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3. Museos de arte: entre la 0bra arquitecténica y la obra artistica

Finalmente, se renuncia de forma patente a cualquier intento de reconstituir el pasado: éste, definitivamente lejano, sélo es convo-
cado en tanto sus huellas son capaces de confundirse con lo rabiosamente contemporaneo, siendo en concreto la doble isotopia
comun de la ruina y lo inacabado la que permite esa amalgama en la que se manifiesta el sino de la destruccion como destino
ultimo de la obra humana. (Zunzunegui, 2003, pag. 118)

i.245 One and Three Chairs
Joseph Kosuth

1965

MoMA
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3.1 El Museo PORTATIL la OBRA EScultural MUSEO

i. 246 Boite-en-valise

Marcel Duchamp

Fotografia Time magazine 1942- 43
Centro de la imagen México
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i. 247 Frank Lloyd Wright during construction of the Guggenheim, ca. 1959.
Photograph by William Short

©The Solomon R. Guggenheim Foundation, New York

Frrank Lloyd Wright Foundation.
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Marcel Duchamp es quien plantea y desarrolla un museo de
arte personal y portatil, que no es estatico ni unico; al contra-
rio, es un museo repetible, ya que existe bajo los conceptos
de la reproduccién y la copia, no solo de su contenedor sino
de su contenido, las obras (i.246). La obra arquitecténica con-
cebida por Frank Lloyd Wright, se proyecta como obra unica y
excepcional, rompiendo totalmente con la concepcion formal
y espacial, designada a ellos desde el siglo XIX, inscribiendo
una nueva historia para los Museos de Arte y sus Instituciones
(1.247).

Desde 1936, el museo de arte portatil de un solo artista es una
realidad factible y no unica. Cuando Marcel Duchamp concibe
y construye un nuevo museo de arte desde su hacer como ar-
tista, rompiendo con la imagen preconcebida de este, puesto
que lo despoja de un hecho material que tiene que ver con la
visibilidad del objeto mismo: el contenedor —la construccion
material, el edificio—, y del significado de este como obra mo-
numental, desvirtuando asi la relacién de su escala, de éste
como cuerpo reconocible en la ciudad. Desmitifica la relacion
edificio-contenido, ya que confiere al primero una figuracion
repetitiva a través de un objeto resignificado por él: la maleta
como contenedor. El -objeto-contendor no es unico, ya que
este es reproducido tantas veces como considere el artista;
contenedor de las obras igualmente multiplicadas por el artis-
ta que se cristalizan en acciones repetibles, a escala menor,
de las obras primigenias realizadas en un momento por él. El
artista las clasifica, organiza y dispone en el montaje interior y
las despliega en un espacio especifico.

La imagen simbolica y representativa del edificio Museo se
transforma en un objeto personal que rompe con la estaticidad
y lo monumental de éste, y lo convierte en maleta de viaje,
donde su visibilidad y encuentro estaran dados por la cerca-
nia, lo tactil y la portabilidad no solo de “una obra”, sino de
todo un museo de arte personal, que es ya un hecho en Boi-
te-en-valise. (i.248)

Marcel Duchamp no la concibe y la realiza como una obra
unica, desarrolla copias de la misma que conservaran idéntico
nombre, cambiando su contenido a complacencia de él como
artista. Desde 1936 hasta 1941 comienza a crear su Boite-en-
valise, y en el transcurso de estos cinco afios realizara veinte,
cuyo contenido seran 69 de sus obras, compuestas por dibu-
jos, pinturas, impresiones, sus ready mades. Son sus propias
obras realizadas a una escala menor de la obra realizada por
él con anterioridad, con unas dimensiones que permiten una
disposicion precisa en el interior del contenedor disefiado por
él. Asi mismo plantea un contenido variable, llegando a crear
una obra original para unas de ellas. (i.249i. 250, i.251, i.252)%

La maleta en la cual estan contenidas las obras es de cuero,
también disenada por él. Sus medidas especificas seran de
40,6 x 37,5 x 10,8 cm, cuando se encuentra cerrada. (Estas
medidas pueden variar un poco deacuerdo a las indicadas por
los Museos propietarios, o informacion sobre ellas, algunas
de éstas medidas: 10.00 x 38.00 x 40.50 cm, 40.6 x 37.5 x
8.9 cm. Las variaciones son de pocos centimetros en unas y
otras). La maleta posee un asay un cerrojo frontal que permite

96 El MET Musuem, presenta la Boite-en-valise de su coleccion , junto su contenido
desplegado en el enlace: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/371723



abrirla sobre una superficie plana. En su tapa interior superior
se encuentra una obra a manera de bienvenida, preparando
al observador y su espiritu a que se dispongan a su contem-
placion. Al continuar desplegando los soportes localizados en
la tapa interior inferior, se puede ver que las obras estan ad-
heridas a un soporte rigido de color negro, y estas pueden
sacarse fuera de la maleta.

Las primeras Boite-en-valise, el artista las designa como las
deluxe, obsequiando a sus amigos cercanos algunas de ellas.
La N° 1 estara expuesta en la exposicion Art of This Century,
que lleva el nombre de la galeria que inaugura, propiedad de
Peggy Guggenheim, y que fue llevada a cabo en la ciudad de
Nueva York, el 20 de octubre de 1942. (Guash, El arte del siglo
XX en sus exposiciones.1945-2007, 2009, pag. 19)

Luego, entre los afos cincuenta y sesenta del siglo XX, el
autor realizara nuevas Boite-en-valise que tendran contenidos
diferentes, pero igualmente seran obras suyas y realizadas
con la técnica de colotipos, donde se incluyen las mas recien-
tes; ya no estaran en una maleta de cuero, sino que utilizara
diferentes materiales y colores, y las clasificara en ediciones,
que daran un total de siete, las cuales nombrara segun el color
de su cubierta y una letra respectiva a su serie.

De esta forma llegé a hacer mas de un centenar de Boite-en-
valise, contando las anteriormente mencionadas. (La cantidad
da lugar a equivocos, ya que en algunos libros o catalogos
de diversos Museos que poseen ediciones de ellas, indican
que su numero llega a los trecientos). La cantidad de obras

contenidas en las diferentes ediciones parece no variar y ser
constante en ellas, para un total de 69.

El Museo ideado, desarrollado y construido por Duchamp, es
planteado como objeto, pero no es un objeto que posee el
valor de unico y raro, sino todo lo contrario, es objeto repro-
ducible a través de las copias de si mismo, donde él como
artista, tiene pleno dominio de su contenido, organizacion vy
disposicion. El Museo como tal y las obras mismas, poseen la
capacidad del movimiento, ya que la escala dispuesta por el
artista permite su transporte y traslado de manera personal. El
Museo planteado por Duchamp, ademas de ser un museo de
arte personal, es portatil y diverso; el museo ya no es estatico
y estara presente de manera multiple en diferentes espacios
al mismo tiempo.

Esta obra, como proceso creativo-selectivo, sentara un pre-
cedente, pues se plantea como museo de arte independien-
te, en el que se desarrolla la nueva posibilidad de existencia
formal del Museo de Arte. Es decir, a partir de esta expresion
se “construye” otra realidad de éste, a través de la concep-
tualizacion, la materializacion, desarrollo y construccion de un
uno-multiple y particular. Este esta compuesto por obras de
un solo artista, el cual se implica en todos los niveles com-
prometidos en la “obra museo”, desde su concepcidon como
contenedor- la imagen de este y las relaciones establecidas
dentro de él —, la “museografia” del mismo—disponiendo las
obras en su interior y permitiendo el desplazamiento de estas
al abrir la maleta. Implicando al espectador de una manera
diferente, debido no solo a la escala y la manera en que se en-
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i. 248 Box in a Valise (From or by Marcel Duchamp or Rrose Sélavy)
1935-41
MoMA

i. 249 Boite en valise, Edicion deluxe, desplegada perteneciente a la coleccion del MOMA
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i. 250 Boite en valise, Serie F, red Box
Fundacién Joan Miro donacion de Alexina Duchamp
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i. 251 Marcel Duchamp (1887-1968)

de ou par Marcel Duchamp ou Rrose Sélavy (La Boite-en-valise) [Series A] Untitled

Valise: 16 1/8 x 14 7/8 x 4 in. (40.9 x 37.8 x 10.2 cm.)

Box: 15x 13 % x 3in. (38.2x34.9x 7.6 cm.)

Untitled: 9 %2 x 10 1/8 in. (24.1 x 25.7 cm.)

Conceived in 1935-1941; this Boite-en-valise example no. XI/XX assembled in spring 1944 and Untitled executed in New York, 1944
Provenance

Orin and Elizabeth Raphael (Outlines Gallery), Pittsburgh (acquired from the artist, 1944).

By descent from the above to the present owner.

Tomada de la pagina de Christies, de la subasta de la obra de Duchamp
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cuentran dispuestas las obras, sino que involucra a éste para
que su relacion con la obra sea dinamica, y este deba mover-
se fisicamente, como lo proponia El Lissitzky.

Duchamp no solo cuestiona el Museo de Arte desde la pre-
sencia formal del mismo y su escala, sino que también con-
fronta la clasificacion y la exposicidn de las obras contenidas,
no quedandose solo en ello, ya que no plantea que estas au-
menten en numero, el contenido, es estable.

La obra artistica independiente se encuentra sucediendo fue-
ra del Museo de Arte y ella misma es un museo, que prescin-
de del Museo institucionalizado como espacio que selecciona,
valida y expone las obras de los artistas vivos. Y lo propone
como presencia desapercibida, donde contenedor y contenido
se fusionan bajo la apariencia sencilla de una valija.

Duchamp revelé un camino amplio que abrid las puertas para
que otros artistas y movimientos artisticos no solo continuaran
conceptualizando sobre la idea del Museo de Arte, sino que
materializaran nuevas posibilidades para este, en las que el
artista y sus obras serian sus piezas fundamentales. Esta idea
la continuara y desarrollara el movimiento fluxus a principios
de los anos sesenta del siglo XX, que llevo esta concepcion
a otros niveles que involucraron lo artistico a un proceso de
creacion participativo y social segun sus principios, cambian-
do la mirada social hacia el Museo de Arte y su contenido.

En palabras de Thomas McEvilley, en su libro De la ruptura al
“cul de sac “: arte en la segunda mitad del siglo XX:

“Un aspecto extraordinariamente importante en su contenido
es el papel central que toma la definicion de géneros y
obras. Poner en primer plano un elemento del contenido nor-
malmente dado por supuesto e invisible puede redundar en
todo un nuevo modo o direccion artistica. El contenido que
deriva de la escala, por ejemplo, ha sido puesto en primer
plano de diversos modos por vanguardistas del siglo XX. El
contenido de la escala tiene que ver con la escala humana,
con la relatividad, con la multiplicacion de las imagenes, con
la dicotomia cultura/naturaleza, etcétera.

El contenido del contexto parecio fijo e invisible durante mu-
cho tiempo, del mismo modo que la iglesia, el museo, la gale-
ria o, mas recientemente, los edificios de un banco parecian el
escenario natural o dado en el que se puede ver el arte. Dada
puso en primer plano el contexto como contenido y los inves-
tigd agresivamente (el café Voltaire, el urinario publico), y sus
contenidos eran criticas implicitas al espacio museistico y de
la metafisica platonica en la que se implicaban los esfuerzos
por alcanzar la infemporalidad. Duchamp y los artistas mas
recientes, como Marcel Broodthaers, Daniel Buren y Michael
Asher pusieron en primer plano el contexto como significante
primordial de su obra. (McEvilley, 2007, pags. 117,118)

En 1943, en plena Segunda Guerra Mundial, algunas Boite-
en-valise’” se encontraban ya diseminadas en colecciones
particulares en algunas ciudades norteamericanas y, en New
York, ciudad que un afio antes vio expuesta la numero 1, le es
encargado el proyecto del Museo Guggenheim a Frank Loyd
Wright. EI Museo, de caracter privado, habia sido fundado en
1937, naciendo como Fundacion, con los fondos de la colec-

cion personal de Solomon Guggenheim, teniendo la primera

97 Los Museos de Arte que poseen Boite-en-valise, las clasifican como : escultura,
portafolio, 0 no detallan estas en el contenido de identificacion de ésta.




i. 252 La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme. Le grand verre
1915-1923
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia
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i. 253 Salomon R. Guggenheim Musuem, New York, 1943 - 1959. Pers-
pective, September 1943. Gouache, metallic paint, and graphite on

paper i. 254 Salomon R. Guggenheim Musuem, New York, 1943 - 1959. Perspective,
51 * 61. Lent by Daniel Wolf and Mathew Wolf in memory of Diane R~ September 1943. Gouache, metallic paint, and graphite on paper

Wolf 51 * 61. Lent by Daniel Wolf and Mathew Wolf in memory of Diane R Wolf

©The Solomon R. Guggenheim Foundation, New York ©The Solomon R. Guggenheim Foundation, New York
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i. 255 Presentacion publica del proyecto del Museo Guggenheim, realizada en el Hotel Plaza
de New York

Model of the Guggenheim Museum, Frank Lloyd Wright (left), Hilla von
Rebay, and Solomon R. Guggenheim, September 12, 1945.
Library of Congress
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AN OPEN LETTER

Mr, James Johnson Sweeney, Director, and the Trustees
The Solomon R. Guggenhelm Museum d

T East T2nd Street

New York, New York

Dear Sirs:

The undersigned group of artists have noted that the Guggenhelm
Mugeum is in the process of carrying out the construction of a
new building which hag been designed by Frank Lloyd Wright.

The drawing and description of its plan that have appeared in
the New York papers and other publications meke it clear that
the interior design of the building:is not sultable for a
sympathetic display of palnting and sculpture. :

The basic concept of curvilinear slope for presentation of
painting and sculpture indicates & callous disregard for the
fundamental rectilinear frame of reference necessary for the
adequate visual contemplation of works of art.

We strongly urge the Trustees of the Guggenhelm Museum to
reconsider the plans for the new building.

Yours truly,

Calvin Albert
Milton Avery
Will Barnst

Paul Bodin

Henry Botkin
Byron Browne
Herman Cherry
George Constant
‘Willem de Kooning
Herbert Ferber
Adolph Gottlieb
Philip Guston
Franz Kline
Seymour Lipton
Sally Michel
George L. K. Morris
Robert Motherwell
Charles Schucker
John Sennhauser
Leon P. Smith
Jack Tworkov

i. 256 Carta abierta de los artistas a la Administracién de la Fundaciéon Guggenheim
Archives of American Art, Smithsonian Institution



sede fija en 1939, donde se inauguro el llamado Museum of
Non Objective Painting.

Frank Lloyd Wright fue escogido y contactado por Hilla Rebay,
(quien sera la primera directora del Museo, no ocupando este
cargo cuando se realizd la inauguracion del nuevo edificio)
amiga y consejera de arte de Solomon Guggenheim, ya que
deseaba que él fuera el arquitecto que se encargara de reali-
zar el proyecto del Museo de Arte, que estaria destinado para
la exposicion de obras de artistas modernos en la ciudad de
Nueva York.

Este proceso durara 16 afos, durante los cuales se realizaron
varios anteproyectos -siete en total-(i.253, i.254)%, hasta lle-
gar al proyecto final. Basado en un programa definido por los
miembros del consejo de la Fundacién, el cual no solamente
debia de contar con espacios para las exposiciones, sino dis-
poner de un auditorio, espacios para desarrollar la administra-
cion de la Fundacién y el Museo e incluir apartamentos para
artistas (este ultimo no se realizara en el proyecto final).

El proyecto comenzara su construccién en 1956, 13 afos
después de la primera propuesta presentada por Frank Lloyd
Wright a Solomon Guggenheim, la cual habia sido aprobada
y presentada en rueda de prensa publica en 1945(i. 255) . El
proyecto paso por procesos de diferente indole, desde la se-
leccion del lote en la ciudad hasta la superacion de los trami-
tes urbanos, donde las instituciones publicas administrativas,
deseaban hacer cumplir las normativas: segun los criterios de

98 En este enlace de la pagina del Museo, pueden observarse imagnes, textos, material
diverso sobre este proceso.. http://web.guggenheim.org/timeline/index.html

estas el proyecto no seguia las lineas marcadas para el lote
en esquina de esta zona céntrica de la ciudad, y no continuaba
las caracteristicas urbanisticas de ella, por lo cual el proyecto
cambiaria la silueta de esta. Estas restricciones, sin embargo,
fueron superadas y el proyecto sigui6 adelante.

Las discusiones e intercambios a diferentes niveles, como los
culturales, sociales y administrativos se dieron desde la pre-
sentacion del proyecto hasta los ultimos dias antes de la inau-
guracioén, ya que el edificio suscito diversas reacciones, tanto
a favor como en contra, y se puso en la palestra publica tanto
al edificio Museo como al arquitecto.

