in o display similor to the cabinet of curicsifies. In turn, a
vides af this act is recorded by the artist and then displayed within the
same collection display. A work halfwory between the contamparary
Wunderkammer and Kiirz' painting, Hannah's artwork absorbs the
historicity of the cabinet ko transpose the specatator inks another dimer-
sion. one in which the “goze™ is infinitely confronted with isel and
confused, making 1he museum “the imoge in #self” as WIT. Mitehell
would refer fo it

To underscors Gide's mize en abyme, Hannah's work is recarded
millimetrically by arfist Nils Mova, who makes a life-size phatagraphic
copy and therefore simulates a mirrer that duplicates it. In this vansher,
Movo pousess the ploce of reprasenfofion and pesition: fha musswm
a5 on guric ond protagenistic spoce for the praduction of art: & place
that patentiolizes, constrains, conlaing and in hurm mokes the arfwork
dis I

T-ﬁ:tn these raflections and an almast empky spoce, arlist Stekon
Briggemenn wiites o sentence on o mires; This wiork is realized
when you sfop looking of it. In other words, the image is illusary ot the
fime when it disappears in the reflection and recppears s o mamary
minutes loter, This refers us bock to Lean Tolstoy's idea—one taken up
by Marcel Duchamp—thal an artwerk is nel completa after the artist
has finished i1, but that il confinues when ebservad by the spactotor
A mirror does not really exist except when we ara in ket of it, and
by inverting the meaning of this presence wilh his laxt, Briggemann bor.
mulates @ clear hypothesis on the role of the spectator a3 semeons whe
perpetates and absorbs the image even when not standing betore
e artwork, The chaerver’s rale is closer lo @ mnemonie lechnique
sather than dealing with perception, thus te work continues outside the
museum, in gnother space and fime that is not the achal reflaction,

T Gearges Pernc, El gabineis g un aficionodo: Hislona de un cvadra [Barcalona:
Anogrers, 1289].

10 e o thie mast imposion! ks jor his artist is the “goze,” infroduced by
qu::. l::::n in prychoanalysis and which in this cose refers 1o loking lang and
hard, ¥ contemplating.

28 Andres Tormsblonce f Bakween the Idea ard the Aei

EL ESPEJO

¢ Qe es el espeo sino una hgura retorica para insertar aquello
ofro qué no es la obra ni su imitacidn? El espejo como repeticion
simiulada es una présenca gque confirma una doble eventualidad.
En 1893, André Gade utilizo la frase muse v abywere (puesta en
abismao| para describir una imagen que, insertada dentro de otra,
representd lo mismo que esta dentro del cuadro: una represenea-
cifim de la imagen dentro de la misma imagen. Esta “metaimagen”
reflexiona sobre la obra como un acontecimiento, un acro que estd
encarnado en el mismo espacio ¥ temporalidad que la obra y que
se repite al infinito,

A finales del siglo xvi se volvieron comunes los cuadros de
gabinetes de aficionados™ en los cuales un pintor reproducia
inpegramente todas las pinturas de una coleccidn que se disponia en
las paredes sin ningin espacio entre las obras, Georges Perec retoma
este antecedente para escribir la novela El gabinete de wn aficionado
en donde el protagonista Heinrich Kiirz presenta una obra que es
deserita ¢n un supuesto articubo titulado *Toda obra es el espejo de
ofra”, como 5 el pantor " pintando un cuadeo que representaba una
coleccion de cuadros, viera el cuadro que eseaba pintando, a la ver
fin ¥ principio, coadro en el cuadro v coadro del coadro, trabajio de
espejo al infinito donde el mirado y el que mira no cesan de enfren-
tarse ¥ confundirse™

Como un eco de esta raurologia, el arnsta Adad Hannah
confronta al museo vy al espectador en un meise 2w abyme, Su obra
Refleramdo el Tamayo tnene un proceso complejo: el personal del
Museo Tamayo sostiene un espejo que refleja la coleccion en un
montaje similar a los gabineres de abicionados. Este acro s a su
vez registrado por el artista en viden, el cual posteriormente inserta

1" Habsria que hacer una distincidn mire los gabinetes de curicsidades ¥ los
pabaneres de aficionados: Lo “pabinetes de curimssdades™ o Wannderbammers
macieron en el sigho xvien Eoropa come resuliade de las colecceones obeenidas
en las gramdes exploracsones. Tambidn Hamados cuartos de maravillas, s
consideran ks preoarsodes del musen, Los “gabinetes de aficionadas™ son
pimmenas que representan el ingesior de s colocida de are v su ofigen aiin s
dispuars estre las siglos xv v oL Victor Saaichita hace an anahias pmfundu
scvre la compissciin de los galbimetes de aficsonados ens Vicror L Ssoichia,

La grevencivin o cokaalno: arte, wriifices voartificiog e dos ongeees de L pomteera
eivrafrea [Rarceloma: Ediciones del Serbal, 20000, 117,

1 Georges Perec, Bi patusere de an aficionado: Histori de sm oadro
[Barcelona: Anagrama, 1959,







Unlike Tacita Dean, it is Flayer's work that gives the mussum its mean-
ing, ond Aal vicevarsa .
“ﬁ!Fir'u:lil-:,.lr Lucio Fontona’s Spatial Concept reflacts, Frnm‘ll_'na_\rmd. Fha
mussum spoce itell 1% clear allusion 1o this “blank slate” is jusiapased
o the idea of the curtoin. By making this siashed canvas visually tochile,
the arfist challengas space. However, Fontana separales and frans-
gresses the pointing itself not os o vickent or angry acl, but precisely
using hie swn incisions to creote something that goes beyond l"'.’
pictericl. & ritvol gesture batwaen “the idea and the ac” fhat projects
fram the frame ond p::dhlnmyi't:‘ulF as o momant between the spatial and
resaribation s, \
= Eh;::gﬁm all thase works’ relationship with the museum trodi-
tisn and art histoey, in this exibition they are displayed os questions
far the inshitutions Riture “octs” Works that function as gestures which
insinuate possible conjectures on space ard ils repeasantation. Tony
Bannst, on proposing o review of the exhibitionary comples, points out
that the public museum hos o second discourse,

Ronging from e stote peageniry of thair opening and ciosing cereme-
nies through rewspaper reparts to the verisckle swarming of pn:lugu:gl-:
iniifativas argonized by religious, philorghropic, and scienfific sssacia-
fians o doke advanioge of the publics which exhibitions produced, these
ohtan forged very ditact and spaciic connectians betwean the thbiII::-n-
ary thateric of pragrass and the claims o leodership of particular social
ond palitical farcas #

And in this serse it is relevant to ask cursebes what hes E!lﬂ'j‘ﬂ-l‘ld the
rapreseniafion Sand exhibition: and whether the museum is an ap-
poratus of powar and knowledge that pofeniolizes differant :flmutal':d
constructions, or whether it is that which lies behired the curigin thal

festms part of the “warld stage”

 —
™ Yoy Bennatt, “The Exhibiserary Complox,” in Reoso Grm'\bﬂ';, B W
Fuegrussn cnd Sandy Meirrs, sds.. Thinking abouf Exhibitions [London: Routiedge,

15, 102
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La arista Fritzia Irizar fabrict un Olor @ Nusvo gue se extiende P
el espacio de la galeria. Como una aproximacion desde otro sentido
a la apertura de la institucion, el aroma casi imperceptible da al
Musen uma aparente sensacion hiptica de innovacidn gue invade ef
espacio v las obras. Simon Sheikh, en relacion con el epigrafe arriba
citado, afade que el cubo blance no sdlo condiciona, sino dota de
poder a las obras de arte: en ln transicin de situar ol contenido
dentro de un contexto a hacer del contexro e contenido. =

Este marco “auritico” del muses se manifiesta en Darmstidier
Werkblock de Tacita Dean. La artista entra al museo que Joseph
Beuys urilizd durante muchns afios para colocar sus muiltiples
mstalaciones |Block Bewys, 1970-1986) v que fue transformando
hasea el final de su vida. Durante la reciente renovacitn de este
musea ¥ [a controversia sobre su modificacion espacial, el lugar
que Beuys escogid para sus obras se convierte en una paradoja: las
paredes de yure v |a alfombra del espacio nunca fueron mencio-
nadas por el artista aleman, sin embargo, mochos consideran que
estos elementos forman parte de su obra. Como un ensave citual,
Dean solo regisera las paredes llenas de “errores™: grietas, muros
descarapelados y rastros de vejez. Aquello que parece intrascendente
para algunos, para la artista es lo que afade 2 la obra significado ¥
la razan de su presencia: el espacio mismo del museo.

Su analogia e encuenrra en la aparents presencia de un clave
solo en la pared | Projection, de Ceal Floyer) que deja de ser
ahjeto para convertirse en imagen, una simulacion que traspasa la
percepcion y se inseribe dentro del espacio de representacidn, Algo
que Bavdnllard acentia diciendo que “el arte nunca es el reflejo
mecanicn de las condiciones positivas y negativas del mundo, es s
lusdn exacerbada, su espejo hiperbilico.. . Circulando alrededor de
loxs contornos del vacio de la imagen, de un ebjeto que ya no es un
objetn™ ' A diferencia de Tacita Dean, la obra de Floyer es la que
dota al musen de significado y no a la inversa.

Por ilimo, Coneepio espacial de Lucio Fontana refleja desde
el vacio el propio espacio del museo. Su evidente alusion a esta
condicidn de tabula rasa se manifiesta en paralelo a b idea de la

* Siman Shetkh, *Positvely White Cube Revisited™, E-flay, niim. 3 {febrera,
2009 b peftwwew.e-fluscomdjoumal’positively-white-cobe-revsiteds {acceso
abml 3, 2002).

* Jean Baudrillacd, * Acsthetic Dusion and Disillusson™, en Sylvére Lotringer,
ed., (Trad. Ames Hodpes| The Conspiracy of Ar Murnifestos, Interitens,
Besarys (Cambridges Semiosexrie), 2005) 115,
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and archive.® As o physical entity, the museum might toke fe form

of o free-shanding cabinet, a room, o building, o garden, e o book,
which provided o defined space for the gathering and aranging of
abjech and the contemplakion of study of them, whether according fo o
pastoral or monastic ideal. Whalever it was caled and whotever form
it teak, the mussum was abeve ofl on idea and a et af practices.

Both ubopia ond the museum ore an art practice. As Michos| Fahr
mokes elsar, the ort museum §x in o speciol positian bacause the vary
idea of art is itsadf linked to wopian ideals. The Faith in the power of art
io make the world o befler ploce onimoted the mneteenth-cenbury Arts
and Crafs movemant, the Hogen Imputia of the tuen of thot century, and
the varlous twantioth-ceatury avantgardes [Fulurism, Surreolism,
Expressionism]. Thess mevamanis and thase thal have followesd
carlinge to oler the very nature of the museum itself, by inlervening in
as physical ond social fabric, challanging its ability to accommicoke
e kinds of art, and guestioning the nature of art and of the museum
i relotion fo sociely, a8 it is ond os it might be imagined. Art and the
MUEEUMm ara muh.ltl!l':f' aanshituliva )

As on art proches, e musaum is marked by concrefenass, maleria-
lity, and performance. i is 0 making that is a daing. This making ks
no less speculative for baing so concrete. Thus, the museum is nat
simply a ploce for represanting wopia, buit rathar o site for pT'ﬂI:|iFIHQ
it a5 @ way of imagining, This is the basis for the Mussutopia project
ot the Karl Erngt Csthaus Museum, The approeoch i, ho use Gregaory L
Liimer's farmulation, haurelic, rather than harmenautic, HI:P-lﬁﬂ'l-ll'ﬂ'lﬂ and
consiruckive rafer than axegelical and anstomizal: a: Ulmer explains,
“the artizts demansirate tha consequances of the thacries fes the arts by
practicing the arts themsehwes, generating modals of profetypes ot lunc-
tion eritieally as wall os aesthetically. The vanguordist dees not aralyze
existing art but composes alternatives to it [or vses it as o shp foward
achisving altematives}” " Ulmer proposss o “moke a theary of mathod”
by beinging togethar critical interpretation and artistic experimantotion,
precisaly the program of Mussutopio.®

While [iterary wopias lecate their imagined perect sacialy in a
P""MIT imoginolive spacs, the museum o5 wa knew 3l is both locoied
samewhere and locotional, It is o ploce and it ploces, which is essenfial

B e, &1

! Grogary L. Ulmar, Hourehcs: The Logre of Invantion [Baltimare: John Hopking
Uninseniby Press, 1984), w1,

E . 1
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estucioy, casinn, pabmetelpabimeito, galleria v theatra™ . “Fl musen
erz un theatrum (0 domus) sapientiae, un theatrim mundi, un
microcosmo., Era un tesore, espejo, bosque v archivo.™ Comao
entidad fisica, el musen podia adoprar la forma de un gabinere
independiente, una habitacion, un edificio, un jardin o un libro gue
ofreciera un espacio definido para reunir v ordenar objeros v para
contemplarlos o estudiarlos, segin un ideal pastoral o mondstico,
Sin importar como se le llamara o la forma que adoprara, el musen
era, primero que nada, una idea ¥ un conjunto de pricricas.