Las reacciones no solo estuvieron dirigidas a la imagen del
nuevo edificio Museo, sino también al espacio expositivo plan-
teado por el arquitecto, ya que fue materia de debate y critica-
do por varios artistas que consideraban que este no cumplia
con las caracteristicas necesarias para la exposicion de sus
obras. Ya que indicaban y recalcaban que la inclinacion de los
muros en el interior realizadas en el proyecto de Wright, donde
irian colocadas las obras, no eran adecuados para albergar
las obras pictoricas, ya que éstos no eran rectos, sino que se
encontraban formando un angulo diferente con piso y techo.

Es asi que 21 artistas en total, enviaron una carta a los ad-
ministradores de la Fundacién Guggenheim y a los encarga-
dos del proyecto, y ademas la hicieron publica, manifestando
su desacuerdo y su rechazo a este nuevo espacio expositi-
Vo, pues consideraban que no era adecuado para las obras
pictéricas y escultéricas que ellos desarrollaban (i.256). La
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i. 257 The Masterpiece

The Frank Lloyd Wright Foundation

Observandose en él, a un grupo de once personas, dibujadas por su silueta y contenidas por la linea negra que las delimita. Tres de ellas en el extremo derecho, las otras ocho, se en-
cuentran contemplando una obra pictérica, tres de ellas, sentadas y cinco en pie, todas ellas de espaladas al observador del dibujo, contrastando con la nifia que juega con el yo yo, hacia
el vacio del Museo.

En la perspectiva de un espacio determinado del museo, dibujada por Wright, pueden distinguirse formas geométricas como circulos, rectangulos, semicirculos de diversos colores, junto
a una diagonal surgida en el extremo derecho que divide y da aire y profundidad a a obra, hasta unirse con la linea horizontal, que no s6lo marca el tercio de la obra pictorica sino la mitad
del dibujo. Pudiéndose observar en el inicio de esta diagonal, en el extremo derecho, un cuadrado que contiene otros cuadrados, como un trozo cubierto del Museo de crecimiento ilimitado
de Le Corbusier, tal vez haciendo referencia a éste, ya que el zigurat y la espiral en ambos arquitectos influyo en sus proyectos de Museo. Uno construido el de Wright y el no construido de

Le Corbusier.
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i. 258 Fotografia interior del Museo i. 259 Seccion longitudinal
Ezra Stoller ascenso- descenso
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i. 260 Seccion transversal

Entrada de luz, que ilumina el vacio central, la Galeria Principal, inclinacién de las paredes

en los espacios expositovos-las galerias abiertas-. i. 261 Fotografia interior del Museo
(Solomon R. Guggenheim Foundation and Horizon Press New York. 1960) Ezra Stoller
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i. 262 Galeria principal en el nivel de acceso, vacio cetral en los otros niveles del Museo, donde las salas se desarrollan perimetrales a éste.



i.263 Inaugural installation, Solomon R. Guggenheim Museum, New York, October 21, 1959—-June 19, 1960
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i. 264 Boceto realizado por Wright
The Frank Lloyd Wright Foundation

300



i. 265 Inaugural Selection exhibition at the Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 1959. Photo: Robert E. Mates © SRGF
301



302

i. 266 Opening day, Solomon R. Guggenheim
Museum, New York, October 21, 1959. Pho-
to: Robert E. Mates

Audio The Building

Gugenhim



respuesta de Wright a estas criticas fue: “it was to make the
building and the painting an uninterrupted, beautiful symphony
such as never existed in the World of Art before”.*® (i. 257).

El proyecto concebido por Frank Lloyd Wright fue inaugura-
do el 21 de octubre de 1959 sin su presencia (al igual que la
de Solomon Guggenheim), pues habia muerto unos meses
antes; sin embargo, lo habia defendido en todo su proceso y
habia contestado a todos sus ataques, no solo con las pala-
bras sino a través de la obra arquitectonica. Esta obra rompié
totalmente con las concepciones formales, simbdlicas, espa-
ciales, materiales y del imaginario, relacionados con las Ins-
tituciones Museos y al Museo de Arte. También transformoé
los espacios expositivos, sus recorridos y direccionalidad, asi
como el lenguaje arquitectonico, desligandose de los canones
establecidos, convirtiéndolo en obra unica no sélo de caracter
arquitecténico sino plastico-artistico. El edificio en si mismo
se transformo en escultura, “reinventado” el Museo como obra
arquitectonica, tal como llegaron a expresarlo los directivos
del Museo.

El espacio interior expositivo concebido por el arquitecto es
toda una “revolucidon” para esta tipologia espacial, ya que rea-
liza la transformacion total de éste, planteando un interior que
permite la observacion total del mismo y diluye la separacion
modular y lineal de las salas, cortando de plano los recorridos
de caracter horizontal, y convirtiendo el desplazamiento y la
observacion de las obras en un viaje en continuo movimien-

99 “He hecho que el edificio y la pintura sean una bella sinfonia ininterrumpida, que nunca
antes habia existido en el Mundo del Arte “(traduccién libre).
www.guggenheim.org

to vertical, dinamico-descendente. El Museo no es de una ni
dos plantas, tiene seis, que se desenvuelven a través de una
cinta sobre un vacio central, que implica descenso y asenso,
y donde no hay salas cerradas. Todo el espacio expositivo
serpentea en espiral conectando visualmente los balcones de
cada una de las plantas, desde el primer nivel hasta el ultimo.
(i.258, i.259, i.260, i.261, i.262, i,263)

Asi pues, al Museo y a sus salas no se accede para perderse
en un interior marcado entre cuatro planos. La secuencia zi-
gzagueante que se sigue al caminar en sus salas, es abolida
por completo. Ahora el recorrido comienza desde la vertical
y en descenso por medio de un ascensor que llega hasta el
ultimo nivel y desde este se va desciendo hasta el primer nivel
de la galeria principal, por la rampa en donde se encuentra el
nivel de acceso.

Todo el espacio interior expositivo se desenvuelve desde un
centro abierto —la rotonda- patio interior cubierto, que cam-
bia totalmente las percepciones fisicas, visuales y sensitivas
de y hacia las obras e, igualmente, hacia la obra arquitecto-
nica, que no se concibe unicamente como contenedor perso-
nificado por los modelos antes adscritos a este. Donde la luz
natural hara presencia y cobrara un papel protagonico en su
interior, penetrando por la gran claraboya central , que ya no
es el 6culo del Pantedn romano, ni el proyectado por Boullée
o Durand para el Museo, sino que ampliara éste, invirtiendo
su sentido. Evocando la rotonda del Museo de Schinkel, sin
ser esta, donde el centro como nucleo, esta presente como
articulacion y expansion y todo vuelve a él. Esta horadacion
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i. 267 Marcel Duchamp (1887-1968)

Etude pour la Boite-en-valise de Henri-Pierre Roché

signed, dated and inscribed ‘Marcel 19 avril 1941 Grenoble’
(lower left)

pencil on stationery

105/8 x8in. (27 x 20.4 cm.)

Drawn on 19 April 1941

Provenance

Henri-Pierre Roché, Paris (gift from the artist).

Denise Roché, Paris.

Acquired from the above by the family of the late owner, 1968.
Imagen y texto de la casa de subastas Chirsties, mayo 2012
SALE 2555

Impressionist and Modern Art Works on Paper

New York|2 May 2012

i. 268 Marcel Duchamp ensefiando una Boite-en-valise - la cual llama el “Small museum’-
en una entrevista realizada en Filadelfia, realizada por James Jhonson, 1955 .

Imagen tomada de un corte de pantalla del video de Youtube min 24:37
https://www.youtube.com/watch?v=DzwADsrOEJk




i. 269 Portrait of American architect Frank Lloyd Wri-
ght (1867 - 1959) pose with a large-scale model of
his design for the Solomon R. Guggenheim Museum
(which eventually opened, based on this design, six
months after his death), New York, New York, 1945.
(Photo by Ben Schnall/The LIFE Images Collection
via Getty Images/Getty Images)
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i. 270 Frank Lloyd Wright, Solomon Guggenheim Museum, New York, 1943 - 1959. Broken - out
section (conceptual drawing). Graphite and colored pencil on tracing paper.
67 *77 cm

Frank Lloyd Foundation, Scoltsdale, Arizona 4305.014
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i. 271 Picture shows French artist Marcel Duchamp’s art-work “La Boite-en-valise” (Box in a Suitcase) during the presentation of the
exhibition “Tapies. An Artist’s Collection” at the Antoni Tapies Foundation in Barcelona on June 11, 2015. “An Artists Collection” show
consists of works by others together with Tapies’ own works and will run from June 12, 2015 to January 10, 2016.

(Photo credit should read JOSEP LAGO/AFP/Getty Images)
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i. 272 Guggenheim Museum, Frank Lloyd Wright, New York, NY, 1959
Ezra Stoller

1959

Yossi Milo Gallery

New York
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no solo rememora la luz como traza presente en proyectos
anteriores, sino que amplia su presencia.'®

La claraboya se encuentra ubicada a la altura de la sexta
planta, siendo desde esta hasta la tercera, donde las paredes
interiores poseen la inclinacion hacia afuera, no siendo per-
pendiculares al suelo. Esta distribucion interior, segun Wright,
le da la forma al exterior del edificio, y no al contrario, por
esto su cuerpo principal, el de las exposiciones, es un ziggu-
rat invertido (i.264, i.265, i.266, i. 270), un taruggiz, como él lo
denominaba.

En 1959, ano de la inauguracion del Guggenheim New York,
y veinte después de las primeras Boite-en-valise realizadas
por Duchamp, la obra museo de arte ha sido pensada, desa-
rrollada, abordada y construida como nueva propuesta con-
ceptual, formal, simbdlica, material y con nuevos significantes.
La escala de la obra, su imagen y la interrelacion planteada al

observador desde la obra misma, formula otras dinamicas re-
100 LIGHT

It remains only to remark upon the degree, quality and character of the
light accorded to various pictures by these unique circumstances. To show
any picture as the dealer usually desires it to be seen, a constant flood of
fixed artificial light directed from his chosen standpoint is deemed a stan-
dardized necessity. But the charm of any work of art, either of painting,
Sculpture or architecture is to be seen in normal, naturally-changing light.
If only the light be sufficient enough to reveal the painting these changes
of light are natural to the gamut of painting as to all other objects d art and
thus most interesting to the studios observer. Seen by daylight to artificial
light in naturally varying degree here, also, is “three-dimensional” light.
Instead of light fixed and maintained in two-dimensions, this more natural
lighting for the nature of a painting is a designed feature of the new Solo-
mon R. Guggenheim Museum.

Parte del escrito realizado por Wrght. (Solomon R. Guggenheim Foundation and Horizon
Press New York. 1960. pag.23)

lacionales, visuales y metaféricas, en las que la mediacion del
contenedor genera otros vinculos tanto con él mismo como
con las obras contenidas.

En la obra museo de arte realizada por Duchamp, el contene-
dor, mimetizado en la maleta y portatil, no permite descifrar
su contenido hasta que esta no sea abierta y sea desplegada
en su totalidad, para observar su contenido; en la de Wright,
el edificio se transforma en una obra arquitecténica-escultural,
que absorbe a través de su imagen el contenido de las obras.
Ambas obras museo de arte, dan la ilusidon de que sea posible
percibir y tocar “la obra”, lo cual hace que este deje ser “objeto
precioso e intocable” (Zunzunegui, 2003, pag. 79)

El cuestionamiento y la transformacion planteada y realizada
hacia el Museo de Arte que se hicieron desde la obra artistica
y la arquitectonica, signan y establecen dos posiciones frente
a la presencia del Museo de Arte. La primera pone de mani-
fiesto y cuestiona de manera radical la escala y la estaticidad
del contendor —el edificio- transfigurandolo en objeto perso-
nal, e identificandolo con la apariencia de una maleta, la cual
podria pasar desapercibida hasta no desplegar su contenido,
las obras realizadas por el artista, quien define y crea conte-
nedor y contenido. (i.267, i.268 i.271)

En la segunda, sucede todo lo contrario con el Museo proyec-
tado por Wright, ya que la imagen del edificio concluido e inau-
gurado se convierte en una marca visible de la institucion y de
la ciudad, ya que se convirtié en un nuevo hito cultural para la
ciudad, a través de la plasticidad del proyecto arquitectonico.
Rompiendo de ésta manera, la relacion simbdlica del conte-



nedor romantico —el Palacio— y la expresion neoclasica, y
lo transforma en obra de caracter artistico e imagen represen-
tativa del contenido. Wright lo expresa de esta manera: “su
interior es reflejado en el exterior”. De esta forma se crea un
nuevo espacio sensitivo-expositivo, que permite otro tipo de
relacion perceptiva con el edificio y las obras, pues el encuen-
tro con ambos se hace a través de la conexion espacial que
crea el vacio central interior. (i.269, i.270, i.272)

De esta forma el Museo Guggenheim de Nueva York se trans-
forma en un referente donde las obras y los artistas no son
Su Unica razon de existir, pues el edificio mismo es obra ar-
tistica. Peter B. Lewis -benefactor y miembro de la Fundacion
Guggenheim, hasta el afio de 2005- que ocup6 el cargo de
director de la Fundacién Guggenheim, en ese mismo afio de
final de su mandato y, a raiz de la colecta de dinero para la
restauracion del edificio, pronuncio estas palabras: (...) Lewis
has called “the most important piece of art” in the Guggen-
heim’s collection.. (Vogel, 2005)

“I have always considered that this building is the most import-
ant piece of art in the Guggenheim’s collection” (Pearman.,
2005)

Bajo esta concepcion y siguiendo esa linea de pensamiento
se encargo la construccion de una nueva sede en Bilbao a
un arquitecto de gran renombre internacional, quien llevaria
al Museo nuevamente a la palestra publica mundial, ya que el
edificio construido haria gala de las palabras antes mencio-
nadas y se convertiria en un elemento de identificacion para
la ciudad e imagen de ésta El edificio fue inaugurado 38 afios

después de su antecesor, el 19 de octubre de 1997, en Bilbao.
El nuevo Museo de la Fundacion se enmarcé dentro de una
compleja estrategia de planificacion y renovacion urbana, que
se llevd a cabo y planificé desde el gobierno vasco. Quien se
une con la Fundacion Guggenheim, que deseaba expandir-
se, y a través de un convenio publico privado, esta decide
establecer una nueva sede, seleccionando la ciudad de Bilbao
para su nuevo proyecto. Esta se encargara de aportar el nom-
bre, fondos de la coleccion y su experiencia como gestor del
Museo y el gobierno vasco pondra el dinero para el desarrollo
del proyecto.

La ubicacion para el desarrollo del proyecto, sera realizado
por directores y arquitecto, ya que un primer momento se ha-
bia planeado otro, pero el seleccionado al final era idéneo por
su cercania al rio que posibilitaba en esta zona la mejora y
expansion de equipamientos publicos en la ciudad de Bilbao.

El diseno del edificio fue encargado a Frank Ghery, ya que su
propuesta fue la elegida entre las otras dos presentadas en
el concurso cerrado entre Arata Isozaky y Coop Himmelblau.
La concesion y la construccion del Museo fueron publicitadas
desde su inicio hasta la inauguracion, no solo a nivel local sino
también a nivel mundial. Dicha publicidad hacia referencia a
su arquitecto disehador y también hacia énfasis en los nue-
vos materiales que serian utilizados para su construccion, los
cuales permitiran ver los reflejos y los brillos en sus fachadas
envolventes. De esta forma el nuevo edificio llenaria de vitali-
dad a la ciudad. Sin embargo, pocos fueron los momentos en
que fueron mencionadas las obras, ya que el edificio Museo
se vendié como la obra artistica principal (i.273)
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i. 273 Boceto realizado por Ghery para el Museo Guggenheim de Bilbao.
© GUGGENHEIM MUSEUM BILBAO
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i. 274 Imagen generada en CATIA del Museo Guggenheim de Bilbao.
Pagina de Ferrovial

i.275 |nstallation view: Frank Gehry: Architect, Solomon R. Guggenheim
Museum, New York, May 18-September 4, 2001

Guggenheim Museum

Detalle de una de las placas del Guggenheim Bilbao, expuestas en la cornisa del Museo
de New York
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i. 278 Seccion Longitudinal
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Ghery plantea un edificio escultural, compuesta por diferen-
tes y en su mayoria irregulares formas volumétricas, siendo
algunas de ellas tan complejas que fue necesario realizar un
nuevo programa de disefio tridimensional para poder desa-
rrollarlo, como fue el programa de disefio CATIA (Computer
Aided Three Dimensional Interactive Application) (i.274)

El Museo estaba definido desde un programa previo, el cual
debia cumplir con funciones expositivas, administrativas, ludi-
cas y comerciales, por esto debia poseer salas de exposicio-
nes para obras de gran y pequeno formato, auditorio, oficinas,
restaurante, cafeteria, tienda y libreria. Cumpliendo con esto,
Ghery disefid un edificio de tres plantas, con salas expositivas
de dimensiones y geometrias diversas, que sumaron veinte en
todo el Museo. Utiliz6 también cuatro elementos principales
en todas sus fachadas: placas de titanio (i.275), piedra cali-
za, vidrio y el metal (siendo las de formas geométricas mas
simétricas, reconocibles en fachada por su recubrimiento en
piedra).

En la primera planta se ubica el auditorio, con una capacidad
para 300 personas; también hay un restaurante, una cafeteria
y una cafeteria-libreria, que comparten planta con las oficinas,
que funcionan de forma independiente al cierre o la apertura
del Museo. La entrada principal esta marcada por unas esca-
leras descendentes que llegan hasta el vestibulo y de alli se
dirigen al atrio del interior del edificio, el cual articula el espa-
cio de manera horizontal y vertical, pues su altura es de 50
metros; y a partir de él, las salas expositivas se van desligando
como brazos y ramas (i.276, i.277, i.278). El edificio es tan

potente a nivel visual, que su imagen y presencia es el telén
de fondo para las obras albergadas, mientras él se presenta
como escultura, con una fachada que deslumbra. (i.279, i.280)

La fundacion Guggenheim sera reconocida por estas dos
obras arquitectonicas de naturaleza plastica que hacen refe-
rencia al contenido, pero no son el contenido mismo. El edifi-
cio se ha transformado en escultura y él mismo es obra artisti-
ca a gran escala, que se presenta y se vende como tal y a su
vez, es simil de las obras artisticas que contiene de diferentes
naturalezas. No solo albergando éstas, sino que se presenta
y establece como la antesala de las mismas, la obra arquitec-
tonica, instaura relaciones que enfatizan mas su presencia a
partir de intervenciones artisticas de manera puntual. En el
caso de Bilbao su perimetro exterior definido por el suelo de
este, es utilizado para colocar obras pertenecientes a la ins-
titucion, remarcando su caracter y en la sede de New York,
sus fachadas seran utilizadas por artistas invitados. En los dos
casos anteriores, las fachadas se convierten en lienzos, don-
de la luz y la fugacidad climatica obran en ellos el cambio de
color.

Las obras museos de arte antes mencionadas concebidas
desde la disciplina artistica y arquitectonica, marcaran en los
anos cuarenta del siglo XX, una existencia que se vislumbra
multiple a futuros cercanos y lejanos. Transformandola y mo-
dificandola a partir de la presencia del mismo, propiciando dos
orientaciones opuestas que desligan contenido y contenedor:
una diluira el contenedor y la otra instaurara su caracter es-
cultural.
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i. 279 Fotografia del Museo
Tomada de la pagina de viajes https://vivi.city/en/es/bilbao/guggenheim-museum-bilbao
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i. 280 Boceto realizado por Ghery el cual sirve como imganen y promocién del Museo
Guggenheim Bilbao
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La obra artistica museo

I = —— ~—_—

oooooooooooooooooooooooooooo

Objeto desape

Repetib|e .......... ‘ P PRSPPI

i. 281 Boite-en-valise, con la tapa abierta
MoMA
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la obra arquitecténica Museo

............ .lestatica — fija

.............. obra plastica

............ - Unico

--------------- su imagen es reproducida

.............. su contenido es absorbido por la imagen de la obra
-------------- {a obra esta contenida no se toca

............... VlSltante

i. 282 Fotografia exterior de Museo
el “taruggiz”
Ezra Stoller

En palabras de Josep Maria Montaner:

En el amplio panorama de la arquitectura de
museo destaca, en primer lugar, el que se
configura como organismo singular, como fe-
noémeno extraordinario, como acontecimiento
excepcional, como ocasion irrepetible. Ello
acostumbra a suceder en contextos urba-
nos consolidados, en los que la obra destaca
como contrapunto radical que quiere crear un
efecto de choque. Y ello arranca del camino
que inicio Frank Lloyd Wright con el Museo
Guggenheim de Nueva York (1943-1959).
(Montaner J. M., 2003, pag. 12)
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i. 283 MoMA

Philip Godwin y Edward Durell Stone

1939

Philip Goodwin and Edward Durell Stone. The Museum of Modern Art, New York, 1939. The Museum
of Modern Art Archives, New York. Photographer: Robert Damora. © The Museum of Modern Art/
Licensed by SCALA/Art Resource, NY

i. 284 Neue Nationalgalerie, view from Potsdamer Stral3e, 1968

Mies Van der Rohe

1962-68

© Archiv Neue Nationalgalerie, Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin / Photo: Reinhard Frie-
drich

i. 285 Kunthaus en Bregenz
Peter Zunthor

1997

© Kunthaus en Bregenz

i.286 Flux Year Box 2
c. 1968

Movimiento fluxus
Varios artistas

MoMA

i. 287 EL Museo de Ben

Ben Vautier

1972

imagen del articlo de la edicion impresa del diario El Pais de Espafia, del Sébado, 28 de
abril de 2007

i. 288 Musée d’Art Moderne, Département des Aigles, Section XIXéme sie-
cle.

1968

Marcel Broodthaers

Fotografia Maria Gilissen (Borgemeister,1987, pag.136)

3.2

Las cajas museos

Los museos imaginados




Los museos sin paredes Los museos imaginados

Los museos sin paredes

Las cajas museo
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En 1929, cuando August Perret publicé su articulo “Le musée
moderne”, una sociedad conformada en Nueva York utilizd
este nombre para el nuevo Museo que se inauguraba en no-
viembre de este afio—fundado unos dias antes de la llamada
crisis del 29—determinando que la base de sus colecciones
comenzaria temporalmente con obras desde 1880, y abarca-
ria obras de artistas impresionistas.

Las obras que poseia la sociedad fueron expuestas en varios
espacios de la ciudad con el fin de recolectar fondos y para
dar a conocer el naciente Museo y los lineamientos que se-
guirian como institucién. Esta sociedad organizé no solo ex-
posiciones de pintura sino que contemplo la arquitectura, mar-
cando una linea en el caracter multidisciplinar con el que se
deseaba establecer el Museo. Su primer director y fundador,
Alfred H. Barr, Jr., —junto a Lillie P. Bliss, Cornelius J. Sullivan
y Mrs. John D. Rockefeller, Jr. seran los patronos, ademas
de Conger Goodyear, Paul Sachs, Frank Crowninshield, and
Josephine Boardman Crane—,definiendo desde su inicio “que
la intencion del Museo es ayudar a las personas a entender y
disfrutar de las artes visuales de nuestro tiempo, y ofrecer a
Nueva York “el mayor museo de arte moderno en el mundo”.'”!

La coleccion, no se concebira como cerrada, al contrario, se
planteara abierta y en continuo crecimiento. Al cabo de diez
afnos de ser constituida la Institucion se inauguré el edificio,
que sera construido en la ciudad de Nueva York, encargado
a los arquitectos Philip Goodwin (quien hacia parte de la junta

directiva del Museo) y Edward Durell Stone (1902-1978). ‘At
101 Intended the Museum to be dedicated to helping people understand
and enjoy the visual arts of our time, and that it might provide New York
with “the greatest museum of modern art in the world” (MoMA, New York).

the beginning of the design process when the architects were
being chosen, Barr pointed to the Museums leadership role
and its commitment to quality “not only in (regarded to) the art
of our time, but in architecture too” = (Ricciotti, 1987, pag. 51)

El Museo se estructura bajo un programa, dividido en varios
departamentos, que se especificaban no solo por periodos de
elaboracion de las obras, sino que se incluyo6 la clasificacion
de diversas disciplinas en los contenidos de la coleccion he-
terogénea del Museo, ya que arquitectura, disefio, fotografia,
cine, video, estuvieron presentes, junto a la pintura, la escul-
tura, los dibujos, los grabados y también los libros ilustrados
a partir de finales del siglo XIX.Dedicando igualmente un es-
pacio expositivo para las representaciones bidimensionales y
tridimensionales del presente, contemplando las nuevas mate-
rialidades y soportes de las obras artisticas.

El Museo, desde sus comienzos, reivindicara el compromiso
con este presente y sus artistas; ello fue una declaracion de
intenciones para definir la temporalidad de la obra a exhibir,
que marco igualmente la presencia de los artistas naciona-
les seleccionados por la institucion, asunto que se destaco al
ponerle relevancia cuando se realizd la segunda exposicién,
después de inaugurado el Museo, la cual estuvo dedicada a
los artistas norteamericanos. Esta segunda exposicion fue
llamada “Paintings by 19 Living Americans” (MoMA, exh. #2.
December 13- January 12, 1930) (MoMA, 1929-1930)02

102 Los archivos de los catalogos de las exposiciones digitalizados del MoMa pueden
observarse en el enlace: https://lwww.moma.org/research-and-learning/archives/fin-
ding-aids/MoMAEXxhFiles1929_1959p.html

El catélogo puede observarse en el enlace: https://www.moma.org/documents/moma_ca-
talogue_1912_300189071.pdf



i. 289 Fotografia aérea
Exterior del MOMA (Museum of Modern Art), el dia de su apertura 10 de mayo 1939, Herbert Gehr
Archivos The Guardian
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El Museo abrié sus puertas al publico el 7 de noviembre de
1939 (20 afios antes de la inauguracion del Guggenheim en
esta misma ciudad), y dedicd su primera exposicion a Cé-
zanne, Gauguin, Seurat y Van Gogh, la cual dur6 dos me-
ses (MoMA, exh. #1, November 7-December 7, 1929). (MoMa,
1929)103

Las obras expuestas del expresionismo francés hacian parte
de la coleccion del Museo, y en esta exhibicion inaugural, las
obras de artistas europeos ya fallecidos se mostraron por fue-
ra de ese continente, lo cual concedié gran pertinencia a las
palabras escritas por Monet en una carta dirigida al Ministro
de Bellas Artes en el ano de 18904, donde mostré su preo-
cupacion por la creacidon de nuevas colecciones de obras de
artistas franceses fuera de su pais natal, puesto que las obras
de los artistas de su presente comenzaron a conformar otro
tipo de colecciones.

El Museo, desde su nacimiento, realiz6 exposiciones emble-
maticas, no solo por los artistas y obras seleccionadas, sino
que en algunas de ellas se pudieron contemplar los nuevos
medios de produccion industrial, que marcaron otros ritmos
en los procesos de exhibicidon. Asi, el proyecto del nuevo Mu-
seo de Arte, acompanado por el adjetivo de “moderno”, debia

103 El catélogo puede observarse en el enlace: https://www.moma.org/documents/
moma_catalogue_1767_300061826.pdf

Pueden observarse fotografias de la exposicion en el enlace: https://www.moma.org/ca-
lendar/exhibitions/1767?locale=en

104 “Hemos, ademas considerado con inquietud el movimiento incesante del mercado
artistico, la concurrencia de venta que nos hace América, la expatriacion, facil de prever,
a otro continente de tantas obras de arte que son gozo y gloria de Francia.” (Treves, 1953,
pag. 233)

representar este tiempo, enmarcado dentro de las nuevas di-
namicas presentes, y debia ser identificado con los elementos
culturales, educativos, sociales y arquitectonicos que se ins-
tauraron en este tiempo en las metrépolis.

Los parametros del Museo desde su conformacién estaran
abiertos y dispuestos a la adquisicion y exposicién de obras
marcadas dentro de una temporalidad definida de creacién
de estas, desde finales del siglo XIX y abiertos a las nuevas
expresiones del siglo XX. Siendo la coleccién un cuerpo en
continuo crecimiento, que permite la cercania de la obra con
el espectador y, como lo indicaban sus fundadores, el Museo
esta comprometido con la educacion del publico, al cual se le
abrian sus salas donde se ensefiaba lo seleccionado para la
exposicion, a través de las visiones que tenia la Institucion.
Ademas, “inaugura un modelo de museo de arte [...] inspirado
en las mas innovadoras concepciones museoldgicas, siendo
el primero en enfocar sus colecciones de modo multidisci-
plinar: fotografia, disefio, bellas arte, arquitectura” (Bolafos,
2002, pag. 125) como lo escribe Maria Bolafios en su libro La
memoria del mundo: cien aios de museologia 1900-2000.

El MoMA (estas seran las siglas con las que se reconoce-
ra mundialmente el Museo) fue reconocido no solo por la ex-
tensién de su coleccion, presentada con anterioridad, sino
también por la imagen del edificio, el cual fue inaugurado en
1939. Ya que este fue el primer edificio que se construyo en la
ciudad de Nueva York siguiendo el estilo internacional. Fiel a
este, el edificio proyectado y construido para el nuevo Museo
de Arte se desvinculo de los elementos representativos de los



ultimos museos construidos bajo el estilo neoclasico del siglo
pasado. Lo cual fue un indicio del cambio radical en la imagen
y el imaginario del Museo, lo cual marcé un gran cambio en la
presencia del Museo en la ciudad (i.283, i.289). La nueva edi-
ficacion también marcé otras dinamicas hacia el edificio Mu-
seo, ya que cambio radicalmente el proceso de acercamiento
y reconocimiento del mismo, modificando la relacion del edifi-
cio con la calle circundante, el hall, los “espacios intermedios”
y funcionales necesarios en los nuevos museos y los espacios
expositivos, que no soélo se encontraran en salas consecuti-
vas, sino que estas creceran en altura.

El Museo se ubicé en el centro de la ciudad de Nueva York,
ciudad multicultural que se encontraba en la mira mundial
como centro de produccion artistica, fuera de los circulos de
las ciudades europeas, debido a la migracion artistica que
hubo en la Primera Guerra Mundial. El lote donde se cons-
truyo el proyecto estaba delimitado por dos medianerias late-
rales y una posterior y con una unica fachada, hacia la calle
53, (11 West 53rd Street). Con esos limites marcados, el pro-
yecto sera abordada por sus proyectistas bajo los preceptos
adoptados por ellos de la modernidad y adaptando éstas a las
condicionantes del contexto y del programa planteados por los
patronos del Museo.

La imagen proyectada para el Museo transformé la presencia
de esta institucion en la ciudad, no sélo a nivel exterior sino
también interior, lograda a través de la eliminacion de los ele-
mentos formales compositivos que antes se contemplaban en
la construccion tipologica de los museos del siglo XIX, como

son: el caracter monumental, las columnas, la simetria de su
planta, el ascenso necesario para realizar su acceso, el reco-
rrido lineal en sus salas expositivas divididas por paredes fijas
y la entrada de luz cenital.

La escala monumental de las columnatas que marcaban el ac-
ceso de los Museos del siglo XIX, encontrandose simétricas
como las columnas de un templo griego, se desvanecieron,
rompiendo esta relacion sacra. La simetria en el acceso, en el
eje axial central, se fracciondé y se descompuso, creando un
acceso lateral, marcado por un elemento curvo a la altura de
la segunda planta, cubriendo el acceso al Museo e indicando
este a través su maleabilidad (Murray, 2013, pag. 28)

Las escaleras ascendentes que marcaban su entrada fueron
suprimidas vy, el edificio no se levanta ya del piso, no es nece-
sario ascender para acceder a él. Su acceso se encuentra al
mismo nivel de la acera que lo circunda, donde el peatdn reco-
rre esta linea sin distincidén de alturas. Su acceso se encuentra
paralelo a la calle (i. 290)

Se abolieron también junto a las escaleras ascendentes, las
esculturas de los costados de su fachada y todos los elemen-
tos ornamentales y decorativos no sélo del exterior, sino del
espacio interior; cambios mas que significativos y radicales,
qgue se unieron a la utilizacion de nuevos materiales.

Su unica fachada se abrié de manera parcial en la primera
planta, donde se encontrara el lobby , un espacio expositivo
las escaleras para descender o asender; en el segundo y
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i. 290 Exterior of the Museum of Modern Art. (Photo by Michael Rougier/The LIFE
Picture Collection via Getty Images/Getty Images)
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. Espacio expositovo. Salas de exhibicion

- Ciruclacion

i. 292 Segunda y tercera planta del Museo disefiado por Philip Godwin y Edward Durell
i. 291 Primera planta del Museo disefiado por Philip Godwin y Edward Durell Stone Stone
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i. 293 Foografia aéra del MoMA, hacia la calle 53

Se observan en la cubierta el nombre del Museo y la direccion
Andreas Feininger

archivo New York Times
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. Espacio expositovo. Salas de exhibicion

- Ciruclacion

i. 294 Seccion longitudinal
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i. 295 View of the Sculpture Garden, designed 1939 by John McAndrew.
Photo by Wurts Brothers Photographers

Fotografia desde la calle 54 al jardin interior del Museo.