La wtopia v el museo son una pracrica artstica. Como Michael
Fehr aclara, el museo de arre se éncuentra en una posicion especial,
porque la propia idea del arte estd relacionada con los ideales
utopicos, La fe en el poder del arte para hacer del mundo un lugar
mejor anima ¢ movimiento de artes v oficios del siglo xic, el Impalso
de Hagen a hnales de ese siglo, v las diversas vanpuardias del siglo xx
(Futunsmao, Surrealismo, Expresionisme). Estos movimienros v los
que siguieron modifican la esencia misma del museo, porgue intervie-
nen ¢n su estractura fisica y social, ponen en entredicho su capacidad
de dar cabida a nuevas formas de are v cuestionan la naruraleza del
arte y del museo en relacion con la seciedad; como es v como podria
imaginarse, El are v el museo son mutuamente constitutivos.

Como practica artistica, el museo estd marcado por la concre-
cion, la materialidad ¥ la performarividad, Fs una creacsdn que a
la vex se matenializa. Esta creacion no es menos especulativa por
ser tan concretd. Por lo tanto, el museo no es simplemente un lugar
para representar la utopiz, sino mas bien un sitio para practicaria
coma forma de imaginar Esta s la base del provecto Muscutopia
del Museo Karl Ernst Osthaus. La aproximacién es, para utilizar la
formulacidn de Gregory L. Ulmer, heuristica, en vez de hermenéu-
tica; experimental v constructiva, en vez de exegética v anatémica:
como Ulmer explica: “los artistas demueseran las consecuencias de
las teorias sobre las artes al practicar kas arres mismas, generando
maodelos y prototipes que funcionan critica v esséticamente, Fl van-
puardista no analiza el arte existente, sino que compone alrernativas
a tste (0 lo usan como un paso para legar a alrernativas)”.” Ulmer
propone *hacer una reoria del mérodo® al reunir la interpretacidn

[dferr, 5%,
b fal':'m,, &3,

Cregory L, Ulimer, Hewretics: The Logis of Tevewdion {Baltimare: Jahn
Hopkins University Press, 19941, xu.
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ienca 13 on art, and that the capacity o 'IhInII:
1":':":1*::; ::ﬁﬁ:xﬂﬁpﬁgrr;iﬁ ho feel,'” Roland Borthes identifies the poetics
of the images in Diderat's Encyclopédie with an c-'.-erﬁnu:- af mm;mga
that arise becouse—nat in spite af—thelr damonskralive m:unr Bn
insistent didacticism. He defines poetics in this cam?:r a_:.hﬂupﬁ:;e
of the infinite vibralicns of meaning, of the center of whic En: :
the lieral object, W can say there is net ona plate of the Encye DTi\'
pédia that does nat vibrate well beyond ik damansirativa mb-ljm'r This
singular vibration is above oll an osonishment®. 18 The J?n?utt nﬂj:;
which Barthes idenfifies with the musewm l;t.m:| thas warl::l:.. br, :
litaral obijects mysterious and mythical by vire afa dli‘hn:r sl o r
procfices. Those prachices include not only the Hnn;fcarr:u.hv: Im
of “depth of fime” and the copacity of matopher to mo :1 . e
ambiguous, but also the act of “isslefing slements from :l:l pr-uI:.
cal context”, doubling “the exploined world by a new wa :}:- E;r
explained”, attending scrupulously to detoil, and shifting lmF 5
perception, sa fat *il is by dint of didacticizm that a kind of wi
realism is generated here”.'® 84
2 I mnrru:lgwilh the printed poge of tha En:;.-n:rapa:.fu ::d of ;
|serary utopios, the dispesition of things and parsans mL ﬂr;ca o
the museum orgonizes the sensory -B.llpifiﬂnilzﬂ nF_n mnhr-.:. nt;alr
This exparience calls for spaticl and kinefic inteligenca, far r.un: E‘ ':I.'r:,r
1o think with ond within o materialized space of a vary speial kind.
The senses ore infelligent, The body knows. Facts are falt. tl:urmnnr:.rl:::
an emotion. Higeson of science Lomaine Dastan writes o hrtrnry.n ®
cutlosity [ond its emctionol structure] in r:lullim to the mh:d:rrmm:d
a way of illuninating the histary of science in tha er?FL ] F;::,
As curiosity “shified its position in the Eurap&ufn mop o | &rrl-;. 2.
from a close proximity to lust and pride, fo o similarty close rela |.I:.|1.:I p
i greed and ovarice”,”® the “curious object” cama fo be cisociale
with tha ewotic, bizame, beauiful, rare, novel, rr-_u:mhﬂu:., dui-wrw.
smoll, desciiled, hidden, Wonder erose from on ignarance of cousa,
but @ maiar shift cocurred ram @ divine explanofion of what ware

" Sphen Gresnblon, Moresloo Pessessons: fha Wandor of e Maw Wordd
IChicaga: Unimealty of Chicage Pres, 191 e ; s
18 galand Barfes, “The Fotes of the Ercpdopedia,® in Now L'n'rn:nl Eusenex, Richar
Heward, fions. 2340 [Borkaley: Uniwersity of Colifernia, e, 15

" jogm, 34, 35, 38, 3%

# | pergine Dioskan, “Cunosity i Eory Moder Scierce,” Word & imoge 11, ro. 4

[ 1995k 37Z.
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ni abseante, con la natsraleza del objeto susiraido y la impormrancia

que le arribuye el visitante, ln que oscila cntre of regicip sereno v el
terrar, '*

Lo ilusorio de estos lugares —nio sélo por lo que s SEENTe ¥ no se
ve, sino también por ko que antes se vio, pera pasd inadvertido—
exige qoe uno voelva a ellos ana ¥ ofra vez
Pensar en el muses como una practica aristica —no s6lo los
museos die arte, sino cualgquier museo— 3 Pecomocer que el arme en si
rsmn es un made de imestigacion, que la ciencia es un ane v que
la capacidad de pensar estd ligada a la capacidad de senric.'” Roland
Barthes identifica la poética de las imagenes de la Enciclopedis de |
Diderot, con un desbordamiento de significados quE SUTgen a causa de
1¥ no a pesar de) su propasito demastrativo v didacticismo insistente.
Dehne la poética en este contexto como “la esfera de las vibraciomes
inhiniras del sgnificado, en cuyo centro estd situade el objerc liseral.
Se puede decir que no hay limina de la Enciclopedia que no vibre mis
allé de su propasito demostrativo. Esta singular vibracion es, anns
e otra cosa, asombra™. "™ La Encidopedia, que Barthes identifica
con el museo v la feria mundial, vuelve misteriosos ¥ mitices a los oh-
peris firerales por virtud de un distintive conjunte de pricricas, Estas
pracricas incluyen no sélo el poder transformador de (3 *profuncidad
del tempo™ y la capacidad de b metdfora de volver ambiguo I
literal, sino también el acto de =aislar a los elementos de su contexto
practica”, duplicando “el mundo explicado por un sueve mundo aun
peer explicar”™, atendiende escrupulosamente al deralle v variando los
niveles de percepeian, de mado que “cs pur fuerza de didacricismo
que aqui se genera una especie de surrealismo desenfrenado™."
En contraste con la pdgina impresa de la Encicl iredia v de lis
utnpias literarias, la disposicién de las coaas ¥ las personas en ¢l

" "lvan Chicheglov {seadinime: Gilles Frain), “Formalary for o Mew
Urhanism®, traducido al inghés por Ken Knabb, ligesamente modificadn de ka
VETRHIN gae aParece on SAturinsr Interratiomal Amibology, Ken Knabb, ed.

v el |Berkeley: Burcau of Pablic secrers, 1351k hizpafwwwbopsecrer. ong/
S Iseheglov ke (accera: enera 9, 2004 ). Chicheglov redaced este ENRAVO- i
955 v lor puablicd en el primer nikmeen de Jitsemationads Silugiiouniste (1958),

Stephen Greenblats, Warowlors Possesgrons: The Wonded of the New World
Lohisago: University of Chicapn Press, 1991] 7%,

" Rasland Ramhes, =The Plagys of the Encyclopedia™, en Mo Gritical Eszay,
Hachand Howard, rrad., (Rerkeley: University of Californla, 1990), 34,

[dery, 15, 34, 19,
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viswed as marvels and mirecles 1o o search for natural -:nu:..ﬁi.urbd the
understanding thet "Without wonder, there would be no curiesity, and
i josity, mo sCience™.’
WFWHLT;?; imporiont here, firal, becouse those with Ic-r-!g histories
and ol colleclions are in a good pasition 1o illuminate he higtory
af "haw intellectual work is saturaied with maral, -Hl'rl:llln:.mtlj md# -
aasthetic alements ot a collective, and not just hiu-,gmphnc_m_l_mnl 2
Mussums are nof onky instruments far the shaping of ;_-nnmh-l-'q.-. as Tory
Bennett and ofhers have argued, bl also their collections I-.al-d within
them o history of sensibiliies, their e, ':itrni.s.:&, and potential hr .
recuperafion.*’ How might an older consteliation of wonder, curiasity,
and intense atention animate the museum a5 a contamporary ubcypian
laborotory® This is on invigtion to find the ubopion pnh‘.-l'lllt.]-] :..F 1?
museum nat only in the achievements of the past, but lilli;?ﬂ- in its hissary
as o moteriolizad subjunclive space. I is in the museum’s capacily 1o
provoke and susiin speculafion, raflection, rmmp-m:rlm.up, pt_mp&ﬂlnn,
whether reascned o dreamed, that its wopian pessibilifies lie. What
this might lock like is suggesied by Lesley Sharp in Fe mnl*-:rn. in ﬂ.“F
volume, for the MNational Museum of Museum and Industry, a “family o
ms”, in the United Kingdom.
mus;hua collection is ammri:?h:h the mussum, as miiicrpnd here, not
only becouss of the value of sach and every obijset in it, but abova all
by wirtue of being o collection. True, fhe whale may be greater than
the sum of the parts. But it is the locsely jointed notra of that whola
that makes the collection nol only @ reservoir from wiju:h be drow
bul also an octive field of infinite combmatory '|:HHEH""|1II!|. a tpoce of
coincidance, accident, and Incident, And, o space af anrlm-uln::n.
“if wa define ‘informaticn’ jos cybemetics does] as a funclion nf
unpredictebility*— The more prediciable the message, the less infer.
matian it cantains”.* How does the museum, despite its best aF'F-:-_rh-.
b create canainty, produce unpredictobilihy? Through fragmentation,
aggregation, sslaction, juxkaposifian, conneclian, corirasl, axcess,
and confusion.

¥ [gowm, 3T

U g, 403 o
21 Soun Ty Bannet, The Birth of he Mussum Londoe: Routledge, 1973) and O
D.IEH.:-MTMIII‘W Bitrale: Insice Public At Museurns [Londan: Roulledge, 1995]

i rd
H B, By, The AvantGarde Finds Aady Hardy [Combridge. Mais: Harva
Umfynw Per:r 1995}, &, and Robert B Ray, How a Filn Theony Got iszal mnd Clthar
Myperies i Cullunal Studies {Blocmingfon: Indiena Universiy Prese, 2008, 13
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espacie del museo organiza la experiencia sensorial del ohservador
mavil. Esta experiencia exige inteligencia espacial y cinérica para
tener la capacidad de pensar con v dentro de un ESPACH) MATET -
lizades de wn tipo muy especial. Los sentidos son ineeligenees. E
cuerpo sabe; Los hechos se sienten. La coriosidad es una emocian,
Lorraine Daston, histortadora de la ciencia, escribe una historia de
la curiosidad (v su estructura emocional) en relacién con las demis
emociones come forma de esclarecer ka historia de la dencia en los
primeros afios de la época moderna emprana. Coando la curiosi-
dad “cambic su posicidn en el mapa curopen de las emodiones de
una estrecha proximidad con la lujuria v la soberbia, a una relacién
igualmente cercana con la codica v la avaricia™ ™ ¢l “abieto curio-
so” llega a asociarse con lo exdtico, exorafio, bello, raro, novedoso,
monstruosa, diverso, pequedo, detallade, oculto. Fl asombro
surggo de la ignorancia de las causas, pero v lugar un cambio muy
importante de una explicacién divina a lo que se consideraban
maravillosa ¥ milagrosa una bisqueda de las causas naturales y

el entendimiento de que “sin asembro, no habia curiosidad, ¥ sin
curmsidad, no habia ciencea™

Lo muasens son imporrantes aqui, en primer térming, porgue

agquellos gue tienen una larga historia ¥ colecoiones antiguas se en-
cuentran en una buena posicion para aclarar la historia de “como el
trabajo intelectnal esta saturado de elementos morales, emocionales
¥ estéticos en un nivel colectivo v no silo biograficn”™. Los museos
ni 500 s6lo nstrumentos para forjar la sensibilidad, como Tony
Bennett y otros han argemenrado, sino que también sus coleccinnes
contrenen en si mismas la historia de las sensibilidades, su aparicidn,
desaparicion y porencial para la recuperacién.” ;Cémo podria una
vieja constelacion de asombro, curiosidad e intensa atencitn animar
el musen como un laboratorio wdpico contemporinen? Esta es una
vicackdn a encontrar el potencial urdpico del museo, no stlo en los
logros del pasada, sino también su hisroria coma espacio subjuntive
materializado, Las posibilidades ueapicas del museo residen en su

Lorraine Daston, “Currsicy in Early Modern Science”, Word o Toage 11,
i, 4 [ 19957 397,

lilermr, 397,
[elerer, 4003,

Veanse Tony Hennerr, The Birel: of the Museumr [Londres: Rootledge, 1995),

¥ bl Duncan, Civilizime: Ritwals: laside Public Art Museumiz | Lendnis
B ot k‘\]#. IR
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If there ere two major utopian models, ene the reasaned, ordared
warld, the ather Breton's utopia of the dream, with all of its surraalist
ideals, the musswn's vopion pﬂ-l‘aﬂinl draws fram bath. Far Proust,
the coesuras of the mussum—ihe savering of things fram the world
outside—is necessary for “the exhilorating happinass that con be had
only in @ musewm, where the rooms, in their scher uhﬂlr!ﬂn-:a Imml
all decoralive detall, symbeliza the inner spaces into which the orist
withdrows fo create fhe work”. 2 Tha ulopian quolity of the museum
arises not anly from the exparience of individual works of ort Fnum:i_
within itz willz, bt fram the museum experienca as an art form. This
s an aulctelic experience, ana that has #s aim and Ihler_u:l, its felcas, in
iiself, @s is also the cose with play. Indeed, tha outatelic is furdamenicl
o the museum, as a space of soht rather than hard masiery

wWhat is the nature of that space? Museums of all ilﬂd.i are defined
by an arengement of abjects in space that requires Ihe wisitor h.:.f -
wolk. Indeed, it could be soid that mebility is o I:HII}I'II.FIE feature .
museum and thet viopian possibilibes lie hiddan -.-.r:lhrn lh_E MUSRUIT'S
PS5y raphy, thal is, within the felt quality of it nu_'-.n-gum:li SpUCE.
However carehully plannad, no mafer how many maps, tigns poinking the
way, foctsleps painted on the flosr, ar guards giving directions, the spaca
af the museums is neither o seamlbeds confinuity, nar a confinuous
surface. And, whils the spoce of the musaum may seem -:.mun;h:'lH
mined by its spotialized program and mastr namativa, it i fimally
underdatermined. It must be navigated. Those whe o dasite can mova
in ways nct intended by the museum's plan, |uH|ﬂg_1:h{!n-nl play a
part in the crection of sitvations, giving dissrientation a chance, and
allowing uncerfoinly in @ rich enviranmant to open ona to surprise, to

connections cne makes for onesell, fo “things that make ane’s heart

“ 1o “dreamy excitemant®,*
MLE#TIUHI the mnpm?-;n imagination is aboul -.'i;_l.t::li_ring .I:md.n'n:da-
ling, whether in literary cr material form. The utopion imogination

3 pdernn, Op. cit, 178-179

i gd by Sharry Turkls, Life on the Screan: fdmh'q.rinrii.&.gnﬂfhﬁi.ﬂr:ﬁ
JHLTLk;h;;mnr; s:hmmw 1995, | discists thase disincfions more fully in “Tha
Mussum As Combyst,” Museum 2000 - Confirmation or l.‘.'hﬂl'nﬂgl-i'. cd_ F'Hh:
Agren {Sicckhalm: Stockholm: Riksutiiainingar [Swedish Travelling Exhibiliors],
Svgnakn mussiféresingan [Swedish Missum Association], 2002), 33-06,

I Rebet Harbisen, Eceaninic Spoces [Cambridge, Mass: wr Press, 2000), 143 ond
154 On pyschogeaginphy o an avantgorde art praclics, sae Soda Flnm,"dﬂ:ﬂ_
Mot Radical Gesture: The Sivatonist isersationol in @ Peatwadam Age {landan:
Boutladge, 199Z]
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capacidad de provocar y sostener la especulacidn, reflexion, retros-
peccion, prospeccion, sean razonadas o sofladas, Lesley Sharp deja
entrever como setii csto en el manifiesto, inclaldo en este volumen
del Marional Museum of Musewn and Industry, una “familia de
musens”, del Being Unide,

La coleccién e esencial para el museco, al como se concibe agui,
na sole por el valor de todes v cada wno de los abjetos que contie-
ne, sinn, sobre todo, por ser precisamente una coleccion, Cierto, el
toddo puede ser mayor que la suma de las partes, pero la naturaleza
articulada sin excesive ngor de ese todo es lo que convierte a Ia
coleccion no sdélo en un reservorio del cual extrace, sino también en
un campo activo de potendial combinatorio infinito, un espacio de
comncidencia, accidente ¢ incidente, ademds de un espacio de infor-
magitn, “si definimos ‘informacon” (como lo hace & cibernétical
como una funcidn de impredecibilidad™: *Coanto mds predecible es
el mensae, tanta menos informasion contiene™. ™ ;Como puede el
musec, 3 pesar de sus mejures esfuerzos por crear certidumbre, pro-
ducer impredecibilidad? Por medio de la fragmentacion, agregacion,
seleccion, yuxtaposicion, conexidn, contraste, exceso ¥ confusion.

5 existen dos modelos utdpicos prncipales: uno, el mundo
raciomal y ardenado, ¥ el otro, la wopia del suefio de Breton, con
tedos sus ideales surrcalistas, el potencial urdpico del museo tHene
un poce de ambos, Para Proust, la cesura del museo —la separacion
de las cosas del mundo exterior— es necesaria para el jiibilo
subsline que solo se puede sentir en un moseo, donde Las salas, #n
su sobria abstinendia de todo detalle decorativo, simbolizan los
cspacios inteniores 4 los que se retira el artista para crear la obra®®
La calidad uripica del musco se origina no silo de la experiencia
de cada una de las obras de ane gue se encuentran dentro de sus
paredes, sino también de la experiencia del museo como una forma
de are. Es una experiencia auorélica, que contiene en s misma el
objetive de su exisiencia v su fin, su gefos, como sucede rambién con
s+ ladico. De hecho, lo autorélico es fundamental para ol musen,
como eipacie de dominio subjetivo, vy no objetivo,®

“Hoserm B, Ray, The Avunt-Garde Frnds Amdy Hardy (Cambeidge, Mass:
Harvard Universiny Press, 19951, 6 v Robert B Ray, Howe a Film Theory Gat

Lok et Chitoer Mysteries in Ciltieral Stecdies (Bloomingron: Indiana University
Press, 200013, 13

© Adoenag Chp, @i, 178-179.

Inspiradno en Sherry Turkle, Life an the Screem: Tdentiry m the Age of the
Petermer (Mueve York: Simen & Schusice, 19951, Analizo esras distinciones mds
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ich is histori d. thase arfists ond theoreticians warl o
*hld11il1£'| hllﬂwﬁkmil;n:;gad in secial reality: they want to reflec!
be P;;lrl‘:;,n culturgl identify, exprass thair detires, 1:|ll'|d Te] jn ELH
::'r af all they want te show themsahes fo be truly l::lr-.re an :!'a;::.;mm:I by

asitlon fo the absract, dead histericol consiruchions repre
e, stem ond by the ort markst, It is, of cowrse, a com v
h;::::lr;:;m. But ks be able o fulfill this desire lo rrr::k-a:ﬂ:us h:;:ng
hrgr iz hiove 1o answer the fallowing question: When c!m:l U drg:d':'
: difions doss art ook ax iFit is allve—and not 04 i’r if were de
-:wThgm is a deep rocted tradifion in modemity af hlﬂmf.bﬂii;;ﬁﬁi.n
musaum bathing, library bashing, or more generally, up:Fhw '1: g
hia nome of trus life. The lisrary and the musEum are m':::l.ln .
mhl' cis of intense hatred fer o majority of modarn writers and @ -F ;
Enfmm admired the destruction of the Fum::u.!:. anciant H'brruq:-l:n =
Alaxandria: Goslhe's Faust was prepared o sign a caniroc ;Iu-_r,
devil if he could sscape the library {ond the ublh_glfﬂmn I;ﬂr-a o
bogks). In the tests of madarn arfiss and theoreticions, rrv.lmm 2
nl;rlﬂ described o o groveyard of ard, and mussum cur
i | l'lgr:. According to this tradifion. the death af the :rntual.ln:;]
red of IEE art history ambodied by the museum—must be |nh=r1:||r_a e
u rraction of tus, living art, as a fuming 'r:rwurd.rruu- e '3’.‘ :
e f:!’:}" raat Odher: if the museum dies, it is death itself that lies.
mﬁ?;Jdd:nﬁ- becoma free, 4t if wa had escoped FI:End nidEngp'lluﬁ
bondage ond were prepared fo travel fo the I"_rnmuud LuE:r. a T::J:}r s
lifie. Al this is quite understandable, even if v is rrull;:.u o Ilt}us
Egyption capfivity of ort sheuld came io ifs end right now o
51'Irll-:lh:nw::-.nm the questian | am maore interasted in of this mﬂrr:sn .jgladﬂ
sabd, o diﬁa;a:-n’rnnu: Why does art want ko be ull'-E_Tuﬂ'I?Ir - nmmp*.
A.ndlwhnr does it maan far art o lsck os if it wufe ﬂll'f'ﬂ'a“ 'rl::llnm L
1o show that # iz the inner logic of museumn collecting rr'.m:lim;IIE .;:, . '.I:E
the arfist fo go inta reality—ints lile—and r_nuka :_:rr:hur "‘.“ LB
wers alive. | shall also ey 1o show that “heing olive” means, | :
i 5 than baing naw b
mﬂ:Eunr:TfnTnL“ﬁmi the nu:ﬂrﬂm ?:w o F};ﬂznmﬁlr:wmlﬁ::n
i i olten overlon comp |
?l:'d ﬂw:hfiﬁr:?;:ﬂl::uxf reaility ond museums. The museum nsdnul
_-r.|-1::n|:|n'r-||- to “real” kistory, and naor is it marely o reflection an