MoMA
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i. 297 Fotografia del interior de la sala de los miembros de la junta de ad-

i. 296 Fotografia del Lobby del MoMA minstrasion.
1939 1939.
MoMA MoMA
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tercer nivel, se ubicaran salas de exposicion, las cuales son
diferenciadas por los elementos simétricos, continuos y traslu-
cidos que permitieron una entrada de luz tamizada y parcial a
lo largo de toda la fachada, con lo cual se lograba diferenciar e
identificar estos dos niveles. El cuarto y el quinto nivel, fueron
marcados por las ventanas corridas y divididas en paneles
verticales de tres mddulos, donde se ubicaron las funciones
administrativas del Museo. En el ultimo nivel, junto una terra-
za cubierta con barandilla al exterior, se ubicaron los admi-
nistradores y consejeros del Museo. (i.291, i.292, i.293, 294,
1.295, 1.296, i.297)

Al Museo de Arte ya no se asciende y este ya no irradia luz
propia. Al contrario, el Museo se deja penetrar por ella desde
las fachadas traslucidas que permiten su presencia en el in-
terior. La diferencia de alturas para sus salas, propuesta por
August Perret no solo se queda en ello, el edifico comienza un
crecimiento en vertical, realizandose varios niveles en su pro-
grama multiple para contemplar las nuevas necesidades de la
Institucion, que no solo acoge las colecciones, sino que dispo-
ne espacios de administracion y de encuentro de los patronos
del Museo, incrementando el espacio social y administrativo
junto al expositivo. Estas transformaciones en las fachadas se
veran concebidas como una nueva imagen del Museo de Arte,
que dara pie a los llamados “cubos blancos”.

Al edificio Museo se le colocaran letras en la fachada y en
la cubierta, para identificar éste como el contenedor de las
obras. Su planta rectangular posee una estructura cruzada
por columnas y de planta libre, sin las divisiones de las salas

consecutivas o adyacentes que se habian hecho a lo largo de
todo el siglo XIX, y que obligaban a un recorrido predetermina-
do. Los espacios expositivos para el nuevo Museo de Arte se
proyectaron sin divisiones en las salas y las galerias. El espa-
cio expositivo podra ser modulado con paneles que varian su
ubicacion dentro de las salas, de acuerdo a las necesidades
de la exposicién, puesto que esta podra contemplarse como
temporal o permanente.

La colecciéon del MoMA (alberga actualmente las coleccio-
nes de arte moderno y contemporaneo mas completas del
mundo), no dejara de crecer a lo largo de los afos, haciendo
necesaria, no una, sino varias intervenciones en él, pues ha
sido necesaria su ampliacién y crecimiento espacial (i.298).
A principios de los afios cincuenta del siglo XX, se realizo la
primera ampliacion, la cual fue encargada a Philip Jhonson.
Dos décadas después, en 1984, Cesar Pelli llevo a cabo otra
renovacion. Después se hizo la mas ambiciosa, donde a tra-
vés de un concurso se selecciond el disefio de Yoshio Tani-
guchi, comenzandose ésta en 1997 y culminando en 2004,
cuando se dio la nueva apertura. El programa funcional de
ésta no se enfocd unicamente en los espacios expositivos,
sino que contempld también oficinas y apartamentos que se-
rian arrendados o vendidos, cuyas rentas irian a las arcas del
Museo (Imagining the Future of The Museums of Modern Art
Studies in Modern Art 7, 1998) (i.299). Este proceso de cre-
cimiento alude directamente a lo planteado por Le Corbusier,
donde pone de manifiesto el crecimiento del Museo a partir de
las colecciones, y a finales de los ochenta y principios de los
noventa el crecimiento no es unicamente dado por las colec-



i. 299 Seccién donse se muestran las ampliaciones realizadas al Museo hasta el afio 1984.
ibidd. i.298

i.298 Secuencia en planta de las ampliaciones realizadas al Museo, hasta el afio de 1984.
Imagining the Future of The Museums of Modern Art Studies in Modern
Art 7, 1998
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ciones sino a necesidades que no contemplan estas, pero se
enlazan a ellas.

En los afios cuarenta del siglo XX el Museo de Arte -conce-
bido ya como moderno-, se ha construido y definido como
espacio multidisciplinar, en el que se exponen obras artisti-
cas en diferentes soportes y materialidades, en el cual no se
contemplan la pintura y la escultura como unicos objetos mu-
seables. Las colecciones se establecen con un inicio tempo-
ral y se encuentran abiertas, no cerradas, pues se continuan
adquiriendo obras de artistas validados por la institucion, que
realizaban su obra en este presente, afos treinta y cuarenta,
exponiendo estas en vida.

En Paris, en 1932, se creo el Museo de las Escuelas Extranje-
ras, que llevara por nombre ‘Jeu de Paume”, en el cual se ex-
pondran obras de artistas vivos no franceses, que conviviran
en paralelo con el Museo de Luxemburgo donde se expondran
las obras de los artistas franceses, cambiando a una nueva
sede construida, el Palais de Tokyo en 1937, con motivo de
la Exposicion Universal que tendra lugar en Paris, ese mismo
afo.

El Museo en occidente se posesiona como Institucion que
decide sobre los artistas y sus obras, tamizando, colando u
obviando caracteristicas de un artista o0 movimientos en parti-
cular, en donde priman la imagen de la obra y no el contenido
politico o reivindicativo que pudiera tener. Ilgualmente, cata-
pulta a los artistas y a las obras. En palabras de Josep Maria
Montaner, en su libro “Después del movimiento moderno: ar-

quitectura de las segundas mitades del siglo XX”, se refiere a
aquellas practicas que hacen las instituciones, y en particular
a la exposicion titulada “El estilo Internacional”, realizada en el
MoMA, escribe:

Todo ello no es casual. Obedecia a una explicita politica cul-
tural norteamericana que a partir de los afos treinta intentara
controlar el mundo de la produccion cultural y artistica. Para
ello era necesario establecer una fluida comunicacion entre
Europa y Norteameérica. En un sentido, importar las aportacio-
nes europeas, pero enfatizando sus aspectos formales y dilu-
yendo sus caracteristicas mas revolucionarias; y en otro senti-
do, exportando las nuevas corrientes artisticas genuinamente
norteamericanas. La promocion del expresionismo abstracto
por parte del MoMA a partir de 1945, durante el periodo de la

“guerra fria”, es la mas clara muestra del nada inocente uso

que el poder hace de las corrientes artisticas y arquitectoni-
cas. (Montaner J. M., 1999, pag. 13)

El Museo de Arte Moderno no sélo expone el Arte y a sus
Artistas que ha validado, sino que, implicitamente marca las
dinamicas de los artistas y sus obras. No se trata de que di-
rija su produccion, sino que pone unos derroteros, donde las
implicaciones politicas y econdmicas estaran presentes. La
institucion Museo de Arte, junto con la critica y el mercado
del arte son ahora quienes realizan el papel que represen-
taron las Academias de los siglos anteriores. La Institucion
se convierte en la imagen del contenedor, que posee obras
con valores establecidos en el mercado y que seran vendidos
en las casas de subastas, compitiendo el Museo de Arte y el
coleccionista particular por nuevas adquisiciones. El Museo
concentra esta dimension de valor comercial y patrimonial, y



se consolida como contenedor y salvaguarda de la obra del
presente. Las “cajas museo” evidencian la existencia de las
obras, al igual que las de su artista creador, pero estos son a
su vez el reclamo de la Institucion, que les confiere otros dis-
cursos identitarios, contextuales.

El crecimiento del capitalismo ha sido una poderosa influen-
cia en el desarrollo del museo como el albergue propio de las
obras de arte, y en el progreso de la idea de que son cosa
aparte de la vida comun. (Dewey, 2008, pag. 9)

Los afios cuarenta y cincuenta del siglo XX fueron décadas
donde los centros del arte se desplazaron y su produccion se
trasladd principalmente a Estados Unidos, debido a las dos
guerras mundiales. En Europa, los artistas fueron perseguidos
por sus ideas en contra o a favor de los bandos en conflicto,
tomando estos la decision de emigrar algunos in extremis o
por el contrario de marchar al frente. Los Museos Nacionales
constituidos en toda Europa, trataron de poner a buen recaudo
sus obras y protegerlas de las tropas enemigas. En este pe-
riodo de guerras y entreguerras es dificil concebir la creacion
de nuevos Museos de Arte, ya que la principal tarea llevada
a cabo fue la de la proteccién y la posterior reconstruccion, a
todos los niveles: econdmico, politico y social, y no se plante6
la construccion de nuevos Museos.

Estados Unidos, a pesar de haber participado en ambas gue-
rras, si pudo construirlos, ya que geograficamente su territorio
no habia sido campo de batalla. En Latinoameérica, se gesto la
semilla de los Museos de Arte, y en Argentina

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires —MAMBA— es
creado el 11 de abril de 1956..., sus exposiciones tuvieron el
caracter de “manifestaciones relampago o de emboscadas”,
en las que se sorprendia a los transeuntes desplegando es-
culturas. Durante ese periodo, recibio la denominacion de
“Museo Fantasma” [...] las actividades que se desarrollaron
hicieron necesario contar con una sede propia. En 1986 se le
otorgé el edificio... que habia albergado a la antigua fabrica
de cigarrillos Piccardo (Mamba).

Es asi como lo describe el antiguo director del Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires. EI museo se convirtié en una pro-
puesta que marcaria nuevas relaciones de la Institucion con el
espacio que lo circunda, desplegando sus obras en él.

Al comenzar los afos sesenta del siglo XX, las Instituciones
entraron en crisis por la inestabilidad planteada por la posibi-
lidad de nuevas guerras y fueron cuestionadas por los movi-
mientos sociales, culturales y artisticos, entre los cuales los
Museos tampoco se salvaron. En este ambiente, en 1968, afio
del llamado Mayo del 68, fue inaugurada, el 15 de septiembre,
La Neue Nationalgalerie en Berlin.

La Republica Federal Alemana habia comenzado un proyecto
urbano a una distancia cercana del llamado y hoy inexistente
Muro de Berlin, planificando una zona que estaria dedicada a
equipamientos culturales para la ciudad y no en el centro de
ella (i.300, i.301), ubicando en él la Neue Nationalgalerie (Nue-
va Galeria Nacional). Esta galeria fue constituida en 1960, y
se determind que su coleccion serian solo obras del siglo XX;
ademas tenia un programa definido. En el afio de 1962 fue
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i. 300 Localizacion de la Neue Natinalgalerie en relacion a las construcciones culturales cercanas y la distancia al muro..
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i. 301Fotografia de la zona donde se desarrollaron los equipamentos culturales
Contenida en el dosier de restauracion del Museo, pag. 41. La cual va a realizar el estudio de David Chipperfield (2012-2019)
Nationalgalerie
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i. 302 Planta “Small city museum”

i. 304 Seccién Longitudinal.
Moma

[
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i. 305 The square main hall with glass facades
and a roof on external supports gives the Neue
Nationalgalerie its unmistakable look. © SMB /
Roman Mérz

Staatliche Museen zu Berlin ©

i. 306 Photograph of a Sketch from, "Museum for a Small
City," by Mies van der Rohe

Accession Number

PX94-2:023

JOHN F. KENNEDY LIBRARY: GENERAL
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i. 307 Ludwig Mies van der Rohe: Présentationsmap-
pe fiir den Bau der Neuen Nationalgalerie. (c) bpk /
Kunstbibliothek, SMB / Dietmar Katz

“ -

i. 308 The inaugural exhibitions of 1968: Piet Mon-
drian on the upper floor and the collection of the Na-
tionalgalerie (West) in the lower floor. © SMB / Rein-
hard Friedrich CC NC-BY-SA
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i. 309 Pliego donde se encuentran algunas secciones del Museo

Pliegos originales del proyecto, pueden observarse en el MoMa y en el Victoria & Al-
bert Museum

MoMA

designado Mies Van der Rohe como arquitecto disefiador del
proyecto.

Mies desarrollé un disefio que se mantuvo fiel a su concep-
cion de Museo, la cual plasmoé en su propuesta “un museo
para una ciudad pequefia” (1941-1943) (i.302, i.306). El Museo
lo concibe como un espacio para disfrutar de las obras, como
él asi lo expresaba, ya que planteaba la observacion auténo-
ma de ellas. En la cual transformaba la imagen del Museo de
Arte a partir del rompimiento de la materialidad de sus muros
constituyentes, de sus limites fisicos, diluidos a partir de la
transparencia de los materiales, produciendo la apariencia de
la cercania con la obra contenida. Permitiendo las miradas
directas desde afuera del espacio expositivo hacia dentro del
espacio contenedor, lo cual posibilitaba y creaba otras relacio-
nes visuales directas entre el exterior y el interior.

El transeunte o visitante al museo, visualiza el edificio tras la
imagen de una planta transparente (i.303, i.305), cobijada por
una gran cubierta plana, siendo invitado a llegar al edificio
por unas escalinatas que parecen levantarlo suavemente del
suelo emergiendo estas del desprendimiento que realizan del
muro que se desenvuelve a lo largo de todo el perimetro del
Museo. Apreciandose esto en una de sus fachadas, ya que
las cuatro seran percibidas diferentes, pero estaran constan-
temente remarcadas por la cubierta que parece flotar por en-
cima del muro envolvente.(i.304, i.307, i.308) Ya que la altura
de este varia de acuerdo a la leve pendiente del terreno, en
algunos momentos se llegan a percibir hasta dos lineas, la
de la cubierta y la del muro, que en la fachada de mas altura
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i. 310 Area de acceso a la Neue Nationalgalerie

Balthazar Korab, , photographer

Library of Congress Prints and Photographs Division Washington, D.C.
20540 USA



i. 311 Interior de la Neue Nationalgalerie

Balthazar Korab, , photographer

Library of Congress Prints and Photographs Division Washington, i. 312 Ludwig Mies van der Rohe: Présentationsmappe fiir den Bau der Neuen Na-
D.C tionalgalerie. (c) bpk / Kunstbibliothek, SMB / Dietmar Katz

345



346

contiene el jardin de las esculturas, que se encuentra en la
planta inferior del Museo, no permitiendo observar éste desde
el exterior del Museo.

El espacio expositivo se desarrolla sobre una plataforma de
planta libre, compuesta por columnas y sin divisiones interio-
res, superando asi el desnivel del terreno, y proyectando el
edificio en dos niveles. El adentro y el afuera estan separados
por las fachadas realizadas en cristal y el exterior se observa
desde el interior, que diafano, es enmarcado por las columnas
esbeltas de acero que sostienen la gran cubierta, que, como
un gran sombrero, de ala ancha, protege la cabeza y brinda
sombra alrededor. En palabras de Josep Maria Montaner: “...
la caja opaca, con espacios interiores compartimentados y
con un alto valor simbdlico, empiezan a diluirse” (Montaner J.
M., 2003, pag. 9) (i. 309, i.310, i.311, i.312)

El Museo no es pesado, es liviano; no es monumento ni es-
cultura; es obra arquitectonica que define una nueva tipologia
de Museo de Arte, el Museo sin paredes. Paredes que en las
“cajas” Museo, son presencia fisica, de formalidades diversas,
llevadas a cabo con materiales muy diferentes, que marcan
limites tangibles e intangibles y exterior e interior son dos fron-
teras separadas entre si. Como en el caso de la Kunsthaus de
Bregenz (KUB). Inaugurada el 25 de julio de 1997 (tres me-
ses antes de la inauguracion del Guggenheim de Bilbao). Fue
disefiada por el arquitecto Peter Zumthor, quien gand el con-
curso realizado por la ciudad de Bregenz (Austria), en 1989,
ya que la administracion habia autorizado la construccion de
un nuevo Museo en la ciudad para la exposicion de obras de

arte contemporaneo, de manera temporal, e igualmente, para
obras de fondos propios de la ciudad que partian de una co-
leccion de archivos de arte y arquitectura. (EI Museo actual-
mente cuenta con una coleccion propia, pues en algunas de
las exposiciones planteadas, los artistas invitados realizan su
obra pensada para este espacio, ya que posee un programa
que incentiva la produccion artistica de artistas nacionales.)

Zumthor disefa el edificio desde la condicion primigenia de
espacio expositivo, partiendo de un nuevo planteamiento y
una nueva vision sobre él, siendo contundente en su propues-
ta, ya que lo aborda a partir de la divisiéon de las funciones y
programa del Museo. Asi pues, desprende por completo las
funciones comerciales y no expositivas, de lo expositivo, des-
pojando y desagrupando lo expositivo de lo comercial. Privile-
giando el espacio de exposicidén y de exhibicion de las obras.
(i.313, i.314)

Zumthor proyecto dos edificios diferentes, cada uno indepen-
diente del otro. El que era propiamente el Museo, fue destina-
do a la exposicidn y la exhibicién de obras de arte, y fue deno-
minado el KUB. El otro, en el que se desarrollarian las nuevas
funciones sujetas a los museos (administrativas, comerciales
y ludicas) se le llamé el KUB Shop. De esta forma se potencio
y se resignifico el edificio Museo como espacio contenedor
translucido, unicamente de las obras, y permitié que éstas se
encontraran alli, dentro de la caja luminica que las alberga.
(.315, .316) Ambos edificios conforman una plaza que no solo
sirve a estos, sino a toda la ciudad, y es utilizada por el Museo
para colocar alli instalaciones y como terraza del café ubicado



en el KUB Shop.