I} huave in mind the baaks of the German “h.dﬁm' s P'“"'ﬂ::!f e dichinit
vllizotien and hislorcol memaory. Ses, Jan Assmant, 7 sraran (Munick: CH. Back
E:th Erinnenmy und pofitische Igenild in inban Hochkutursr (Mupich: L

verlag, V992, 167 R
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Tanio los artistas como los tedricos del aree se sienten satigiechos
por haberse librado finalmente de la carga de ta historia, de
necesidadd de dar un paso mds y de la obligacion de obedecer ks
leyes ¥ exigencias histiricas de aquedlo que es histdricamente nuevo.
En lugar de csto, dichos artiszas y redricos quiesen comprometerse
politica y culuralmente con la realidad social: quieren reflexionar
sobre su propia idenridad cultural ¥ expresar sus deseos, entre otras
cosas. Pero, ante todo, quieren mostrarse realmente vives v reales
—<n opasician a las construcciones historicas abseeactas v muertas
representadas por el sktema de museos y por ¢ mercado del are.
Evidentemente, este o5 un desco completamente legitimo, pero para
conseguir realizar este deseo de hacer un arte realmente vivo debesos
responder a la siguicnte pregunca: ;Cudndo ¥ en qué condiciones el
AFIC parcoe COmO Si ESIUVIETa VIV —V 1O COMMO 50 eSTUvViera muero?
En la modernidad hay wna rradicion muy arrasgada de golpear
la historia, los muscos, las bibliorecas o, de manera mis general, los
archivos histdricos en nombre de I vida verdadera. La biblioteca
¥ €l museo son lus objetos preferidos del odio intenso para la
mayoria de los escritones y artistas modernos, Rousseay admird la
destruccion de la famosa antigua biblioteca de Alejandria: el Fausto
de Gocthe estaba preparado para firmar un pacto con ef diablo si
podia escapar de la biblicteca 1y de la obligacion de leer los libros
que habia en ella). En los textos de artistas v tedricos modernos, el
musea o5 descrito reiteradamente como el cementerio del arte, ¥ o
conservadores de los museos como los sepultureros, De acaerdo con
esta tradician, ks muerte del museo —y de b historia del arte encar-
sada por el museo— debe ser inrerpretada como una resurreccidn
det are verdadero y vivo, como un giro hacia la realidad verdadera,
la vida, hacia el gran Orro: si el museo muere, es la misma muerse ln
gue muere, De repente somos libres, como si hubiéramos escapado
de una especie de esclavitud egipeia y estuviéramos preparados
para viagar a la Tierra Prometida de la vida verdadera. Todo esto es
rastante comprensible, aungue no eseé muy claro por gue of cati-
verio egipein del arte deberia llegar a su fin justo shora,!
minembargn, ki cuestion que mas me interesa en este momerito,
tal y como be dicho, es otra distinea: ;por qué el are (UIETE estar
vivo en ver de estar muerto? ;Y qué significa para el arte parecer
—
Yengo en mente los libros deld o pecialises alemedn Jan Asemann sobee |n
civilizacin egipeia y la memoria hissdrca. Véase, Jan Assmann, Dy &l

turelle Gedachemis, Schrift, Erimrenng send politische Idemtitds fon fridven
Hechloulturen [ Minich: C.H. Beck Verkag, 1992}, 167 v sig,
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documentation of what “reclly” happened cutsice ﬁ“wllslfluﬂm::lmg
b the outonomeus lows of historical d-h_'alupmunr. cm S
. “reality” itself is secondary in relafion to the museu -
Ebu definad enly in comparison with the n;ummﬂﬁmm _:1
i i rings
g ﬂﬁmth::?ﬂghﬁlléﬂ;ﬂlﬂﬁﬂﬁlw :En be defined i:_1hia
i II::: as a sum of all things not having been collected yer. EE“I"EEE
s t be undersiood o3 o fully oubsnomoys process -.n.rhw_hdiT I:.,.r
ET;?;H tha museum's wolls. Our image of reality i dependant on
FOUm. :
MEII::EP:;::IEF;;& clearly shows that the relationship bmmlm
reatlity and museums is mubual: the case of the arf WT:};:MHH o
sdking after the emergence of the modern museum k'ﬂ ais
; all their protests and resentments] that they are wor |:g p it ;1
for museum colleciions—aot least if fhey are working in :he cﬂc_nln e
secalled "high ar”. These arfists know from mr:dmﬁhugdigmurs
collecied—and they actually want 1o be collec e flipenny
did not know thot they would evenhealy be represan o
natsral bistory, arfists on the other hond know that they mﬁhvmr g
he represented in museums of ant history, As much m:a s
dim:lspuur.'. was—ot least in a cerain m—umfﬂrzlu I::E- ,.-..I;.dgm
fion in the modern museum, the bahm-?qr of 1 e -
TEF"'!H";"-"FKM by the knowledge of sueh o possibility. This knowle
u;'lr’:;u'lhe behaviour of artists in o very substantiol way in that :c::liﬁu
ub--' :r.!- that the museum occephs caly things that if takes from rn il
?mquﬂsida its cellections, and this I::;p&uim whry the: artis! won
[ ive.*
mum‘; :;TL:;,I;; Iﬂﬂhplﬁlﬂ“ﬂdﬂirfﬁi fEEUm 15 ::udrcﬂ:ﬁmlly mgﬂ-r::d
i . If outsida tha museum,
. bdnr'-gtrgmriﬂl:a p::';ﬂﬁ:ﬂﬁk of the farms, positons and
Enm:t:cﬂh:ulrmdng represented inside the museum, wa oré nol r:{ud-f
:T-be this samething as real or alive, but rather m;f :Iumulii;ﬁm
the dead past. Se if on artist says [as the mojerity of o

d to “new rends”
1 *ohd ihings® collacksd by tha mussum alwoys cofr@spon _ o
lnT: I::;dl.:fl::w::ngund cuoioriol practce: art hiskory is, o ;:;lmhy b mr:-l;m

nnlsid-mad tima and again, This means thot ol the Séngs n:t;mmd o
rrn.:usrhe i in a cerlaif mu——rau:;y F‘Hnjlfr?d::.dhummw. R e
niznd uable. Friv

mw:ﬁq: mnd h»,-mi:di-ddunl tnsse and nod by H-uu:::rﬂim af
hm-ur'rpulu:ltpmunlzﬂim. Thics iz why private collackar nhf'l:ldu'.r m mﬁrhrma.
ard robilsaton by the or meeos yyaem: o have the hislorical and,
moneary vakue af feir collections confimed
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como 8i estuviera vivo? Intentaré demostrar que es la propia logica
interna de coleccidn en los museos la que obliga a los artistas a
introducirse en “la realidad, en la vids™ v hacer que el arte parezca
coma g estuviera vive, También intentaré demostear gue “estar
vivo™ significa, de hecho, ni mds ni menaos QUE SET MUEYE,

Me parece que los numerosos discursos acerca de la MEmona
histéarica y su representaciin pasan por alto muy & menudo b relacidn
complementarnia que existe entre la realidad ¥ bos museos. E| museo
nes e secundario a b historia “real”, y Ampoco es una mera reflexicn
v documentacion de ks que “realmenie™ past fuera de sus paredes de
acuerdo con fas leyes aurdnomas del desarrollo histrica. Lo contrario
es verdad: la “realidad” misma es secundaria en refacion al mseD
—o “real” pucde ser definido solo en comparacion con la coleccidn
del musso. Esto significa que un cambio en la coleccion del musen
produce un cambio en nuestra percepcidn de b realidad misma —
despucs de todo, la realidad puede ser definida en este CORTEXTO oM
tia suma de todas las cosas que aan no han sido cobeccionadas. Por
tante, b histona no puede entenderse como un proceso completamen-
e autonomd que tene lugar fuera de las paredes del museo, Nusstra

imagen de la realidad depende de nuestro conocimiento del Mmisen,
Hay un caso que muestra claramente que la relacisn entre ls
realidad y e museo es murua: es of case del musen de arre, Los armis-
tas modernos que trabajan después del surgimiento de los museos
moderncs saben (a pesar de rodas las protestas ¥ del resenrimiento
que expresan} que estdn trabajando principalmente para las colec-
ciofes de los muscos —al menos s« tra bajan dentro del contexto
del lamado bigh are (el gran arte’), Estos artistas sben, desde el
principio, que serdn coleccionadas =¥ de hecho quieren que 5= les
coleccione, Mientras que los dinosaurios no sabian que acabarian
representados en los musens de historia narwral, los artistas, en cam-
hio, saben que quizds formarin parte de los museos de historia del
arre. En tanto gue ol comportamiento de los dinosau rios no estaba
—al menos o cierto sentido— influenciado por su futura presencia
en los museos modermos, ¢ comportamiento de los artistas moder-
nos #f estd influenciado por el conocimiento de dicha posibilidad,
Esre conocimiento afecra al comportamiento de los artistas en i
wentido muy swstancial; es ohvio que el museo acepta silo cosas que
abtiene de la vida real, fuera de sus colecciones, ¥ esto explica por
(qué el artista quiere que su arte parezca real ¥ vivo,!
——

" Las “cosas antiguas” que s coleccionan en los musens SIEMIPre COrrespon-
den a “nisevas tendencias® on ol aric, en fos escricos hastdricos y en |s jrdctica

$obse le musvo L]




into lifa iself, to be
nis 1o break out of the mussum, to go nfa BI2
t]:;l”r:-h;::; & truty living ort, this means .m},- that Ih- nm51"wun1:. o
be collected. This is because the only possibiity of baing co edadh is
by nunma{ﬁnng e museum and antering life in the sensa of T: ng
something ditferant lrom faat which has alrecdy been eallacied. AE;IHI
only the new can be racognized by the missaum-rained gu:ulf; r "
presen, cnd v, ou 85 vl 2 R e vt
i ftsch and rejecied.
fied by the mussum os mere k s
i [ Ireody musesgraphed di
which are meraly decd copies of @ s e
| s we know, In the conbext of Jurasse
Eﬁﬁi‘iﬂ;::umm. enterioinment—not in the i, Timbal:umm
is. in this respect, like o church: you must first be o ““MT.:: c;;:m
o saini—atharwise you remain @ plain, decent parsan wi n: i
of o career in he archives of God's ﬂﬂ“‘ﬁr‘y’ ':'hh: umﬂfr,n-puﬁ:dmmm
want 1o free yourselt rom Ine m ,
-fmuﬂnri&::mn?;ﬁnﬁ i the meat radcal way to the logic of museum
i d vice versa, x J
mlglgﬁﬂ, this interprewation ol thee new, real and living cmllfm-l:lllnhl-
a carioin deeprooted conviclion Faund In many tads of fhe anr}'rwh?
avantgorde—namely, hot fhe way info I;::;l:ﬂ be upgn;deﬁm T
; cehafic
the destruction of the museum and by o mdic ,_.:11 e daan o
i én us ond our prasent, Thas wision
Tpcwﬁ"uat thETf:Tﬂxprﬂaad: hamfn: axample, in @ short bt i":qf:rmll l-;: b:...,
imi ich: 0 the Museum”, From 1915 & that ime tha n
g::liwm;:m Fa:rnd shat fhe old Russien museums and o :in{h:c-
Hons would e destroyed by civil war and the gnnan:ﬂ eallopse of sate
instibutions and He sconamy, and the 'F-'l.'.lrnmum.;l: meh:;EIL! 0
rying to secure and save these collections. In his tex, . P 75
mhf:l ogainst this promuseum pnl'l::,r ;-iljnwm w calling Tﬂi'
intervena on behalf of the old art c2 ha-l:.h:u_ 58
Edh:;;ﬂm'f: :Luld- apen the path o frue, living art. In parficular, he wrote

L kncws wheat it is doing, ond if # i sirivieg fo elairoy ona must ncllln-n
serhare, dince by handesing we are blecking tha path io o naw mn.-::::;
of Tife thot = barn within us. in burning o corpse wa chiin one gra
powdar: accordingly thausends of graveyards -:auh:! be accomm o
on o single chamisis shel. W con make u.m-r:at.:mn o I::dm;ﬂlﬂr
by aifering ihat they burn all past spachs, sinca thay are dead,

up one pharmacy.