La obra arquitecténica, disefiada por Zumthor, no absorbe a la
obra artistica; al contrario, la deja ser en el interior y la acoge,
aunque el edificio mismo es una obra artistica, no compite con
ellas. El proyecto parte de la interpretacion que el arquitecto
realiza del lugar, dejando que el contexto dialogue con el nue-
vo edificio y se instale en él, irradiando una luz propia. Otor-
gandole Zumthor al proyecto dos condicionantes de ella: la de
luz que refleja y la que irradia, como la luz del dibujo realizado
por Eteinne Louis Boullée cuando concibe el Museo. Ya que
transforma su fachada en lienzo que permite y propicia que
los cambios de la luz y el agua cercana del lago transformen
el color de sus fachadas, e igualmente utiliza la que el mismo
edificio desprende, gracias a los sistemas luminicos utilizados
dentro y fuera de su fachada, brindandole al edificio una pre-
cepcion diferente en el dia y en la noche. En palabras de Peter
Zumthor:

The house of art stands in the light of Lake Constance. Its
body consists of glass tops, steel, and a stony mixture of cast
concrete, which on the inside of the building gives structure
and space. Looked at from the outside, the house seems to be
illuminated. It reflects the changing light of the sky and hazy
light of the lake, which gives, depending on the perspective,
time of the day, and weather conditions, an idea of the inner
structure.’®

El edificio Museo de planta cuadrada se levanta del piso cua-
tro niveles. El primero, se encuentra en la misma rasante que

105 Palabras de Zumthor, contenidas en la pagina del Museo.
http://www.kunsthaus-bregenz.at/ehtml/k_arch.htm

la plaza, y en la fachada que da hacia ella (sur oriente) se
ubica el acceso al Museo, no en simetria con su centro, sino a
uno de sus extremos, (ubicandose en el extremo occidental de
esta), continuando con la linea formal compositiva del edificio
y sin decoraciones. En esta planta esta ubicado el lobby y la
oficina de informacion, y en la diagonal enfrente de éste se
ubican dos tramos de escaleras en cada una de sus lados in-
teriores- el perimetro del cubo-, unas descendentes hacia los
subniveles y las otras ascendentes, hacia los tres niveles que
acogen los espacios de exposicion de las obras. Los cuales
se enmarcaran dentro del cubo de planta libre, dejando ser a
las obras, con sus muros de hormigon pétreo en su interior,
comunicando y accediéndose a ellas a través de escaleras,
gue en ascenso o descenso sirven de catalizadores, de tune-
les que permiten renovar los sentidos para encontrar de nuevo
otra experiencia en la nueva sala a la que se llega. Debajo del
nivel de acceso, dos subniveles complementaran las funcio-
nes administrativas necesarias e igualmente se utilizara para
realizar talleres que ofrece el Museo (i.317, i.318, i.319, i.320,
i.321)

La fachada del edificio Museo esta formada por piezas de vi-
drio encajadas perfectamente en el metal, que se van tras-
lapando una sobre otra, gracias al sistema constructivo em-
pleado, con un esquema rectangular que se repite en todo
su exterior, al que le sigue otro recubrimiento que posibilita la
entrada de aire y de luz natural al espacio expositivo, creando-
se una semitransparencia que muestra veladamente e insinua
las circulaciones interiores. Asi mismo las alturas del edificio
se intuyen, creando desde su encuentro visual el deseo de
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i. 313 Localizacion urbana del proyecto \
KUB y KUB Shop Y % % Qy\
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i. 315 Imé&gen nocturna de la exposicién de Tony Ousler 2001
KUB Tony Oursler, 2001
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i. 314 Maqueta del proyecto dentro del contexto urbano

imagen del libro, Light Construction , perteneciente a la exposicién que llevo el
mismo nombre y se realizé en el MoMA, septiembre 21, 1995-enero 2, 1996

The Museum of Modern Art

Realizado por Terence Riley, y editado por el Museo.

i. 316 La palza, KUB el KUB Shop.
KUB
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i. 317 Planta de acceso. i. 318 Seccion
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i. 319 Planta del segundo y tercer nivel.

- Espacio expositovo. Salas de exhibicion

. Ciruclacion

Entrada de luz

i. 320 Kunsthaus Bregenz, 2004
Photo: © Héléne Binet
Kunsthaus Bregenz
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i. 322 Planta primer nivel del MoMA
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la plaza

i.323 Planta primer nivel KUB
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i. 321 Fotografia donde se obserba la sala y las escaleras
Kunsthaus Bregenz, 2012

Photo: Matthias Weissengruber

© Kunsthaus Bregenz

acceder, aumentado por la puerta de acceso en un lateral del
cubo, de una escala pequefia y no monumental, invitando a
un descubrimiento en su interior. Esta utilizacion del cristal no
transparente en las fachadas del Museo, dista de las plantea-
das por Mies, en las de Zumthor se difuminan las formas de
su interior, diluyendo la cercania de las obras, pero delimitan-
do el edifico Museo como objeto modelado bajo la presencia
diafana de estas.

El KUB Shop de planta rectangular esta ubicado de manera
perpendicular al Museo, pero sin tocarlo, dejando una calle
peatonal entre ellos y creando un espacio de encuentro con-
formando una pequefa plaza. Su altura no supera a la del
Museo. Consta de tres niveles y un subnivel, ubicandose en
el primer nivel un café restaurante, la libreria, y en los otros ni-
veles los espacios administrativos. Su fachada sera totalmen-
te opuesta a la del Museo, ya que éste se transforma en un
rectangulo de color negro, con elementos blancos que, como
toldos enrollables, se desplazan hacia arriba, dejando ver el
interior a través de sus ventanas.

El proyecto de Zumthor, guarda similitudes con el MOMA: am-
bos poseen plantas cuadradas, con las circulaciones en sus
perimetros interiores, el acceso se ubica en un lateral de la
fachada, y a igual altura que la calle circundante, el cual con-
duce a un hall donde se indica el ascenso de sus escaleras
hacia los espacios expositivos, que no poseen divisiones inte-
riores y sus fachadas permiten la entrada de la luz natural en
su interior. (i.322, .323)
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Manifesto:
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i. 324 Manifiesto Fluxus 1963
MoMA

i. 325 ORIGINAL EDITION. FLUXMANIFESTO ON FLUXAMUSEMENT
(1965)

Black offset on beige paper, 6.5 x 17 cm.

Fragment of flyer

©George MaciunasFoundation

FLUXMANIFESTO ON FLUXAMUSEMENT -VAUDEVILLE -ART? TO ESTABLISH
ARTIST S NONPROFESSIONAL ,NONPARASITIC,NONELITE STATUS IN SOCIETY,
HE MUST DEMONSTRATE OWN DISPENSABILITY, HE MUST DEMONSTRATE
SELFSUFFICIENCY OF THE AUDIENCE, HE MUST DEMONSTRATE THAT ANY-
THING CAN SUBSTITUTE ART AND ANYONE CAN DO IT. THEREFORE THIS SUB-
STITUTE ART-AMUSEMENT MUST BE SIMPLE, AMUSING, CONCERNED WITH
INSIGNIFICANCES,HAVE NO COMMODITY OR INSTITUTIONAL VALUE. IT MUST
BE UNLIMITED, OBTAINABLE BY ALL AND EVENTUALLY PRODUCED BY ALL.
THE ARTIST DOING ART MEANWHILE, TO JUSTIFY HIS INCOME, MUST DEMON-
STRATE THAT ONLY HE CAN DO ART. ART THEREFORE MUST APPEAR TO BE
COMPLEX, INTELLECTUAL,EXCLUSIVE, INDISPENSABLE, INSPIRED. TO RAISE
ITS COMMODITY VALUE IT IS MADE TO BE RARE, LIMITED IN QUANTITY AND
THEREFORE ACCESSIBLE NOT TO THE MASSES BUT TO THE SOCIAL ELITE.
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Las “cajas” Museo definidas bajo la apariencia de la cercania
entre interior y exterior, que crean la necesidad de descifrar lo
que se encuentra dentro para poder ser revelado y observado,
se definen en obras arquitecténicas Museo, como el MoMA
o la Kunsthaus de Bregenz. Estos dos ejemplos de las re-
presentaciones arquitectdnicas de las “cajas museo” no son
unicos, pero se contraponen a las realizadas desde la obra
artistica museo de arte, como las llamadas cajas fluxus, que
fueron influenciadas directamente por la Boite-en-valise de
Marcel Duchamp.

Georges Maciunas lidera las reuniones de los artistas del mo-
vimiento fluxus, y promueve encuentros a todos los niveles
y en diferentes ciudades del mundo, ya que este movimiento
multidisciplinar reune artistas de artes diversas que abarcan el
hacer artistico desde multiples creaciones y manifestaciones.
La accion, la idea, el concepto, la musica, los sonidos, las
palabras, la destruccion, la construccion, la dualidad, la duda
y la confrontacion estan siempre presentes como un hecho
artistico y también como uno no artistico, como ellos muy bien
se encargan de contradecirlo.

Maciunas escribe un manifiesto en 1962 (que se difunde en
1963) donde expresa qué es el movimiento y su sentido, e
indica y sostiene la independencia de las artes, ya que éstas
deben estar fuera de los circulos academicistas y de los criti-
cos en particular “promoviendo un arte vivo”. También consi-
dera que el artista debe acercar su obra a la mayor cantidad
posible de personas, ya que debe ser creada y desarrollada
donde la vida de ellas transcurre. (i.324, i.325).

El caracter contestatario y social del movimiento fluxus, trata
de mover a toda la sociedad, no sélo creando controversia,
sino también haciendo hincapié en la elitizacion del arte y pro-
mulgando un arte con acceso para todos; igualmente cuestio-
na las normativas y establece un acercamiento del artista al
espectador, ya que lo considera participe de su obra, pues el
primero necesita de la complicidad del segundo para desarro-
llar su obra y hacerlo parte activa y constitutiva de ella. Pero
esta actitud hacia el hacer artistico y su produccion no soélo
crea admiracion y seguimiento por parte de sectores sociales,
también despierta un gran rechazo de los circulos de poder
que, con gran fuerza, se convierten en sus detractores, inclu-
yendo algunos circulos artisticos.

Fiel a sus reivindicaciones de acercamiento del arte al gran
publico, e igualmente de hacer conocer el movimiento, Geor-
ges Maciunas'®® (1977) comienza a configurar, con la ayuda
de algunos artistas, el llamado Fluxkit,( i.326, i.327,i.328) y en
1964 saca a venta el llamado “Fluxus 17 ( i.329, i.330 i.331),
que ha estado gestando desde 1962. El cual consiste en un
libro, cuyas hojas son sobres amarillos que tienen adheridas
las obras graficas de algunos artistas del movimiento y este, a
su vez, esta dentro de una caja de madera que fue disefada
por él. Realiza dos ediciones: la primera, con las obras en pa-
pel, tendra un costo de seis ddlares, y la segunda, una edicién
de lujo, que contara con fotografias, grabaciones y obras ob-
jeto, que doblara su valor y tendra un costo de doce dolares.

En junio de ese mismo afio (1964), en el periddico Fluxus (pu-

106 En la pagina web http://www.fluxus. org/FLUXLIST/maciunas se pueden escuchar
entrevistas realizadas a Georges Mauciunas



blicacion realizada por él), se escribe sobre un pequefio gran
museo que todos podran adquirir. Se refiere al Fluxkit, que
se hara realidad al afo siguiente, en 1965. El FLuxkit es en
una maleta clasica de color negro, con las letras que llevan su
nombre en una de sus tapas o en el interior del asa, en letras
doradas. Este es el contenedor con el que sera reconocido.
Su contenido son obras de artistas del movimiento, en una
escala menor, o realizadas especialmente por estos para el
Fluxkit. Estan organizadas en su interior sobre una base de
madera compartimentada, y algunas de ellas estan guardadas
en cajas de acetato transparente. La tapa interior de la maleta
sirve para colocar otras obras o publicaciones del periddico
Fluxus.

Al Fluxkit le seguira “La caja Flux YearBox 2”, que fue realizada
por varios afos: 1965, 1966, 1968 y 1976 (i. 332, i.333, i.334).
Estas consistieron en una caja de madera con su nombre en
la tapa principal, con subdivisiones en su interior, donde se
encuentran obras de los artistas pertenecientes al movimien-
to; una de ellas es la obra de Ben Vautier, titulada “Total Art
Matchbox” (i.335), la cual tiene instrucciones explicitas para la
“destruccion” de la misma obra.

Ben Vautier no soélo incluye obras suyas en el Fluxkit, en la
Flux Year Box 2, sino que €l mismo realiza un museo particular
de sus obras que denomina el Museo de Ben, el cual lleva a
cabo en 1972. (i.287)

A las cajas fluxus les seguira otro proyecto que comenzo en
1975, el cual se denomina el “Flux Cabinet” (i.336, i.337). Este

consiste en un armario de madera longitudinal de 122,5 x 36,8
x 38 cm., con veinte cajones de alturas diferentes, donde se
colocarian obras de 40 artistas del movimiento. El Flux Cabi-
net fue concluido en 1977, después de la muerte de Maciunas.
El movimiento fluxus y sus artistas hicieron clara alusion a
Duchamp y le rindieron un homenaje a su manera, ya que
conservaron y utilizaron como contenedor para albergar las
obras, la maleta, como simbolo para el Fluxkit, e igualmente
plantearon la movilidad de este y su no permanencia en un
lugar determinado. Pero van mas alla de ello, ya que reivindi-
caron a nivel social y cultural el derecho de acceso a las obras
de arte de los artistas de ese presente y no las considera-
ron como bienes exclusivos de las elites, sino que permitieron
la posibilidad de adquisicion de un museo en particular, con
obras de artistas vivos. La institucion museo no actua como
validadora de las obras, ni es la mediadora directa entre los
artistas y las obras. Estas estan definidas por los artistas, que
tienen la conviccion de que éstas posean un acercamiento di-
recto con la mayor cantidad posible de personas. Asi mismo,
dejan constancia de que las obras no son eternas ni sacras, y
que pueden ser observadas, tocadas vy, si se desea, pueden
ser destruidas, pues se entregan las instrucciones para hacer-
lo, tal como lo hace Ben Vautier.

Cuando muere George Maciunas, sus amigos hacen la obra
G.M.,, la cual consiste en una caja disefiada por ellos, donde
se colocan 460 obras de éste, entre escritos, publicaciones,
grabaciones y fotografias que habia realizado durante su vida.
La idea de sus amigos era que las obras permanecieran y
mostraran el compromiso y el hacer continuo en su creacion
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i. 326 Fluxkit cerrada perteneciente a la coleccion de Harvard University Art Museums
33.02x43.18x 12.7cm
Harvard University Art Museums

i. 327 , Fluxkit. 1965. Fluxus Edition announced 1964
MoMA

i. 328 Fluxkit 1964-65
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i. 330 (Left) Page from Fluxus 1, Fluxus copyright label. 1964. (Ri-
ght) Ay-O. Page from Fluxus 1, Finger Envelope. 1964, Fluxus Edi-
tion unannounced

MoMa

i. 331 Ben Vautier. Page from Fluxus 1, Gesture Piece (Turn this
Page). 1964, Fluxus Edition unannounced
MoMA

i. 329 Fluxus 1
1964
MoMA
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TOTAL ART MATCH-BOX

USE THESE MATCHS TO DES-

] TROY ALL ART — MUSEUMS i. 332 Flux Year Box 2.

| ART LIBRARY'S — READY — ) : | . , )
MADES POP — ART AND AS Paris, Centre Pompidou - Musée national d’art moderne - Centre de créa-
| BEN SIGNED EVERYTHING . > ]
WORK OF ART — BURN — tion industrielle
ANYTHING — KEEP LAST

Photo (C) Centre Pompidou, MNAM-CCI, Dist. RMN-Grand Palais / Phi-
lippe Migeat

MATCH FOR THIS MATCH —

i. 335 Total Art Matchbox
Ben Vautier
MoMA
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i. 333, Flux Year Box 2. ¢.1968, Fluxus Edition an- i. 334 Flux year box 2

nounced 1965 semi-desplegada
MoMA closed box: 20 x 20 x 8.5 cm
Harvard Museum
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i. 336 Flux Cabinet
1975-77
De la coleccion Gilbert and Lila Silverman, actualmente en el MOMA
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i. 337 Flux Cabinet con algunos cajones abiertos
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artistica y que, a través del contenido portatil, pudieran ser
disfrutadas, no s6lo como memoria, sino también como obra
de vida.

El contenedor de las obras no se enfrenta a su contenido, este
cumple con su funcion de “caja”, de maleta de viaje que se
lleva a complacencia. EI museo portatil ya no es unicamente
el de un artista como el plantado por Duchamp, es de todo un
colectivo y un movimiento artistico que reivindica y consoli-
da las acciones cotidianas como hechos artisticos, y a través
de la confrontacion e interaccién directa de la obra con los
espectadores, permite miradas y respuestas diversas de to-
dos los grupos sociales. Esto produce varios efectos: desde la
aceptacion hasta el rechazo; molesta, incomoda, interroga y
confronta directamente a un espectador, que no puede que-
darse silente ni quieto, ya que la intencién profunda de la obra
de arte es moverlo para que despierte y mire a su alrededor,
para dejarse sorprender y para ver el mundo con ojos diferen-
tes. Como decia Shigeto Kubota, perteneciente al movimiento
fluxus: “El arte es para todo el mundo, no para gente especial’.

Los artistas del fluxus ponen en tela de juicio al gran merca-
do del arte, pues dan a entender e indican que este los situa
como un objeto mas que ha de venderse, junto con las obras
respaldadas por su firma y su autoria, pues han sido clasifi-
cados, elogiados o destrozados por la critica especializada,
junto a las dinamicas de las instituciones y de los Museos de
Arte, que los incluyen y que nace contradictoriamente de sus
obras. Es por esto que como creadores de su tiempo presente
y conscientes de estos procedimientos, evidencian su descon-

tento realizando en paralelo construcciones de un museo de
arte particular e inclusivo, concebido como objeto movil, mu-
cho mas accesible y asequible, en continuo crecimiento, no
es unico, sino que se concibe como objeto que puede mutar
de contenedor, y su contenido es variable, aunque constan-
temente pensado y elaborado. Que conserva la esencia de
la cercania de la obra con el espectador, y permite no solo la
observacién de las obras sino la posibilidad de la tactilidad de
las mismas, y la posesion particular de un museo diverso, lo
cual diluye por completo las fronteras y limites que ha estable-
cido la Institucion hacia el edificio Museo de Arte como hacia
las obras. Asi pues, esta es una actitud que desacraliza tanto
la Obra de Arte como al Museo.

Los artistas seran excluidos o incluidos por las instituciones
para exhibir sus obras, o decidiran apartarse voluntariamente,
realizando todos ellos acciones directas y contestatarias, que
estaran compartiendo existencia de tiempos y espacios.

El mismo ano que finaliza el Flux Cabinet (1977) se presenta
el Museum of Drawers (Museo de los Dibujantes),'”” que fue
realizado por el artista suizo Herbert Distel, quien se autopro-
clama curador del Museo, pues €l se encargara de gestionar
y articular todo su contenido. El contenedor sera definido por
€l como un armario de color blanco en sentido vertical, - como
el Flux Cabinet- y no como gabinete en sentido horizontal, el

107 Actualmente la obra pertenece a la coleccién de la Kunsthaus de Zurich, ya que fue
donada por el artista y la Fundacion Julius Baer en el afio de 1979. Las obras han sido res-
tauradas recientemente con fondos del Museo, la colaboracion de Bern University of the
Arts Department of Conservation and Restoration y de Herbert Distel. Puede obervarse
en http://www.schubladenmuseum.com/



cual estara compuesto por 20 cajones de tapa transparente en
su parte frontal, con un asa que permite abrirlos y cerrarlos a
antojo, e individualmente, observandose la division interna de
cinco compartimentos, de 4 x 4 cm., donde se instalaran las
obras, siendo 25 en cada cajon, para un total de 500 obras.
Estas seran enviadas por sus artistas desde 1970 hasta 1977
(.338, i.339) contando con el apoyo no soélo de algunos artis-
tas, sino que se uniran marchantes de arte.

Las obras presentes en el Museum of Drawers poseen dife-
rentes materialidades y naturalezas: pintura, escultura, foto-
grafia, arte sonoro y cinético e instalaciones, entre otras y son
donaciones de artistas vivos, con los que Distel se encargo de
contactar a lo largo de casi ocho afos (unos enviaran su obra,
otros rechazaran participar en el proyecto) para que realizaran
su obra a una escala que pudiera contenerse en el cajon de
4 x 4 y pudieran estar en el Museo que él desarrollaba.

Distel transforma el Museo en un objeto cercano, a escala,
que permite la cercania con obras de artistas vivos que se
encuentran realizando su obra. Al igual que el Flux Cabinet,
no es estatico, puede ser transportado y exponerse en dife-
rentes lugares y espacios. Lo expone por primera vez en la
“Documenta 5”, comisariada por Harald Szeemann en 1972
(coincidiendo en dicha Documenta con la “Seccién publicidad”
del Museo Moderno Departamento de las Aguilas, realizado
por Marcel Brodthaers), antes de dar por concluida la obra,
ya que es un proceso iniciado y presentado con el nombre de
“The Drawer Museum of Modern Art in the Twentieth Century”.

Distel concibié la existencia del Museo de Arte como un con-
tenedor que se asemeja a un objeto mobiliario, que adquiere
la apariencia de un armario, con una coleccion determinada,
cerrada y que no creceria con los afos. Desde un comienzo
por sus medidas y divisiones, el contenido total concebido por
él sera de un total de 500 obras, guardadas y resguardadas
bajo la transparencia de una pequefia vitrina que indica el con-
tenido, pero no los exhibe continuamente. Ya que las salas
adyacentes se transformaran en compartimentos iguales y
como lo indica la obra de Boezem Marinus (1934), conteni-
da en esta: This is a Museum Room, (1971), (i.340). Donde
cada obra es un cuarto independiente del museo vertical, y su
contenido sera como lo indica la obra de Valoch Jifi (1946),
Untitled, (1975). (i. 341)

La obra museo o el museo armario desarrollado por Distel,
junto con el Flux Cabinet, permitieron otro encuentro visual
y perceptivo con la existencia del museo de arte y las obras.
Son condescendientes con el encuentro que realiza el espec-
tador con el contenedor, ya que la escala de este no abruma al
espectador, quien lee el texto en la parte superior del armario
de Distel: “Museum”. Disponiendo con esta palabra al espec-
tador para que entre en relacion directa o indirecta con el ob-
jeto que se le presenta, pues él tiene el control de las acciones
del abrir, cerrar y tocar.

En la exposicion del Museo de los dibujantes, no se permite la
manipulacion de los cajones y es por esto que algunos fueron
colocados en el exterior, con el fin de que algunas obras pu-
dieran ser contempladas, y otras pasaran casi desapercibidas,
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i. 338 Museo de los dibujantes
Herbert Distel

1970-1977
Schubladenmuseum



i. 339 Ibid. 338

Schublade 19 / Drawer 19

Smyth Appel
Castro Crippa
Brus Brand
Gomringer Greenham
Tschumi Dimitrijevic

Lenk
Manzoni
Yvaral
Scott, Tim
Werro

Kasuth
Dadamaino
Hamilton
Yokoi
Picasso

Blackwell
Dias
Munari
Flanagan
Webher

369



i. 340 This is a Museum Room
Boezem Marinus
Schubladenmuseum
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i. 341 Untitled
Valoch Jifi
Schubladenmuseum
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como es el caso de la obra realizada por el artista Ed Kien-
holz, la cual es la base metalica del armario.

El Flux Cabinet junto a la obra de Distel permiten esa ilusion
de la cercania de la obra, y podrian aplicarse las palabras de
Santos Zunzunegui: “en el Museo —al menos en algunos de
sus tipos— se trataria de producir la ilusion de la accesibilidad
total del arte, si no es en una sola mirada si, al menos en una
sola visita” (Zunzunegui, 2003, pag. 62)

La obra arquitectonica junto con la obra de arte interpretan,
desarrollan y construyen de manera diversa la obra museo
de arte, teniendo factores comunes, como el contenido -las
obras-, pero parecieran ser antagonicas, puesto que la esca-
la, la movilidad y su presencia han sido abordadas de manera
diferente, respondiendo a estos tres parametros de manera
distinta, pero contemplando en ambas hasta estos momen-
tos, la presencia de “un contenedor”, que permite desde y ha-
cia él una relacién con las obras contenidas.

Esta presencia que permite la cercania, en la cual se diluye la
escala, va cobrando otras dimensiones perceptivas, simbali-
cas y comerciales hacia la obra, guiadas por los artistas, que
irrumpen directamente en los espacios habitados y son toma-
dos desde la llamada “caja boba”. Ya que ésta sera utilizada
para realizar lo que sera la primera exposicién televisada Land
Art. La cual consiste en la emision de obras de ocho artistas
pertenecientes a este movimiento, con una duracion de cinco
minutos para la obra de cada artista, llevandose a cabo la emi-
sion en la television de Colonia el 15 de abril de 1969.

El proyecto nace del “ cineasta independiente Gerry Schum,
quien en colaboracion con la historiadora de arte Hanna Wei-
temeier y el artista Bernhard Hoke, inaugurando la primera
galeria-television, cuyo objetivo era liberar el arte del “aura
del museo y la galeria”; y el cineasta Gerry Schum “veia en
el video el medio de liberar al artista del restrictivo triangulo
taller-galeria-coleccionista y que le permitiria subsistir no de
la venta de sus obras sino de los derechos de autor” (Guash,
El arte ultimo del SXX. Del posminimalismo a lo multicultural,
2000, pags. 446,447)

El proyecto planted no solo un nuevo acercamiento a las obras,
sino una masiva visualidad y acceso a las mismas, pues utilizd
un medio como herramienta para la observacion no histérica
de las obras, que servia de mediador directo entre el artista,
la obra y el espectador. Este ultimo podia ver las obras en su
casa, pues estas eran presentadas en su presente, rompiendo
con esquemas preestablecidos, como era el desplazamiento
necesario para contemplarlas; pero trasladando en minutos la
presencia de las obras al espacio habitado, esta vez no posei-
das, sino cambiantes y enmarcadas en el aparato televisivo
de casa. Estas se presentaban en la pantalla de forma simul-
tanea, seleccionadas y sin las barreras fisicas, permitiendo la
observacion directa a cuadros y disfrutarlas en instantes. El
espectador no era el propietario de las obras, pero podria in-
dicar el deseo de poseerlas. Las obras fueron convertidas en
objetos “mediaticos”, al alcance de un gran publico.

Las nuevas naturalezas de las obras confrontaron en este
presente la existencia del Museo de Arte institucionalizado,



el cual hace parte de las dinamicas del mercado y de la criti-
ca, establecidos a lo largo del siglo XX. Los artistas no silen-
tes crearon y posibilitaron otras existencias de él, como las
anteriormente descritas. No parando alli y realizando otras
construcciones, que se realizaran a posterior , considerando
y visionando otras implicaciones y resistencias hacia el Mu-
seo institucionalizado de manera tan diversa , que incluiran lo
material, lo conceptual, lo temporal, lo espacial, y llegara a la
accion, donde el “simulacro o la parodia” sirven de canales
que conducen y establecen dialogos y maneras de encuen-
tro con los carencias o contradicciones presentadas y esta-
blecidas en las instituciones Museo de Arte. Concibiendo la
obra museo de arte, como un ciclo, donde se involucraba
al mercado-critica-museo-obra. Despojandolo de la imagen
grandilocuente de su edificio, el cual habia permitido a las Ins-
tituciones sustentarse en él, como su gran obra. Con base en
dichas reivindicaciones, se llevd a cabo una nueva idea de
este, basada en sus construcciones no fisicas, sino concep-
tuales, derivadas de las dinamicas impuestas por los Museos
de Arte, naciendo un nuevo Museo, el Museo “ficticio”.

Museo que concibe e inaugura Marcel Broodthaers en 1968,
en Bruselas, denominado por él como “El Museo Moderno,
Departamento de las Aguilas”. Con él cuestioné al Museo de
Arte Moderno constituido, y lo diseccion6 desde todos sus
componentes: conceptuales, fisicos, expositivos, adminis-
trativos, financieros y, por supuesto, desde su contenido: las
obras, divididas en colecciones. Fragmentando todos estos
componentes en las secciones que el desarrolla, las cuales
hacen alusion a todos ellos y que dirigen la mirada a los movi-

mientos que deben llevarse a cabo en la constitucién y conso-
lidacion de un Museo de Arte. Cada seccion la realizé de ma-
nera independiente una de la otra y las concibio y desarrollo
como acciones que existieron como concientizadoras, ya que
mostraban el rumbo que tomaban los Museos de Arte, versus
las obras artisticas de esos momentos. (i.342, i.343)

El Museo creado por Marcel Brodthaers, como todo “gran
Museo”, fue presentado al publico con una ceremonia de in-
auguracion, la cual se realiz6 el 27 de septiembre de 1968,
y que se denomind “Musée d’Art Moderne, Département
des Aigles du XXe siécle(David-Ingres-Wiertz-Courbet)”
(“Museo de Arte Moderno, Departamento de las Aguilas, Sec-
cion siglo XIX” (David-Ingres-Wiertz-Courbet). Localizandolo
fisicamente en la rue de la Pépiniere 30, en Bruselas, lugar
donde residia y tenia su taller. (i.342, i.343)

Sonia Arribas, en su escrito de 2007, “Imagen y autodestruc-
cion de la cultura: El museo ficticio de Marcel Broodthaers
(contendido del Seminario Internacional MEMORIA E INDUS-
TRIA CULTURAL Imagen — Aceleracion — Digitalizacion 28-
29 de noviembre) describe la inauguracion del museo ficticio
de Marcel Broodthaers de la siguiente manera:

Coloco diversos y sencillos objetos en una sala, dibujo la pa-
labra “museo” en el cristal que daba a la calle, y escribio unas
cartas de invitacion en las que hablaba de su inauguracion y
puesta en marcha. El mismo, como todo buen curator, pro-
nuncié un solemne discurso de apertura, al que después si-
gquié una discusion en la que “asistieron 60 personalidades
del mundo civil y militares” —asi escribié él mismo al hacer de
reportero falso ante los medios de comunicacion. Para difun-
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Seclion Cinima =
DE 14 A 18 H

i. 344 Museum- Musée. Section cinéma Plastique thermoformé dans un
plexiglas. Edition a 7 exemplaires. H_ 50 cm L_ 114 cm

Marcel Broodthaers, Cinéma, Catalogue de I'exposition a la Kunsthalle de
Dusseldorf du 27-10 au 16-11 1997.

© Pierre Bergé & Associés

Exposition Marcel Broodthaers,

Musée d’Art Moderne — Département des Aigles

Monnaie de Paris
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i. 345 Marcel Broodthaers in Kunsthalle Diisseldorf, 1972
MusEe d’art moderne - dEPartement des Aigles

Marcel Broodthaers

18 abril - 5 julio 2015

Monnaie de Paris
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i. 342 Inauguracién del Museo de Arte Moderno Departamento de las Aguilas i.343 Department of Eagles (David - Ingres - Wiertz - Courbet) (Départe-
Marcel Broodthaers ment des Aigles [David - Ingres - Wiertz - Courbet])

27 de septiembre 1968 1968

Tomada del texto de Sonia Arribas MoMA
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i. 346 Catalogo de la exposicion L Angélus de Daumier
a la cual pertenecia la Sala Blanca

1975

Monnaie, Paris

i. 347 Salle blanche (reproduccion)

1975

Concgue, réalisée et présentée a Paris, lors de I'exposition de I'artiste
au Centre national d’art contemporain, rue Berryer a 'automne 1975
© Georges Meguerditchian - Centre Pompidou, MNAM-CCI /Dist. RMN-GP

© The Estate of Marcel Broodthaers / Adagp, Paris
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i. 349 MUSEE - MUSEUM
1972
MACBA
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dir la informacion sobre el museo escribio cartas a los clientes
en las que hablaba de los objetos del museo con sustantivos
tales como aura y brillo, desinterés y admiracion, apuntando
a la experiencia estética tal y como ésta fue definida por la
tradicion filosofica. En una pared de la exposicion habia tar-
Jetas postales, pegadas con celo, con reproducciones de pin-
turas y dibujos del siglo XX; en otra habia cajas de embalaje
estampadas con las palabras “Picture”, “Handle with Care”,
“Painting”, “Fragile”, y en la calle habia aparcado un camion
de mudanzas. En el catalogo de la exposicion figuraban varias
cartas, una de ellas un inventario de objetos, otra un borrador
de la idea de una exposicion futura, otras reflexiones entrecor-
tadas, dirigidas al visitante y a los amigos, sobre el arte, asi
como propuestas tedricas para pensar sobre las postales y
las imagenes que aparecian en el museo: “este museo es una
reflexion especifica sobre el arte —que se expresa a través de
un espacio abierto en la calle y cerrado por un jardin”. (Arri-
bas, 2007)

A la inauguracion del Museo le siguieron otras secciones, las
cuales llevara a cabo en ciudades y espacios diferentes, que
le dieron continuidad a su actividad de toma de conciencia y
reflexion sobre la significacion, simbologia, contenido, politi-
cas y mercado artistico, los cuales abarcaba en cada una de
ellas, y llevaron titulos reivindicativos, alusivos y pertenecien-
tes a las esferas del Museo de Arte.