Later, Malevich gives o concrate axample of what he means:

a8 Borig Groys / On fhe naw

Aguello que va cstd expussto en un musee s considera auno-
maticamente ¢omo algo pertenecients al pasado, como algo que va
estd muerte. St fuera del museo encontramos algo que nos recucrda
o las tormas, las posiciones v los enfoques reprsentados denero del
museo ne estameos preparados para verlo como algo real o vivo,
sing mas bien como uns copia muerta de un pasado muerto, Por
tntoy, stoun artista dice {como dicen la mayona de los artistas) que
quitre cscapar del museo para ir hacia la vida en si, para ser real o
para crear un arte verdaderamente vivo, esto no significa sino gue
¢l artista quiere gue se le coleccione. Esto es debido a que la dnica
posibilidad de que el artista sea coleccionado es sobrepasando ¢l
museo v entrando en la vida en el sentido de hacer algo diferente
de lo que va ha sido coleccionado, De nuevo, slo o que es nuevo
puede ser reconocido por la mirada experta del museo como real,
presente ¥ vivo, 5i el artista repite el arte que va estd coleccionado,
su arte serd calificado por los musens como meramente kitsch y seri
rechazado, Esos dinosaurios virtuales que son meras copias muertas
de los dinosaurios que va han sido museografiados se podrian
mostrar, como sabemos, en el contexto de Pargue frurdsico —en un
contexto de divertimiento v entretenimignio— ¥ M0 8N W Museo.

El museo es, a este respecto, como una iglesia; pnmero debes ser
pecador para llegar a ser santo —sino seguirds siendo una persona
eorriente v decente sin ninguna oportunidad de tener un futuro en los
archivos de la memoria de Dios, A esm se debe, paraddjicamente, que
cuanto mas guicres liberarre del muses, mas sujero estis, en el modo
mas radical, a la logica de las colecciones de los museos, v viceversa.
Evidentemente, esta interpretacion de lo nuevo, real y vivo
contradice una convicoion muy arraigada basada en muochos rextos
de los principios de la vanguardia —es decir, que el caming hacia
la vida sdlo puede abrirse mediante la destruccién de los museos
v mediante la supresion radical ¥ extitica del pasado, que se
Mmanfiene entre nosotros ¥ nuestro presente. Esta viston de lo nuevo
estd expresada de manera convincente, por epemplo, en un corto

e CudispFv G ST -..11'|rrl1rr||_ L1 hllll:ll'lﬂ d-l_l' Hi gl ..:||||-:i|,|.|;||1 wna ¥ otrg

vey, Esto significa gue todas aqueellas cosas gue b maseos aceptan deben s
nugvakg en cierin ssntido —producidas o descublerras recicniennte, o redidn
apreciadas o reconacidas coma valiosas, Las colecciones privadas so cumpla
con e5ta funcion pocgee se mgen por el guses individual v no por 13 idea general
de la Tepresenilig it hkseeric. & Sk = |h.-|:r el Afure hisw Ll:h.'u,.ll:nl:ﬂql !1r|'r|1|;|ul|
e hiny dia baisguien s confirmacion y eanohlecimeenin medanne o siema de

los musees de arte, para coahngar el valor hissbrico 3, es consecuenci, o valor
codmiamico de §is Celecoinmes,










Being naw is, in fact, often undarsioad as a cnmbination of ha::g
differant and baing recontly-produced. Wa call & ear & new cor if this
car is differant from other cars, and of the same ime the katast, mos!
recent model produced by the car indusiry, But os Séren Klarll-agu:llrd
pointed sul—espaciolly in his Philosophische Brocken—o I:m new i:. by
no means the soma os being diferent f.-ilrkegﬂﬂrd E-'-'en 'r|g-|;rrn-|:|| ¥
oppoes tha notion of the new ogainst the nation nf.dlﬁ'arﬂnm, his
main paint being that a cenain diflerance i recognised as s-l.lr.hl 1:rnﬂ|::
bacauss we already have the copability to reeognisa and identify this
difference as diffsrence. 5o no diffsrence can ever be new—becouse
if it were really new it could not be recognised os d’ll"Ffarmm. To it
recognise means, abweays, to remamber. But o rﬂmgmmd,, rurr-rr;_ ra
diffaranca is obvieuhy not o naw difference. ThE_lrEl i5 Hw_s. according to
Kiarkegoord, no such thing as o new cor. Even if o car is l;lqml't rfﬁem;
the difference bakwesn this cor and ears praduced sordiar is nol " new
because this differance con ba recognised by o spaciotor. This mokes
it understandable why the notion of the new was scmehow suppressed
by theoratical discoursa on art in laler decades, aven 'H‘rul.lg.h the .
notion maintained its ralevance for arfisiic proctice. Such suppression
is an affect of the preoccupotion with difference ond -;ihurnm in the
conted of structuralist and paskirveturalist modaes of thinking which )

have deminated recant cultural theary. But for Kierkegoard the new is
a difference without difference, o a differenca bayend difference—o
differance which we ore unables o recognise bacouse it s not relofed fo
NER srruch;rnt code. .
uwﬁir:ﬂgla:nmpln of such o differenca, Kiarkegoard uses m&_ﬁﬂ.l.l!'E.ll lzlﬁ
Jesus Cheist. Indead, Kierkegoard stotes that the Fi[;ura al Chm.:l initiea by
lacked like that of evary other ardinery humaon being at that historical
time. In othar words, an sbjsctive spactator of that fime, cunw
with the figure of Christ, wauld hove bean unable to find any vi sible,
eoncrete difference bekween Christ ond an ardinary human being—a
visible differanca that could suggest that Christ was nat simply o man,
but alse o God. Seo fer Kierkegoord, Chrisfianiby is _b.rnaad on the impas.
aibility of recognizing Christ ot God—ha impﬂlﬂs?:-h'l‘y' of recognizing
Christ os differant. Further, this implias that Christ is really new and nal
macely diffarent—and that Chrissianity i a monilesiation uh:_llfhr-n:&
without difference, or of diffarenca beyand difference. For Kiaromg-
aard, tharefore, the anly medium for a pasible amargance of the nr.-h.:
is tha ordinary, the “non-diferant”, the idestical—nat the other, but t

* Somen Kierbegoond, Fhioaophiche Brocken [Ceisseldarf! Kilm Eugen Diisdarichs
Verlag, 1940), 34 K.
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El museo no dicea cdmo debe ser este nuero arte, sl indica
come no debe ser, accuande como ¢l demanio de Socrates que le
decia a Sécraves lo que mo debia haces, pero nunca lo que renia gue
hacer. A esta voz, o presencia, demoniaca la podemos llamar “el
conservador interne®. Cada artista moderno tene un conservador
inteena que e dice bo gue yva no sc pucde hacer, es dexir, lo que va
no e enleccionard. El museo nos da una definicicn muy clara de lo
que para el arte sigmifica parecer real, vive, presente: significa que
no puede parecerse al arte que ya esti museografiado o coleccio-
nado. Aqui la presencia no esed definida Gnicamente en OpOsicion
a ausencia. Para ser presente, el arte tene también que parecer
presente, lo que significa que no puede parecerse al are antigen v
muerto del pasado tal y como estd presentado en los musens,

Incluso pademos decir que, bajo las condiciones del museo
moderno, la novedad del arte recién producido no sc establece post
factum —como el resuleado de la comparaciin con ¢l arre antiguo—,
stno que max hien la comparacidn se realiza antes del SUTEIMIEnto
de la nueva obra de arte —y produce virtualmente esta nueva obra
de arte. Lag obras de arte modernas se coleccionan antes de que sean
producidas. FI aree de vanguardia s of arte de una minoria elitista
M0 pOTQUe expresa un gisto burgués especifico (coma, por cjemplo,
afirma Bourdien) porque, de algin medo, el arte de vanguardia no
expresa mungin gusto —ni el gusto del pablico, ni el persanal, ni
tampoce el gusto de los propios antistas. El arme de vinguardia es
elitista simplemente porgue se crea bajo una obligacion a la que
el pihlico general no esti sujeto, Para el publico general, todas las
coRas —o, como minimo, la mayoria de las cosas— podrian ser
nuevas porque son desconocidas, aungue ya esién coleccionadas en
bos museos. Esta observacién abre el camino para hacer la distincién

central necesaria para conseguir una mejor comprension del fend-
miena de lo nueve —lo que esti entre o nuero ¥ fo otro, o entre lo
nueva ¥ lo diferente,

De hecho, ser nuevo o menudo se entiende como una cormbi-
nacida entre ser diferente v ser producido recientemente, Decimos
que v coche es muevo si este coche es diferente de los demis v, al
mismi riempa, es el ultimeo modelo, el mis reciente que ha produci-
do la industria automovilistica. Pero tal v come Soren Kierkegaard
sefial —especialmente en su Philosophischbe Brocken— ser nuevo
en Mifgiin caso significa lo misme que ser diferente.’ Kierkegaard

! Rilren Kierkegaand, Philvsanitische Brockes (DasseldorfColonia: Fisgen
Mederichs Virlag, 1960, 34 5 sig.




same. Yat the question fhen arises af how b deal with this difference
hayond differenca. How can the new manifest itself?

N, if we look mare closely ot the figure of Jesus Christ a3
describad by Klerkagaard, it is striking that it oppears 1o be guite
similor to what we now coll readymode. Far Kierkegoard, the dif-
farence between God and man is not one that can be esiablished
obinctively or described in wisual terms. We put the figure of Chrisgt
inta the context of the divine without recognising It as divine—and that
is new. But the some can be soid of Duchomp’s readymedes. Here we
are dlso dealing with difference beyond difference—now undersiocd
s difference between the artwork and the ordirary, profone thing
Accordingly, we con say that Duchamp's Fowntain is o kind of Chris
among things, and the art of readymade o kind of Chrisiianity In art,
Christianity tokes the figure of & human being and puts it, unchanged,

in the contax of religian, the Panthean of the traditionol Gods. The
museum—an aff space or the whale art system—alsa functions o3 a
place whera difference beyond difference, between arfwork ond mere
thing, ean be produced or staged.