Las secciones seran doce,'®® contando la de la inauguracion,

108 “Le catalogue de l'exposition de la Galerie nationale du Jeu de Paume
en rapporte le plus : douze sections ; les voici : la Section XIXe siecle,
la Section Littéraire, la Section Documentaire, la Section XVlle siecle,
La Section XIXe siecle (bis), La Section Folklorique/Cabinet de Curiosi-
tés (restée un projet), la Section Cinéma, la Section Financiére Musée
d’Art Moderne a vendre 1970-1971 pour cause de faillite, la Section des

algunas de ellas seran: Seccion Literaria, que sera realizada
en varias ciudades; Las Figuras, subtitulada Der Adler von Oli-
gozén bis heute (El Aguila del Oligoceno al presente), reali-
zada en la Kunsthalle de Duisseldorf de mayo a julio de 1972,
invitado por su director y por el curador junior de ésta institu-
cion; la Financiera, consistente en lingotes de oro con el sim-
bolo del Museo, el aguila, y el numero correspondiente a éste,
los cuales seran sacados a la venta publica como elementos
componentes del museo, y cuyo precio de venta seria mucho
mas alto que el valor del oro cotizado en el mercado en esos
momentos (i.348) ; Musée-Museum, Musée-Museum, com-
puesta por varios dibujos e impresiones que perteneceran y
haran parte y alusién a secciones de todo el museo, como asi
a obras de artistas clasicos, qué estaran presentes a través
de las postales seleccionadas de sus obras, acompafadas
por un planta hipotética de su distribucion (i. 349); Seccion del
Cine, la cual sera la de mas duracién y permanecera en un
mismo lugar, convirtiéndose en un espacio multifuncional utili-
zado como punto de encuentro y de reuniones, como galeria,
almacén y sala de produccién y de proyeccion de peliculas, y
estara abierta entre enero de 1971 a octubre de 1972, en la
ciudad Dusseldorf (i.344); La Publicitaria, en la cual realizara
la “clausura” del Museo, que se lleva a cabo en la “Documenta
5”7, de Kassel, en 1972.(i.345). Las secciones, en su gran ma-
yoria, cuando se realizaban se encontraban acomparadas de
impresiones graficas y textos haciendo alusion a ellas.

En 1975 realizara en el Centre National d’Arte Contemporain

Figures, la Section Publicité, la Section d’Art Moderne, le Musée d’Art
Moderne Galerie du XXe siécle. (CF : Annexe B, p. 11, Chronologie du
Musée d’Art Moderne Département des Aigles)”.



i. 348 Seccion financiera 1970-71
MoMA
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de Paris (2 de octubre-10 de noviembre) “La Salle blanche,:
un souvenir du Musée d‘art moderne département des aigles
dans un décor, I'angélus de Daumier.”*® Dando por terminado
el proceso y el ciclo del museo, bajo los parametros definidos
desde su inauguracion en Bruselas. (i.346, i.347)

El Museo estuvo activo durante cuatro afios, y se desarrollo
de manera independiente en diferentes espacios y ciudades
de Europa, y fue articulado por Broodthaers de manera aut6-
noma. Compuesto por secciones con diferentes contenidos,
siendo ambos elementos componentes de todo el museo.
Broodthaers cuestion6 y desmitificé el Museo de Arte, y lo
mostré de lleno, con sus contradicciones, acciones, politicas
y comercio, a través de su obra que lo despoja totalmente de
todos los elementos que hasta esos momentos se creian in-
dispensables, inseparables e indisolubles para su constitucion
y existencia.

Confronté todas las dinamicas, normativas e imaginarios li-
gados a la institucion y al Museo de Arte, con argumentos
como los siguientes: no es necesaria la existencia de un unico
espacio o contenedor para la existencia del Museo, ya que

109 Ecole Du Louvre Clara Hémon La Salle Blanche (1975), de Marcel
Broodthaers: un souvenir du Musée d’Art Moderne Département des
Aigles dans un Décor, LAngélus de Daumier Etude de I'ceuvre dans son
environnement d’origine et dans son contexte d’exposition actuel. Mé-
moire d’étude (1ere année de 2eme cycle) présenté sous la direction de
Mme Cécile Dazord, Mai 2008 Recuperado de: http://bibliothequekandinsky.centre-
pompidou.frimagesbk/ THESES/THESNUM®6.pdf.

Marcel Broodthaers. Una retrospectiva Organizacion: Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid, y The Museum of Modern Art, Nueva York. Recuperado de: http:/
www.museoreinasofia.es/sites/default/files/dossier_marcel_broodthaers_-museo_rei-
na_sofia_web.pdf

planteado como lo hace Broodthaers, este existe desde su to-
ponimia y se amplia a las acciones consecuentes e implicitas
en las instituciones, como es el hecho significativo de la in-
auguracion, que lo hace visible a través de un acto social-co-
lectivo; las obras y los objetos no estan contenidos bajo un
mismo techo, estas se encuentran dispersas y son particula-
res y unicas respondiendo a existencias independientes, pues
las obras no son su unica razon de ser y existir, pero si son la
que le permiten sobrevivir, cuando plantea la Seccién Finan-
ciera en 1971(i.350). Las obras planteadas no son singulares,
pueden ser reproducciones o series pertenecientes al ideario
planteado por el artista, quien se define, como director, cura-
dor, jefe de prensa, poeta y artista, representante de todos los
cargos diferenciados en la institucién Museo. (i.351)

Las obras no fueron seleccionadas o fueron ampliandose de-
bido a su compra, sino que se encontraban como componen-
tes de acciones que respondian a dinamicas reivindicativas
y contestatarias hacia el Museo institucionalizado, y no de-
pendian de la escala del contenedor, pero si estaban deter-
minadas bajo un soporte, una materialidad, una temporalidad
definida por el artista, incluyendo la copia y la reproduccion de
obras de arte pertenecientes a las colecciones de diferentes
Museos. Instaurando una nueva practica para la existencia del
Museo, desde la presencia y la ausencia, ya que este puede
nacer con la palabra y el gesto.

Ahora bien, la contradiccion entre arte y mercancia es parte y
parcela de la dialéctica de la modernidad y la cultura de ma-
sas. Dicha contradiccion, o dialéctica, se desarrolla en la obra
de ciertos artistas conceptuales (por ejemplo Marcel Brood-



thaers). (Guash, Los manifiestos del arte posmoderno, 2000,
pags. 96-102)

En la actualidad sobreviven de él las secciones a través de
fotografias, impresiones, objetos, cajas y vacios que se en-
cuentran disgregados, pues fueron adquiridos por diferentes
Museos o galerias para hacer parte de una coleccion en parti-
cular o para permanecer en el catalogo de alguna galeria para
ser vendidos. Perdiendo de esta manera su sentido original,
ya que la relacion existente entre ellos se diluye, al presentar-
se como objetos aislados, absorbidos por ese gran mecanis-
mo al que aludia Marcel Broodthaers en su obra.

El museo de arte planteado desde el hacer artistico, como
una nueva construccién que determina multiples existencias
del Museo de Arte y que actua a su vez como espejo catali-
zador e imagen de las practicas que rigen su existencia, sera
obra contemplada como un todo, compuesto de diversas par-
tes, la cual es conciencia en si misma que despierta a otras
conciencias.
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i. 351 Detalle de la obra de Marcel Broodthaers, Musée d'Art Moderne, Département des Aigles, Section d'Art Moderne, en la documenta 5
1972 © documenta archiv / Fotagrofo desconocido
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3.3. “La Calle” en el museo, el Museo en” la calle

El espacio publico de la calle ofrece la posibilidad de recobrar ese oxigeno, desentenderse de los habitos, buenos o malos, adqui-
ridos a lo largo de un siglo, quizas a causa de los museos y de reencontrarse cara a cara con realidades que no anulan la realidad
del museo, pero que son comparables y plantean otros problemas. [...] un arte que, al aceptar la confrontacién con lo real, incluso
yo diria con lo cotidiano, conserva la posibilidad de crear aquello que el museo ya no puede. (Buren) (Bolafios, 2002, pag. 356)

i. 352 MASP
Lina bo Bardi
1960-1968
MASP



i.353 Detective Show
Jhon Fekner
Frances Hynes

7 de mayo a 30 de junio 1978 i. 354 Centro George Pompidue
DETECTIVE SHOW, GORMAN PARK, ITCHYCOO PARK, 85TH STREET, JACKSON HEI- Renzo Piano y Richard Rogers

GHTS, QUEENS, NY 1978. 1970-1977

Jhon Fekner archives © Rogers Stirk Harbour + Partners
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En 1968, afio de la inauguraciéon del museo desarrollado por
Marcel Broodthaers, el Museo Moderno Departamento de las
Aguilas, fue un afio particularmente significativo en temas cul-
turales, politicos y sociales, ya que fueron llevadas a cabo dis-
cusiones publicas que abarcaban e hibridaban estos temas, y
ponian en la palestra publica la inconformidad evidente a los
sistemas que los regian, confrontando de manera directa los
sistemas implicitos a ellos. Se consolidé entonces en varios
paises de diferentes continentes, un movimiento que fue lla-
mado Mayo del 68, el cual catalizaria todas estas ideas. Con-
virtiendose en el motor general en el que grupos de artistas,
intelectuales, estudiantiles y diferentes colectivos sociales, to-
maron los espacios publicos y privados para realizar encuen-
tros, donde se hacian conversatorios sobre temas diversos.
En todos ellos predomino el llamado a los espectadores para
que hicieran una toma de consciencia sobre las situaciones
que envolvian su presente, pues como colectivo social debian
comenzar a plantearse y pedir cambios a las normativas es-
tablecidas impuestas por las instituciones que manejaban los
poderes legislativos, gubernamentales y culturales, y dejar de
ser solo, espectadores. Y esto deberia expresarse y tomar
forma a través de nuevas propuestas que permitieran otras
aproximaciones y existencias de estos. El Museo de Arte, no
estara exento en estas discusiones como proyecto a ser cues-
tionado y abordado, como ya lo plateaba Broodthaers.

En este mismo afno no solo se realizaron discusiones sobre
los Museos de Arte, algunos fueron concluidos y se abrieron
al publico. Sus arquitectos disefiadores los habian proyectado
y visionado totalmente diferentes a los desarrollados hasta es-

tos momentos, transformando las ideas preconcebidas acerca
de ellos, no solo formalmente y espacialmente, como lo hizo
Mies Van der Rohe en la Neu National Galerie, sino que los
convirtieron en lugares integradores de las realidades socia-
les, brindando un espacio para que estas sucedieran. De esta
forma lo hizo Lina Bo Bardi en el mismo afio de 1968 cuando
fue inaugurado el Museo de Arte de Sao Paulo Brasil el 7 de
noviembre (Museu de Arte de Sdao Paulo Assis Chateau-
briand —MASP—), disefiado por ella.

En este proyecto, Lina bo Bardi, renueva la vision del Museo
de Arte, ya que hace posible una nueva existencia de éste, a
través de su presencia y de su imagen. Donde la visién de
la arquitecta hacia este, permite un encuentro, nos solo ya
con lo artistico, sino que su obra transformara la distancia
presente entre el espacio Museo de Arte y lo que sucedia en
su exterior, acercando el Museo de Arte a la ciudad y a sus
habitantes. Concibe al Museo como un marco que cobija lo
publico y a sus expresiones, no aislandolas, sino permitiéndo-
les ser dentro de sus “limites” como presencias, con todas sus
manifestaciones.

Lina bo Bardi concibi6 el disefio del proyecto desde 1956 y
este comenzo a ser construido en 1960, aunque fue interrum-
pido en 1962. EI MASP es un Museo que nacio de la iniciativa
de coleccionistas privados, pues este da comienzo hacia 1947
con la llamada “Primera Exposicion Didactica de la Historia
del Arte”. La coleccion inicial contara con obras de artistas eu-
ropeos de finales del siglo XIX que pertenecian a la coleccién
personal de Piettro Maria Bardi, y Assis de Chateaubriand,



ambos fundadores del naciente Museo. Este ultimo ha contac-
tado a Lina Bo Bardi, para que se encargara de éste. Ya que
sera ubicado en sus inicios, en una de las plantas del Diario
de los Asociados, propiedad de Chateaubriand.

Lina bo Bardi realizara en este espacio, la organizacion mu-
seografica y el disefio de sus distribuciones espaciales. Pen-
sando éste no como un lugar para almacenar obras, sino como
uno en el que se podria aprender de ellas. En 1950, el espacio
destinado a las exposiciones se ha ampliado a cuatro plantas
del edificio y no solo se realizaron exposiciones, sino que tam-
bién se desarrollaron programas enfocados al arte, y se crea-
ron institutos dedicados a la ensefianza que dependerian de
él, como fue el Instituto de Arte Contemporaneo, fundado en
1951. En estos cuatro anos de existencia la coleccion aumento
gracias a las donaciones realizadas por nuevos mecenas, en-
tre las que se encontraron obras de los siglos Xl y XIX.

Asi pues, el Museo crecié y se consolidé como institucion,
mientras seguia funcionando en el edificio del periddico. Fue
entonces cuando Lina bo Bardi estudié un solar en el centro
de la ciudad de Sao Paulo y las condiciones que le habia im-
puesto el donante de este a la administracién. Fue entonces
cuando presentod su proyecto, el cual fue aprobado pues res-
petaba las clausulas de la donacién, una de ellas la de permi-
tir las visuales hacia el centro de la ciudad y la de ser espacio
abierto para ésta. (i.355, i.356)

La ubicacién del lote para la construccion del Museo estaba
precedida por la via Paulista, una de las principales vias de la

ciudad, y la avenida 9 de Julio, existiendo entre ellas un gran
desnivel. Lina bo Bardi disefi6 un edificio que se levantaria del
suelo mas de 8 metros, con una luz de 74 metros entre sus
columnas laterales, que permitian la perdida de la vision en el
horizonte y la contemplacion del vacio existente en el centro
de la ciudad, pudiendo observar a lejania las montafas circun-
dantes. Conectando las dos vias a través del vacio generado
por el proyecto, posibilitando la conexion entre ellas, sin vin-
cularlas fisicamente. Puede verse que mientras una parte del
edificio flota sobre la Avenida Paulista, brindandole a la ciudad
una plataforma, la otra parte del edificio hacia la avenida 9 de
julio se sumerge en jardines con agua que lo separan de la
via.

El edificio se divide en tres partes: una conformada por la gran
caja de vidrio y concreto flotante, sostenida con las vigas y co-
lumnas rojas, que se convierte en el gran marco que cubre y
que cobija la gran plaza publica siendo esta la segunda parte
y la cual continua descubierta hasta la terraza que permite
la vision a la ciudad lejana hacia la avenida 9 de Julio, en
este punto la ciudad se observa, no se toca como en la plaza
cubierta; y la tercera parte, se encuentra debajo de todo el
acontecer publico y alejado de las miradas de este, cuando
es utilizado el desnivel y este desciende dos niveles hacia la
avenida 9 de julio con elementos verdes que protegen sus fa-
chadas.(i. 357)

El programa del Museo desde su concepcidn contara con sa-
las de exposicidn permanente y salas de exposicion temporal,
auditorio, café, espacios de conservacion, filmoteca, fonoteca
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y espacio publico; la plaza se concibe como un espacio mul-
tifuncional que se le brinda a la ciudad, a sus habitantes y a
los artistas, como lugar de encuentro para todos ellos.(i.359,
i.360)

Los expositores de las obras pictoricas disefiados por bo Bardi
para el Museo, llevaran implicita la imagen y relaciones lleva-
das a cabo por ella en el edificio, ya que el peso de la masa
del proyecto que se encuentra encima del espacio publico,
se transforma en volumen macizo,( i.358) de concreto y ma-
dera donde se incrusta un cristal, como aparador en el que
se exhiben las obras pictdricas, las cuales parecen flotar o
estar suspendidas en el espacio expositivo. Las obras no se
encuentran expuestas sobre las paredes perimetrales, ni en
salas marcadas por estas: estan dispuestas en todo el espa-
cio destinado para su exposicion que es de planta libre, sin
columnas ni divisiones internas, y se encuentran, reunidas en
grupos e hileras, permitiendo la observacion tanto del anver-
so como el reverso de la obra'® (i.361)

El Museo de Arte disefiado por Lina bo Bardi se convierte en
obra unica, que con arquitectura resuelve de manera clara y
comprometida, las cuestiones planteadas a ellos a finales de
los afos sesenta del siglo XX; donde lo social y lo cultural son
temas abordados por todos los estamentos de la sociedad,
las discusiones entre lo publico y lo privado, lo institucionali-
zado y los organismos de construccion ciudadana se llevan a

110 Los dibujos y detalles de los expositores, pueden observarse en la pagina del Instituto
Lina Bo e P.M. Bardi.
Aligual que dibujos de todo el proyecto, realizados por Lina Bo Bardi



la palestra publica y de manera incuestionable da respuesta
a ellos a través de la concesion y construccion de la obra ar-
quitectdnica museo de arte.. En palabras de Olivia Fernandez
de Oliveira: “...MASP, era casa e cidade, ao mesmo tempo,
individual e coletivo, parte e todo”.

No es una “caja cerrada y opaca”, es un espacio que propicia
el encuentro con lo artistico, permitiendo a la obra ser en su
interior, a la vez que cobija el hacer artistico del presente junto
con las creaciones diarias de lo cotidiano, permitiendo a los
ciudadanos a que se apoderen de su espacio, en el contacto
directo con el peatdn, el museo se transforma en un espacio
dual, la calle en el Museo- el museo en la calle. La calle lo
penetra hasta perderse en el horizonte y no es contenida, es
retenida por la altura en caida libre del desnivel. El Museo per-
mite ser a la calle y expandirse, transformandose en espacio
que congrega, propiciando el caminar, el parar, el encuentro,
la reunidn, la discusion, la escogencia, dejando al libre albe-
drio la decision de acceder a los espacios expositivos, 0 si no
se quiere, cobijarse debajo de él, o continuar la marcha. El ac-
ceso al Museo se muestra discreto, una escalera se despren-
de del gran techo flotante que pende de las columnas rojas o
puede ser “abducido” por un ascensor de cristal que lo llevara
hacia la parte superior, ubicado en el lateral derecho, si se
observa de frente desde la Avenida Paulista.