As | have mentioned, o new ortwork should not repeat fhe forms of
oid, fraditional, alreedy museogrophed an. But today, 1o be really new
a new arteark should not repeat the old differances beteesn art ob-
jacts and ordinary things. By repaching these differences, it is pessible
only to create o different artwiork, not a new artwork. A few artwork
looks really new ond olive only if it resambles, in o cerlain sense,
avery other ordinary, profone thing, or every other ordinary praduc!
of popular culture. Only in such a cose can the new ortwork functicn
as o signiier for the world oulside tha musaum wells, The new can be
experienced as such only if it produces on affect of out-olbounds infin
ihy—if it epens an infinile view on reclity cutside of the museum. And
this effect of infinity con be produced, or rather staged, orly inside the
mussaum: in the context of raglity itself we con experience the real onfy
as finite becowse wa curselves are finite, The small, cantrollable spoce
of the museum oflows the spechalor bo imagine the waild outside the
musaum’s wolls os splendid, wnfinite, ecshafic, This is, in fact, the primary
funciian of fe mussum: bo let us imagine what is outside the museum
a5 infinite. Mew artworks lunction in e mussum a3 symbalic windows,
opening up @ Yiew on iha infinife outside. But, of coursa, new artwarks
can fulfil this Funclion anly fer a relatively shor period of ime before

becoming no longer new but marely different, their distance o ardinary

things having become, with ima, all oo obvious. The need T
emerges ko reploce the ald naw with the new new, in order lo restors
Hve romantic faelking of the irfinite recl.
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E“":l',ﬁ':‘ opane rigurosamente la nocidn de o noevo con la nocian d
a diferencia, y su argumento principal es que una cierea rji.&q-.,-"m'I ;
S€ FECONOCE COMO tal salo porque ya tenemos la capacidad d o
recanocer ¢ identificar esta diferencia como diferencia. Par ¢ :
Minguna diferencia puede ser nueva en ningiin m-nmen.m B 5ty
s fuera rtalr_ﬂL‘IH:F nueva no podria ser reconocida como d“!:::;lm.-‘
l}ﬂ'nnucr.r signihca, siempre, recordar Pero una diferencia rec i
cida, ].'!.'Cﬂlfdi.jliﬂ.. obviamente no es una diferencia nueva. En 4.-4:;““-
cuencia, segin Kierkegaard, no hay una cosa como un ook n -
Aunque el coche sea bastante reciente, la diferencia entre este “;:h
¥ los producsdos anreriormente no es nueva W!q“-r esta dil:rn_-“ s
puede ser reconocida por el especrader. Fseo hace 1:-:I-mElnr'-tns'.:['sI““rI
;1|u}q ué la nacidn de lo nueva fue de algin modo suprimida pu_:r
;’1 nm-'u;m tedrico sobre el arte en las décadas posteriores, anngue
.u “'I.‘.m mantuvo su relevancia para la prictca artistica. Fsea
R e e e e
; % as de pensamiento estructuralises
m:ﬁm;::'r:uﬁr:;&h:u qduni han dominado I:! teoria cultural reciente.
o uni diferencia s Ij? SN e A ,d'r'!m'""'i‘:' sin diferencia,
il mis alli de la diferencia —una diferencia que no
2 0% CAPACEs de reconocer porgue no estd relacionada con nings
codigo estructural previamente dado. o
di{ﬁiﬂfg:ga&rgf:ﬂ]ﬂllzﬁ%um de Jesuensto coma ejemplo de esta
¢ pam:i;ql;i N 1] eclara que la ﬁgur:a.d-e- Cristo inicialmente
st e a gl;:*rm-r humano corriente en agquel momento
s . : 5 patabras, un Hpﬂ:ta-!:lnr ohjetives de aquel mo-
EETY _mntidn con la figura de Cristo, no hubiera sido capaz d
EncOntFar ninguna diferencia visible v concrera entre Cristn i
humano ordinano —una diferencia visible que I:'il..l.l'Ji:-EI:'.'-l. s : s
{Jm?imhw“ simplemente un hombre, sino también ﬂi:x%r; :::1::.
21:.:.1.3:;— ﬁ&:if la cr:stl:le;r_ld:td estd hasada en la imposibilidad de ,
s ‘:]jlfgu mm;:d 1S —la |r|.1ps1:-nh||:|:|r|d de reconncer 2
00 diterente. Adems, esto implica que Cristo es realmente
o ﬁ!.mu ?umplrmr{:tr diferenrte —y que Ia cristiandad es una
JI|IJ :I:- 5 ;llf;t!‘: l-i'li’-lﬂ diferencia sin |:l_i:|iﬂ‘.'rt'nr.'i.3 o de la diferencin wuis
Wi u:-mt:;:.lﬂl COMSCCULnCia, para Kierkepaard el e
it Ldmﬁ: e :surgunl:nm.de [ nueva es lo ordinaris, “no
5 -_-umim-; pii —fii el li_']'[r::nl, im0 P:I Mismao, Ademis, surge
i ma tratar esta diferencia mds alld de la diferencia.
. %hnfu de manifestarse lo nuevo?
. -.{cyzri;:; ':l-‘l:_imlnlmm miis de cerca la figura de Jesucristo tal v como
wrkegaard, sorprende gue sea hastante similar a lo que




The musaum i, in this raspect, not so much the space F-urhllw ntp::r-‘
sentofion ol art history as o machina to produce ond #ﬂg:-h'l W i
of today—in cther words, to produce “lodoy” a3 such. In ;mu
museum produces, for the first fime, the effect of presence, 5 '::Ing
aliva. Life books really alive onby if we see it from the persp&:hl 2
the musewm bacauss, as | said, only in the museum Gre we ool 5
produce new differences—differances beyona dlﬁﬂmmm—dl_ﬁmeﬁcew
which are emerging here ond now. This possibility of pfll_:udumng n ;
differences deas not axist In reality iell, hecuu:alt in req rfydwu m:.,‘.
arly old differsncas—diffarences that we racognize. To ﬁ ._-..".jﬂl'f';d
diffarences wa nead the space of cullurally recngnue_d a 5 i FI -
“nonreality”. Tha difference betwaen lile ong death is, in I.. =]
some order ax that between God and the ordinary human being, or
batween artwork and mere thing-——it is a u:iﬁuruﬂm_l.'ra*__run:l differ
ance, which car anly be experienced, os | haove said, in the rlnu:ﬁ;m
or archive as a secially racognised spoce of “nen-eal ‘.:lf.ﬁrﬂif:m,. Il-n
today lacks olve ealy when seen from the perspeclive v ;:d VE,

museum, library In reality itelf we ore confronted only \-.i-llj
diffarancer—like the differance between o new and an old cor. &
Mat boo long age it wos widely expected that the ru.ud-,-rnu

techniqua, together with the rise of phumgn?ph'y and video art, ;
waould lsad b the arosion and ultimate demise of the mussLm u5d1
has astablishad iiself in medernity. It looked a3 though the 4::?:& ;
space of the museum collaction facad the imminent threot o r:::imn ;
Han by the serial productian of :an-:!ymuldm. r:_humgruph:- o H:I:IE ia
images that wauld laad i its eventsol disselution. To h.‘ .'nurF.h is
prognasis ewed it plousibility to a cerloin :qacuhc natian of tha :
musaum-—namely that mussum collactions enjoy thair excepfiondl,
sacially privileged status becouse ey e ue.surrn_au:t o :I:meﬂm
vary special things, i.8. warks of art, which are different n'.'nrrI:E :
normal, prafans things of life. IF museums were cr&uhd_lndl:aj in 2
and harbaur such spacial and wonderful things, 1|1?n itin pa s r
plavsible that mussums weuld foce certain darn:_su if their claim :ﬂ
proved to be daceptive. And it is the very proctices ﬂlr::dm:ﬁ 3,
phategraphy, and vides art, that are said 1o pm:.m;h € r_||:irc|

that tredifianal claims of museogrophy end ort I'Iliﬂl::l"p' ore illusary,
by making it evident that the production of images i4 no mystariaus

requiring an artist of genius.

Pm‘T‘IﬂTi:thr E?nug]na Crimp cloimed in his wl!-kn:_:wrlnl essay, £
the Musaum's Ruing, with reference to Walter Banjomin: Through
reproduciive technalogy, postmadesnist ot dispenses with fhe aura,
The Hetion of tha craating subject gives way to the frank confiscation,
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actualmente lamamos readymades. Para Kierkepaard, la diferencia
etitre Dios ¥ el hombre no puede establecerse objerivamente o ser
descrita en rérminos visuales, Ponemos la figura de Cristo en el
contexto de lo divine sin reconocerla como diving —¥ #5025 NEEvn,
Pero podemos decir lo misma de los readymades® de Duchamp. En
este caso también ratamos con la diferencia mas alli de la diferencia
—ahora entendsda como diferencia entre las obras de arte ¥ aquedlo
ordinario y profano. De acuerdo con esto podemos decir que el
Urirnario de Duchamp es un tipo de Cristo entre las cosas, v el arte
de los readysades, un tipo de cristiandad en el are. La cristiandad
toma la figura de un ser humano v lo poae, tal cual, en el conrexen
de la religién, el pantedn de los dioses tradicionales. El musen —imn
espacio de arte o rodo ¢l sistema del arte— también funciona como
un higar en el que la diferencia mas alli de la diferencia, entre la
obra de arte ¥ la cosa simple, puede ser producida o representada.
Camo ya he mencionade, wna obra de arte nueva no deberia
repetir las formas del are antiguo v tradicional que Vil £60d musen-
grafiado, Pero, actualmente; para ser realmente nueva, una obra de
arte no debe repetir las viejas diferencias entre Jos objeros de arte v
las eosas ordinarias, Mediante [a repericiin de estas diferencias, sdlo
es posible crear obras de aree diferentes, no obras de are nuevas.
La obea de arte nueva parece realmente nueva ¥ viva solo st se
patece, en ciermo sentido, i las demds cosas ordinarias v profanas o a
cualguier otre produc ordinario de la culoura populir. 54lo en esre
caso la obra de arte nueva podrd funcionar como un signifhicador
para el mundo fuera de las paredes de los museos. Lo nueve puede
experimentarse como tal solo si produce un efecto de una infinidad
mas alla de los limites —si abre una vissa infinfta de 8 realidad fuera
de los museos, Y este efecro de infinidad puede producirse o, mejor,
repeesentarse s6le dentro del museo: en el contexto de 12 realidad en
si podemaos experimentar bo real sédo como finito POTqUE BOSOtros
mismos somos finitos. El espacio pequeio v controlable del muses
permite que el espectador se imagine ¢l mundo de fuera de las pare-
des del musco como espléndido, infinito y extitico, De hecho, esta es
la Funcidn principal del museo: dejarnos imaginar el exterior del mu-
seo coma infinito, Las nuevas obras de arte funcionan en el museo
como ventanas simbdlicas que ofrecen vistas del exterior infinito.

——

* M. del T: readymeade ¢s la denominacidn meroducida en 1913 e Slarel
Luchamp para definir materiales elaborados industrialmente {par ejempli, un
sacacorchos), que stlo modificaba un poco v los declaraba *obrea de arte™, en
an intrneo de relacionar ane, acoualidad v vida,

Sobre o megve T










ias at any fime, al vary differant peints ond in very different
g?r;:wﬁ:'u. And II'J:::lr mesans, furthes, that we can—and m:m-:.:lhr l'nu;‘d
so—dissacicte the concepl of the new from the concepl of hl.:Jl'ar',',.
the term innovation from ils ossociotion with tha linearisy of histaricol
lime. The postmedern criticism of the nofien of progress of ::rf.ﬂ'ﬂ_
utopias of modernity becomes irralawant wﬂmn -:frh!.hr: innavetian is |
no lenger thought of in tems af bemparal lineariky, b_ul os the spatia
relationship betwean the museum spoce and its cutsicde. The ne:r
smerges nat in histcrical life itself rom some I-u.idzn source, and nof
does it emerge o3 a promise of a hidden historical ielos, The pm:ﬁn.rr.ﬂd
tian of the new is merely o shifting of the boundaries lz:-alhulegn collect
items and the profane objects cutside the collachan, whu:l_'n s primarity
a physical, material operation: same objects are brought inte the
museumn systam, while athers are fhirawen nu‘llnnd lond, ‘.ml UE 5O, |an
o garboge con.” Such shifing produces again and ngain the aﬂ:uﬂ
newness, openness, infinity, using signifiers that I.mk different in Tr_!-pai.'l
1o the musealized past and identicol wli'i- rr;:ra things, q:ndpuh:ll;l::h:.lhr:
circulating in the outside spoce. In this sensa we CON Kee|
I:r;::;rdm nF:u well beyond the allegad end of the ort hl:ih‘l'lt;d
narrative through the production, as | himen alrem:!-p mentioned, of new
differences beyond alf historcally recognizable differences. .
The matericlity of the museym is a guarariee thit Ih_& production
of the new in art con iranscend ol historical ends, precisshly becouse
it demcnstrates thot the modern ideal of @ mvann:] and ln:_mpumm
museum spoce [represerting universal art histary} is unrealizoble
and purely ideclogicel. The art of modermity has davelopad under
the regulotive idea of the universal museum reprasening the -.-.ifmla
histery of art and creating @ univarsal, homogenacus space allowing
the comparisan of all pessible arwerks and e determination of heir
visual differences, This universalist vision wes vary wall das-r:rlhau:_l by
Andiré Melroux in his famous texd Lo musde imaginaire. Sud‘i a vision
of 0 universal museum is Hegelien in it taaratical origin, as if qnb:-—
dias o notion of historicol selfconsciousness that i!._ul:rla o recognize
all histarically determined differences. And tha logic ::-.F the relafionship
between arf and the universal museum fallows the Iugu:._df the Hagelian
Absolute Spirit; the subject of knowledge and memary s motiv :
throughaut the whole history of its dialectical develapmant by the desie

=it Pl Ty
! . this hoppens. D foco, e musmum syslem oz o wholk—
r-;f-!?:j m.:l,m_u;m things out il tha time, allowing soma o be pr.nm::,u
axhibiied, commanted on and cihers fs disoppesr inlo ffomgs &n thie sy I
garbape con
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maodo, como la manifeszacitn del genio creative de so auter, enton-
ces fee transformaria el musen en algo completamente superfluo?
Podemos reconecer y apreciar debidamente una obra magisteal, si
es que existe algo asi, incluso —y mds eficazmente— en un espacio
totalmente profano.

Sin embargo, el desarrollo acelerado del que hemaos sido restigos
en las sltimas décadas de la institucidn del museo ., sobre toda, del
miuseo de arte contempordnes, ha sido andlogo a la elimmacian
acelerada de las diferencias visibles entre las creaciones artisticas y
los objetos profancs —una eliminacién perperrada sistemancamente
por las vanguardias de este siglo, mds particularmente desde los
aftos sedenta, Coanto menos difiera visualmente una obra de arte de
un objeto profano, mas necesario serd trazar una clara distincion
entre ¢l contexto del arte y el contexto profane, cotidiane v de
no-mused de su existencia. Cuando la obra de arte parece una
“cost normal” s cuando requicre de fa contextualizacion v la
proteccion del museo, Cierramente, la funcién de custadia que tiene
el musen ex rambién importante para las obeas de arte tradicionales
que resalearian en un ambiente cotidiane, dado que protege dicho
arte contra la destruccidn fisica 2 mavis del tiempo, Sin embargo,
en cuanto a la recepeidn de estas creaciones el museo es superfluo,
s1 no perjudicial, peesto que el contraste entre la creacidn individual
¥ su ambiente cotidiano v profano —el conrrasee a través del cual la
obra se convierte en si misma— se pierde en gran paree en e musen,
A la inversa, las obras de arte que no destacan de su ambiense con
una diferencia visual suficiente sélo pueden ser realmente percibidas
dentro del museo, Las estrategias de la vangoardia ariseica, emendidas

como la eliminacion de la diferencia visual entre ta obra de arre v
la cosa profana, llevan directamente a la creacidn de museos, que
asegura esta diferencia de manera institucional.

Lepos de subvertir v deslegitimar al muses comao instirucién, la
eritica a la concepcion categdrica del arte proporciona, de este modo,
los fundamentos tedricos actuales para la instivucionalizacion v la
museslizacion del arte contemporineo. En el museo, a los objetos
ardinarios se les promete la diferencia de la que no gozan en la
realidad —la diferencia més alli de la diferencia, Fsta promesa s mas
vilida ¥ erefble cuanto menos “merecen” estos objetos esta promesa,
es decir, cuanto menos especraculares v extraordinarios sean, Fl
musen moderno proclama su nueve Evangelio no para las obras
geniales exclusivas v aurdticas, sino mds bien para aquellas que son
insignificantes, triviales y condianas, que de no ser asi desaparecerian
en la realidad fuera de las paredes del museo. 5i alguna vee el muses
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far the other, for the ditferant, far Phe newi—baut at Ihu u:izfﬂll;::;rf
It must discover and gccept that ofharmess os such i ot i
mavernent of desire itself. And af this eadpain of htsl!:lr':;:lm I:-:.lh'; o
recognizes in the Other is own image. S we £ON 30Y WT st
mact when b herst o S Goinion h ablec
g
ﬁth;::rETh:unTﬁm collestor or eurator, the museum b&cm bt
5 iha Absclube Musaum, and reaches the end of its possi i
- ﬂ?wr e can interpret Duehamp’s rau-d-,-mn_de procadure in
muli-un mmul a3 an act of the snﬂagﬂa-:ﬁnn of the universal museum
which puts an end to its further historscal dma'rul,::fr:nr. <
So it is by ne means accidental thal the recent HD;, ; ﬁ-.,

i the end of art point to tha odvent of the r!au:h-ma @ e
i dg int of art hisery, Arthur C. Dento’s ovorite example is i
::illgnﬂum, when making his peint that orl recched the aﬁunt :;hr
history some time age.” And Thierry de Duve talks nhc:r_l.-l' mdnﬂ s
Duchamp’, meaning the return al per;nnnql toste afer the e
histary brought about by the madymade.” In +un:r.l for H:g!l Iur; e
end of orl, os he argues in his lactures an mm;;ﬁm}-,g nzw pan
much surhier fime—it coincldas with the mga;:aln_h 1 i
sote which gives s own form, ik own Iu-._-.r, ‘rl:lrc & lire @ ;1 ki
that ort losas its genvine formgiving ﬁlm:llgn.. The Heg ||:mlz=l g
state codifies oll visible and mﬂianﬁul dlﬁmqne:aiuh icHﬂg im;ﬁgn; genmd,

i . .
ﬂctuplf-ﬂil’ﬁ:;]r:; ﬁa?::jﬁ‘:Zﬂ of poltical ond judicial fa::ugn'ﬂlmn
35;;:G1hur I:r; modern law, art seams 1o lose 1I;E:';inﬂurlﬂél:l| luﬁﬁlﬁ;::l
manifest the athemess of the Other, fo give it , and bo Thl:im

[ istarical representation, At the moment at
:J::‘ :.:E;i“h::ﬂ{'l:f;ﬂmm;. impﬂiiib’l! the low ﬂlrE_lJﬂ}' Tﬁmnﬁ;grr
the existing differances, making such o raprmnluhnr?ﬁzf-,r;mn; e

superflugus. Of course, it con be argued that some d;gd Euﬂ\a i
sill remain unrepresented or, Mhn:r..und:arraprﬁfun ; hyH rh.,

sa thet art maintains at least some of its hrmdkun of reprasen -r:Eer o

readified Other. But in this case, art fulfils only o ::tcnndury .

:-,-wing the law: the genuine role of art which consists, tor Hegel, in

:Eu . Daniks, Afrer the Eed of Ant Conlamporony Art gnd tha Pale of Histary
[Princaten: Prineston University Prass, 1997, 13 %

® Thigrry de Duva, Kont ahar Duchamp [Combide: wT Press, 1998

12, W, F. Hegel, Voresungen dber die Asihaiik [Fronkhurt Suhrkarg

Werlag, 1970
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se desintegra, entonces el arte perderi la oportunidad de ensefiar
lo normal, lo cotidiano v lo tavial como hueve v verdaderamente
viva, Para imponerse con éxito “en la vida", el arte debe convertirse
en algo diferente —inuseal, sorprendente, exclusivo— v la historia
demuestra que el arte dnicamente puede hacer esto recurriendo a las
tradiciones clisicas, mitoldgicas v religiosas, rompiendi su conexign
con la banalidad de la experiencia condiana, La exitosa (v con razén
merecida) produccon de imdgenes culrurales de masas de nuestros
tiempos se interesa por los araques de extrafios, micos del Apocalipsis
¥ la redenciin, héroes dotados con poderes sobrebumanos, eteétera.
Todo esto es ciertamente fascinante & instructive. No obstante, de vez
en cuando, a uno be gustaria poder contemplar v disfrutar alge nor-
mal, algo erdinario, algo banal también. En nuestra cultra, este deseo
puede ser gratificado solo en el museo, En la vida, en camhie, stio lo
extraordinario s nos presenta como posible obieto de admiracin,
Pero esto rambién significa que lo nuevo adn es posible, porgue el
museo aun gstd alli incluso tras el pretendido final de la historia del
arte, del sujero, etc, La relacidn del museo con su espacio exterior no
es prncipalmente temporal, sino espacial. Y, de hecho, la innovacidn
ner sucede en ¢l tiempo, sino mds bien en el espacie, en los lmires
entre la coleccidn del museo y el mundo exterior. Nosotros somoas
capaces de cruzar estos fimites en cualquier momenta, en puntos iy
diferentes v en direcciones también muy diferentes. ¥ esto significa,
ademis, que podemos —y de hecho debemos— separar el concepo
de lo nueve del concepto de la historia, ¥ el trmino innovacion de su
asectaceon con la linealidad del tempo historico.

La critica pasmoderna a la nocidn de progreso o a las utopias de
la modermdad se convierte en irrelevante cuando va o s piensa en la
tnnovacion artistica en terminos de linealidad temperal, sino como
la relaciin espacial entre ¢l espacio del museo v s exterior. Lo nuevo
nos emerge en la vida histdrica misma desde una fuente escondida, ni
LAMPRC EmeTEe comao una promesa de un tefos histérico escondido,
La produccion de lo nuevo es meramente un desplazamiento de kos
Himiees eftre los ebementos coleccionados v los objeros profanos
fuera de la colecaidn, lo que principalmente es una operacion fisica,
material: algunos objews entran en o sistema del musen, mientras
quee otros son rechazados v acaban, digamos, en un cubo de basura

L ——

Do heche, et pasar o siscema del museo como un tsdo —si o gn S
individunl= separa cosas conrinsamente, permitiendo que algunas sean

preservacas, expuestas v comentadas ¥ que otras desaparercan en un almaedn
inies d¢ lanzarias al cubode hasuga,




ich dilferances anginally manifest thamselves
mn:muﬁdr;i?: :Ihﬂn]r case, possé under Iha.nFFu:ﬂ nf muﬁ:: baw.
: Buf, os | said, Kierkegoord could show us, b].- lrr-||:|||u:|::|11-:|r-|.l:|Ii ::.LH
1nslir|.r|ilun which has the missicn to reprasent dll'-Far-r-ca_; ;z:qm!:;c
T FH“HE::E- fgrﬁnﬁlﬁm;nw s this new
i Mmare QI '
Tﬁ:mma hr,ﬁid difference—of -uhi-:hl':r w:ru_s :I;p:::lklng -
i e not in form, but in time—nomely, if i3 ( .ﬁme
:.I:T'Iiﬁ:; ;T}:::E:Tnﬁry of individual things, as mll as in Iim:jglst:rrhlzll
assignment. To remind us of the “new differenca” as it -.::ﬁ sgdimr
by Kierkagoard: for him the diflsrenca ha'r'n'ma.n Christ ',:hun xioa y
human baing of his time was rot o diH-mn::a_ in i-nrm which cou %
represented by ort and law but an imFiB'-Eﬂ-Fﬂlh-Il dsﬁﬁ{uﬁtu ha:lw&n. il
shart time of ordinary human like and tha atarnity of dr:::ﬂ 5 ﬂm.id'
| mewe g certain ordinary thing as a readymade from jpr-uﬂ? o
the musaum inlo its i?nar spocs, | do T:,:;;:E:Em;m;| ﬂa
t | do change its lile expectancy an ariain
::.uﬂ-.u ahi:m.gThu ariwark lives longer nnl:l. lomepis |h.nr:g|m:||_l F?fn;hm
longer in the museurn than an srdinary c_:l:n:-tr does in “red i[-,rn s
is why an ordinary thing locks mere *aliva ; and maore ﬂr:u i e
erusaum than in reality ielf. 1F| see a certain ordinary fhing IE
| iImmediately onficipate its death—os whan it is broken and ! dr:i:mﬂhn
esway in the garbage. A short lite expectancy 18, actually, rhln H-,
of ordinary Iife. So if | change the lile axpectancy af an oeclinary thing,
| change everything withou!, in o way, t:l-_mn-glng m-,-ﬂ'urgi. e
This imperceptible differance in the II!.H expaciancy o A
item and that of a “real thing” urns ur imagination from the axtemal
images of things 1o the machanisms of maintenance, rm.lm:ﬂ_lan
and, generally, material suppert—the inner cara of museum Im"'l:ll-.-a
Thl:.iiss.us of relative life expectoncy clse draws eur umfnh;“-, b
social ond political conditions undar which these items find heir way

inte the museum and are guorantead langawvity. At ﬂ:;i!:"H h":.:;kﬂ;
hewever, the museum’s system of rules of conduc! o boos

its suppart and protection of the objec! inwisible ond unuﬁrmﬂa.
This invisibifity is irreducible, As is well krown, mjd‘: E: :Il.;

i ol possible ways 1o moke the inner, matasial SIh:q.-klm :..-E o
ransparent. But it is sfill only tha :urffnm af the or 5 a s
see o3 museum spectaters: bahind this surface something r:s':n L
fnrever concealed under the condifiens of a musBUM Visit -..,ﬂa,'ph
tator in the museum, one abways has 1o submif fo M”S;T’ r::.;..-l;:.
Fundamenially function to keep the matericl auhﬁh:l:nm”hi & r:: -
inoccessible and infact sa that they moy be axhibited “forever.
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Este desplazamiento produce repetidas veces of efectn de lo fiteve,

lo abierto, la infinidad, usando significadares que parecen diferentes
respecto del pasado muscalizado e idénticos a las meras cosas; a las
imidgenes culurales popalares que circulan en ol espacin exterioe, En
este sentido podemeos conservar el concepto de lo nuevn mucho mas
alli del supueseo final de la narrariva de la historia del arte a reavés
de la produccion, como va he mencionado, de diferencias nuevas mas
alli de rodas las diferencias historicamente reconocibles,

La materialidad del museo es una garancia de que la produccién
de lo nvevo en el arte puede trascender todos los fines histiricos,
precisamente porque demuestra gue el ideal moderms de un
ESPAC0 para museos, universal ¥ transparente, {represencando ba
hisroria del arre universal) es irrealizabls v poramente ideclogice.
El ame de la modernidad se ha desarrollads bajo la idea regulariva
del museo universal que represence toda la historia del arte ¥ que
ree un espacio universal y homogéneo que permira ls compara-
cion de todas las obras de aree posibles v la determinacidn de sus
diferencias visuales. Esta vision universalista la describic muy hien
André Malraux en su famoso texto Le musée imaginaire. Fera
vision de un museo universal es hegeliana en su origen tedrico,
PUESLD qUE ERCANa una nockon de amoconocimiento que es capaz
de reconocer todas las diferencias determinadas histdricamente, Y
la légica de la relacidn entre el arre ¥ el musen universal sigue la
logica hegeliana del espiritu absoluto: el sujets del conocimuento
¥ la memoria estan motvados a rravés de toda la historia de su
desarrollo dialéctico por el desen por Io otra, por lo diferente, peor
lo nueve —pero al final de esea historia debe descubrir ¥ aceprar

que lo otro como tal se produce mediante el mavimiento del deseo
en i, Y en este momento final de s historia, ef snjeto reconoce en
el Otro su propia imagen. Por tanto, podemaos decir que en ¢l mo-
mento en gue el museo universal se entiende come el arigen actiial
del Otro, parque el Otro del musen es por definician e ohjeto del
deseo para el coleccionista o conservador del musea, o museo se
convierte, digamos, en el Museo Absolurn, v llega al final de su
posible historia. Ademds, uno puede interpretar el procedimiento
de readymade de Duchamp en téeminos hepelisnos como un acto
de la autorreflexicn del museo universal que pone un final a su
pasterior desarrollo hispdrico.

Por tanto, no es en medo alguno accidencal el que los recientes
discursos que proclaman el final del arte sefialen la lezads de los
readymades como el punto final de b historia del are. El sjemplo
favorite de Arthur C. Danto son las Brillo Baxes de Warhol,
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: Fischli and YWeiss demonsinata Fhet mad'pmudu, v:'hrla fuani nﬂgr
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cancealing thair awn materiality. M&'-'-arh,l-us, H'm : ﬂ::,.:mm
visuglity of the moteriol suppert as such—is &xhd:ua'::l_ in oxapmrre
through the work of Fischli and Weiss, by unrw i I“ﬁ"gm y
i ﬁ lipuduh': IIT'ﬂr::lrhil:.: Iiliumudﬂ"th-, tha inscription mmpfnyin;g fhe
Lh:l‘:ml:l:::ha objects exhibited by Fischli and Wieiss ore not mlmi;:r
“simulated” reodymedes. But, of the same fima e m-}ruum_apnﬂcm
cannal fest s information because it relates ko the hidden :::ﬂsibl;
&, the material support of the exhibited items—=and not ho

1V B, o, “Simuloied Raadymades by Fischli/Whis.” Fackett, no. 40741
[19%4]: 2535,
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cuande indica que el are alcanzd el final de su historia hace alga-
nas anos.” ¥ Thierry de Duve habla acerca de “Kant después de
Duchamp®, que significa el retorno del gusto personal tras ol final
de La historia del arve causado por los recdymades, " De hecho, para
Hegel mismo el final del arve, tal y como argumenta en sus lecruras
sobre la estética, tiene lugar en un periodo muy anterior —coincide
con la emergencia del nuevo Estade moderno que da su propia
torma, su propia ley, a la vida de sus ciudadanos de modo que el
arte pierde su auténtica funcién de dar forma."" El Estado moderno
hegeliano codifica todas las diferencias visibles y experimentables
—las reconoce, las acepta v les da su lugar adecuado dentro de un
sistema general de leyes. Despuds de ral acto de reconocimiento
pelitico y juridica del Otro por la ley modema, el arte parece que
pierde su tuncidn historica para manifestar que el Otro es real-
mente otra cosa, para darle una forma, € inscribirlo en e sistema
de la representacion histGrica. En el momento en que I ley mriunfa,
el arte se convierte en algo imposible: la ley ya representa rodas fas
diferencias existentes, realizando dicha representacion mediante
un arte superiluo, Evidentemente, puede argumentarse que algunas
diferencias siempre permanecen sin ser representadas o, como
minime, o son suficientemente representadas por la ley, por lo que
el arte mantiene como minimo parte de su funcidn de representar el
Otro descodificado. Pero en este caso, el arte comple solo coa una
tuncidn secundania de servir a la ley: la funcion genuina del arte
que, para Hegel, consiste en ser el modis mediante el cual las dife-
rencias se manifiestan originalmente v crean formas; es, en cualiquier
caso, anncuado bajo el efecto de la ley moderna.

Pero, como he dicho, Kierkegaard nos podria demostrar, implici-
tamente, como una instituciin que tene la misidn de representar 25
diferencias también puede crear diferencias —mas alls de todas
las diferencias preexistentes. Ahora es posible formular de manera
mids precisa qué tipo de diferencia es esta nueva diferencia —dife-
rencia mids alli de la diferencia— de la que hablaba anteriormente,
Es una diferencia no en la forma, sino en el tiempo —es decir, es
una diferencia en la esperanza de vida de las cosas individuales, asi

* Anhur C. Danto, After the End of Art: Ceontemponary Art and the Pale af
History [Princeton: Princeton Uneversity Press, 1997), 13 v sig.

" Thietry de Duave, Kant affer Dyclamp (Cambridpe: s Press, 199%),

G W F Hegel, Vorlesmmgee diter dic Amfetil [Frankfure: Siuhel amp
Yerlag, 1970,
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comao en su misien histonca, Recordemos la “nueva diferencia™ cal
y como Kierkegaard la describids para €l la diferencia entre Cristo v
un ser humano erdinano de su tempo no era ona diferencia en la
forma que podia ser representada por el arte ¥ la ley, sino una
diferencia imperceptible entre el corto tiempo de la vida humana
ordinaria ¥ la eternidad de la existencia divina, 51 muevo una
determinada cosa erdinania como un readymade desde el espacio
exterior al museo a su espacio intertor, no cambio la forma de esta
cosa, sino ko que cambio es su esperanza de vida, v asigno una cierea
fecha histérica a este objeto. Las obras de arte viven mds tiempo v
mantienen su forma onginal durante mds tempo en el museo que
los ohjetos ordinarnos en la “realidad™. Esta es la razdn por la que
uni cost ordinara parece mds “viva" v mas “real” en el museo que
en la misma realidad. 5i veo una determinada cosa ordinaria en la
reahdad, inmediatamente anticipo su muerte —como cuando se
rompe ¥ se tira a la basura. De hecho, una corta esperanza de vida
e3 la definicidn de vida ordinaria, Por tanto, si cambio la esperanza
de vida de una cosa ordinaria, lo cambio todo gin, en ciermo modo,
cambiar nada,
Esta diferencia imperceptible en la esperanza de vida de un
elemento de museo v la de una “cosa real™ gira nuestra imaginacion
desde las imdgenes externas de las cosas hacia los mecanizmos de
mantenimiento, restauracion v, en general, de soporte marenal —el
niiclen interno de las piczas de los museos. Este tema de la esperanza
de wida relaciva tamhbién centra nuestra atencion en las condiciones
sociales v politicas en las que estos elementos enceentran so caming
hacia el museo v se les garanciza la lopgevidad. Sin embargo, al
mismo tempa, o sistema de normas de conducta v los tabues del
museo hacen que su soporee ¥ gue la protecoion del objeto sean
invisibles v no se puedan experimentar Esta invisibiidad es irreduc-
tible. Tal ¥ come es bien conocido, el arte moderno ha intentado de
todas las maneras posibles hacer que la parte interna v material de la
obra sea transparente. Pero como espectadores de los museos adn
sitlo podemos ver la superficie de la obra de arte: tras esta superficie
algo permanece escondido para siempre bajo las condiciones de la
visita del museo, Como espectador en el museo, uno siempre tiene
que someterse a restriceiones que funcionan, fundamentalmente,
para mantener la sustancia material de las obras de arte inagcesibles
¢ intactas para gue asi puedan ser exhibidas “para sempre”,
Tenemos aqui un caso interesante sobre “el exterior en el interior”.
El soporte matenial de las obras de arte estd “en el museo” pero
al mismo tempo no se visualiza —y no es visualizable, El soporte
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