En palabras de Lina bo Bardi:

Os museus novos decidiram abrir suas portas, deixar entrar o
ar puro, a luz nova. Entre passado e presente ndo ha solugdo
de continuidade. Nada se detém, tudo continua. E necessario

i. 356 Fotografia donde se observa la finalizacion del proyecto conservan-
do el belvedere
Tomada del libro de Lina Bo Bardi, del Instituto Bardi
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i. 357 Seccion transversal.

1 caja flotantde de vidrio y concreto,
junto con las columnas de color rojo,
que enmarcan I'la plaza cubierta”

2 “La gran plaza publica”

3 Debajo del acontecer publico



. Espacio expositivo. Salas de exhibicion 1 Hall

2 Exposicién temporal
- Ciruclacion 3 Coleccion
4 Administracion

. La vida de la calle penetra el interior

- Jardin

i. 358 Planta del primer nivel del volumen suspendido. En la segunda planta de este, el perimetro de éste no
ésta contenido por las oficinas, su planta esta libre de divisiones.
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i. 359 Seccion longitudinal
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i.360 Planta nivel debajo de la Avenida Paulista

1 Vestibulo

2 Pequefio auditorio
3 Teatro

4 Palco

5 Escenario

6 Mantenimiento

7 Deposito

8 Sala

9 Hall
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i. 361 Montaje de las obras de la coleccidn del MASP, en los expositores disefiados por Lina bo Bardi
Tomada del libro de Lina Bo Bardi, del Instituto Bardi
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entrosar a vida moderna, infelizmente melancélica e distraida
por toda espécie de pesadelos, na grande e nobre corrente
da arte, estabelecer o contato entre vida passada e presente.

El proyecto disefiado por Lina bo Bardi transforma la imagen
reconocible del Museo de Arte como contenedor de las obras,
y lo cristaliza como espacio abierto a las expresiones urbanas
y expositivas de una gran ciudad, cobijando y permitiendo que
estas entren dentro de sus limites fisicos, simbdlicos e intan-
gibles.

En palabras de Lina bo Bardi: “La belleza en si no existe. Hay
un periodo histoérico, después cambia el gusto. Yo busqué, en
el Museo de Arte de Séo Paulo, reanudar ciertas posiciones.

No busqué la belleza, busqué la libertad. """

El presente se abre paso no sélo a través de las obras de los
artistas en los espacios expositivos de los Museos de Arte,
donde ya se habla de espacios destinados al Arte Contem-
poraneo. El Museo de Arte acoge el dia a dia de la ciudad
y sus movimientos y le brinda un espacio de conexion entre
lo cotidiano y lo artistico, donde se contemplan y “separan’.
(.362, i.363)

Quando o musico e poeta americano John Cage veio a S&o
Paulo, de passagem pela avenida Paulista, mandou parar o
carro na frente do Masp, desceu e, andando de um lado para
outro do belvedere, os bracos levantados, gritou: “E a arquite-

111 LINA BO BARDI, Direcao: Aurélio Michiles

50min. Brasil, 1993

min 20, 55

“ A los intelectuales no les gustd, a la gente si le gustd: ;Sabes quién lo hizo?, decian,
iFue una muijer!.

tura da liberdade!”. Acostumada aos elogios pelo “maior véo
livre do mundo, com carga permanente, coberto em plano”,
achei que o julgamento do grande artista talvez estivesse
conseguindo comunicar aquilo que queria dizer quando pro-
Jetei o Masp: o museu era um “nada”, uma procura da liber-
dade, a eliminagdo de obstaculos, a capacidade de ser livre
perante as coisas."’?

El espacio publico cobijado por el Museo de Arte y antesa-
la de éste es una realidad en Brasil, en 1968, mientras las
discusiones ardientes y contestarias a nivel cultural y social
en todo el territorio francés, permiten la gestacion en Paris
para la creaciéon del Le Centre national d’art et de cultu-
re Georges-Pompidou (CNAC) (Centro George Pompidou),
realizado por Renzo Piano y Richard Rogers, quienes han
ganado el concurso convocado a nivel internacional por la
administracion de la ciudad. Siendo el primer centro de este
género en el pais, comenzando su construccion en el aio de
1970, e inaugurado siete afios después en 1977.

Su programa fue extenso. Se planteé como gran centro cultu-
ral que cobijaria diversas actividades y tendria varios centros
destinados a las artes y a la musica. Contemplaria multiples
funciones en sus instalaciones: biblioteca, tiendas, restauran-
tes, espacios expositivos, como el Museo de Arte Moderno
(que se ha constituido con este nombre desde el afio 1937. Su
coleccion seria una pequefia parte del Museo de Luxemburgo
y tendria obras de reciente adquisicién, pues la mayoria de las
obras del Museo de Luxemburgo se encuentran en el Museo

112 Lina Bo Bardi, “Uma aula de arquitetura”, in Silvana Rubino e Marina Grinover (org.),
Lina por escrito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2009, p. 166..



i. 362 Fotografia donde se ubico el circo Piolin en el vano del MASP hacia la avenida
Paulista.

1972

Tomada del libro de Lina Bo Bardi, del Instituo Bardi

i. 363 Carrusel.

Maria Helena Chartuni, (1942)
1969

MASP

Fotografia Luiz Hossaka

Playgrounds (1969) included a series of participative works set up in the
open air, activating the street and the urban space, blurring the borders
between art and life, the museum and its exterior.

MASP © Artmap Foundatio
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de Orsay. Este espacio destinado al Museo fue remodelado
en 1985 por Gae Aulenti).

El gran Centro Cultural se concibié por sus arquitectos, como
un conjunto, compuesto por un edificio de planta rectangular y
una plaza que brindan a la ciudad (i.364, i.365, i.366, i.367).
El edificio se reconoce bajo una nueva imagen, pues sus fa-
chadas fueron concebidas con materiales no convencionales
como cerramiento para un “centro de la cultura” que alber-
garia en su interior cuatro centros volcados a la cultura y las
artes, y estarian dispuestos en plantas libres.

La plaza no solo se ofrece a la ciudad para propiciar un en-
cuentro con lo publico y lo artistico, sino que es antesala al
edificio, que permite la aproximacion entre lo cotidiano y las
actividades que se encuentran contenidas dentro del edificio
(.371). Ya que posee una leve pendiente descendente hacia el
acceso de este en su fachada occidental, que se inclina hasta
llevar al transeunte a su interior, para luego introducirlo en un
hall que le permite seleccionar su recorrido, para visitar los
diferentes espacios de este, en un espacio cubierto. (i. 368,
1.369, i.370)

Con este proyecto, el imaginario de los espacios culturales se
altera a través de la imagen de sus fachadas, pues en estas
se vuelcan los sistemas y las instalaciones a su exterior, dan-
do la impresion de una construccién fabril. Las ménsulas, las
vigas, las columnas, los tensores y los tubos son presencia
reconocible, que, volcadas en el exterior, permiten desposeer
estos elementos en su interior, permitiendo crear una relacion

exterior-interior a través de cristales que posibilitan la obser-
vacion fuera del espacio contenido e, igualmente, permiten re-
flejar el exterior.

Las fachadas muestran con claridad y de manera casi edu-
cativa la estructura que sostiene el edificio, dejandola al des-
cubierto e indicando los componentes de todo su conjunto.
También ensefia sin tapujos los conductos que son necesa-
rios para el funcionamiento de un edificio que contempla acti-
vidades publicas, semipublicas o privadas, y la fachada se lle-
na de color y se levanta seis plantas desde el nivel del suelo.

Las tuberias del agua son de color azul; los tubos que contie-
nen los cables eléctricos son de color verde; las circulaciones
verticales de color rojo... y asi, estas venas y arterias de este
gran cuerpo, transcurren fuera de él, despojando el interior de
todas las instalaciones, y dejando las plantas libres para dispo-
ner estructuras moviles. Estas penden del techo para modular
los espacios que necesitan cerramientos para el desarrollo de
las actividades de cada centro (i.372, i.373)"

A los elementos verticales, horizontales y oblicuos de la es-
tructura y las instalaciones, los acompanan en la fachada los
cristales que recubren su perimetro, en los que no solo se
reflejan las construcciones cercanas sino trozos de la ciudad
lejana. La circulacion exterior esta definida por una gran dia-

gonal que atraviesa el edificio longitudinalmente en la fachada

113 La edificacion puede ser apreciada en: http://www.rpbw.com/project/3/centre-geor-
ges-pompidou/#
http://www.fondazionerenzopiano.org/project/83/centre-georges-pompidou/models/en-
larged/277/

http://www.rsh-p.com/projects/gallery/?i=272&p=99_0322_1




que da hacia la plaza, la cual va de un extremo inferior al otro
superior y desde alli los visitantes son transportados por las
escaleras eléctricas, llevandolos a cada nivel del edificio. Este
a su vez, se encuentra abierto a todo tipo de publicos, donde
lo ludico y lo cognitivo se encuentran sucediendo simultanea-
mente en este espacio unico, pero donde los espacios expo-
sitivos son controlados y no gratuitos, ya que es necesario
pagar por la entrada para ver las obras expuestas.

Es un centro cultural diverso, que cobija tantas actividades
dentro, que el continuo movimiento es una constante en las
horas en que esta abierto al publico, mientras la plaza esta
“siempre abierta”, permite que la calle, su vida y sus expresio-
nes la habiten y convivan junto a la contemplacién pasiva o
activa de lo publico o lo artistico. La sorpresa de lo cotidiano
o las actividades programadas del Centro permiten el movi-
miento constante de la ciudad, convirtiendo al edificio en un
referente de esta plaza: la calle en el Museo.

El edificio después de su inauguracién no sera indiferente
para ningun estamento social, y sera el blanco de comenta-
rios y criticas. Una de éstas la realizara Jean Christophe Am-
man (quien mas adelante hara equipo como asesor de Hans
Hollein, para realizar el proyecto del Museo de Arte Moderno
de Frankfurt), quien, como critico de arte se refirié al Centro
como un “monumento” donde “las obras de arte son presenta-

das como en un supermercado” (Ammann, 1983)"4. Y a ojos

114 Those buildings designed both for prestige as well as to produce a high
optical interference of the rooms, and thus of the works of art, provided to
be highly problematic and adverse to the works of art presented as in a
supermarket (for example: Centre Pompidue, Kuntshaus Ztirich) (Ammann,
1983)

de Donald Judd,"® artista minimalista, quien crea y desarrolla
un espacio propio de creacidén y exposicion para su obra y la
de otros artistas, se refiere a él de esta manera: “se construy6
[...] un monstruo costoso, desproporcionado, que ofrece un
discurso romantico de la maquinaria de una refineria de petro-
leo [...] El edificio modifica las caracteristicas de las pinturas
y esculturas expuestas, que son inmodificables. Pero tanto el
edifico como los cambios no son mas que espectaculo, puro
teatro visual” (Bolafios, 2002, pags. 364-366)

Los proyectos de Lina bo Bardi y el de Piano y Rogers le brin-
dan a la ciudad donde se ubican, un edificio donde “la calle”
es elemento componente del Museo, como pieza articuladora
que permite definir y vincular las actividades publicas delimi-
tadas por el edificio y lo privado contenido en él. La calle en
el Museo es presencia fisica, es encuentro, funciona como in-
tegrador de lo cotidiano y es marco para que sus expresiones

115 Donald Judd, artista minimalista, fundo, en 1986 la Chinati Foundation, ubicada en un
terreno que compra en Marfa Texas. Utiliza unos edificios que estan diseminados en el
terreno, y que anteriormente estuvieron destinados a instalaciones militares, para trans-
formarlos en espacios donde el artista desarrolla y crea su obra. Al final del proceso la
obra (la suya y la de otros artistas) quedara expuesta. El mismo diria: “se trataba de una
alternativa al museo, mas natural y barata, y menos pomposa”. Igualmente afirmo: “No
presto ninguna obra mia, ni de otros artistas, que se encuentre ya instalada. Las exposi-
ciones permanentes y su mantenimiento son cruciales para la autonomia y la integridad
del arte, para su defensa, especialmente ahora que la gente pretende utilizar el arte para
otros fines. Las exposiciones permanentes son también importantes para el desarrollo
de obras de mayor tamafio y complejidad”. Donald Judd realizd y llevé a cabo una nueva
existencia del Museo, donde el artista vivo es quien dispone de todas las herramientas
necesarias para exponer su obra, independiente de las normativas y consideraciones
institucionales del mercado artistico, de los plazos establecidos para la culminacion o
venta de una obra, de la escala, soporte 0 materialidad de esta, y todo ella es un proceso
que posee varios niveles. La obra terminada no sera su unico fin, pues considera que la
contemplacion de estas no es de instantes, sino que la concibe como un dialogo abierto y
permanente entre observador, obra y espacio.
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1. GENERAL EXPOSE ON THE ARCHITECTURAL CONCEPT WITH
REFERENCE TO THE GUIDING PRINCIPLES OF THE CENTRE

We recommend that the Plateau Beaubourg is developed as a 'Live
Centre of Information' covering Paris and beyond. Locally itis a
meetingiplace for the people.

This ceritre of constantly changing information is a cross between an
information-orientated, computerised Times Square and the British
Museum, with the stress on two-way participation between people and
activities /exhibits.

The Plateau Beaubourg information centre will be linked up with
information dispersal and collection centres, throughout France and
beyond; for example, university centres, town halls etc.

i. 365 Imagen del predio donde se localizara el Centre Pompidou

Centre Pompidou

Vue aérienne du quartier avant la construction du Centre Pompidou.

En haut de la photographie, on peut voir la Seine et I'ile de la Cité. A droite,

les pavillons des anciennes Halles et a gauche I'emplacement sur lequel sera
. . construit le batiment. Entre les deux, traversant Iimage dans la hauteur, le
i. 364 D|agrama} boulevard de Sébastopol.
© Rogers Stirk Harbour + Partners © Photo D.R.
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i. 367 Imagen del volumen del proyecto
i. 366 Explanada del terreno para iniciar el proyecto Tomada de la serie Arquitecturas min 9:25
© Centre Pompidou https://www.youtube.com/watch?v=A9POQMB4pDw
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i. 368 Planta
Renzo Piano Building Workshop©
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i. 369 Seccion longitudinal
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. La vida de la calle penetra el interior
i. 370 Plantta tipo, nivel 2, 3, 4



i. 371 Fotografia del Museo y la plaza.
© Centre Pompidou




i. 372 Maqueta del proyecto definitivo, fachada este

1973.
© Photo D.R. i. 373 Detalle de la fachada este
© Centre Pompidou © Centre Pompidou
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sucedan dentro de sus limites, clasificadas y divididas a partir
de las relaciones formales y funcionales. Estas relaciones cir-
cunscriben acciones artisticas dentro y fuera de sus interiores
expositivos, los separa a ambos: los que sucede adentro y los
que se encuentran afuera. En los primeros hay que acceder
y traspasar la puerta ensefiando un billete de entrada para
disfrutar de las exposiciones albergadas. En otros casos, las
obras “estaran” en ambos, ya que esto dependera tanto de la
institucion que plantea la exposicion, como del artista o artis-
tas que realizan ésta y los limites existentes, se fracturaran a
través de las obras artriticas, asi como la sacralidad impuesta
a las mismas.

“La calle” en el edificio Museo ha sido considerada no solo
como zona circundante, sino como espacio vitalizador, ya que
hace parte integral desde la concepcién del proyecto, y se
convierte en elemento inherente y componente principal junto
al edificio, el vacio articula al lleno y permite la integracién de
las expresiones culturales cotidianas con las institucionaliza-
das. El edificio se transforma en marco referencial y escena-
rio que cobija y permite el reconocimiento de lo artistico que
acontece en la calle, mientras en él se exponen las obras
contenidas en sus espacios expositivos. (i.374, i.375, i.376)

No obstante, en mi opinién, la dificultad respecto a las teorias
existentes es que parten de una separacion ya hecha, o de
una concepcion del arte que lo -espiritualiza- desconectan-
dose de los objetos de la experiencia concreta. La alternativa,
sin embargo, a tal espiritualizacion, no es degradar y mate-
rializar de un modo filisteo las obras de arte, sino descubrir la
senda por la cual estas obras idealizan, las cualidades que se

i. 374 Totem de sefializacién en piedra seleccinado por Lina en homenaje a Assis de
Chateaubriand ”
Tomada del libro de Lina Bo Bardi, del Instituto Bardi

i. 375 Ruedi Baur. Panneaux signalétiques dans le Forum, 2000.
La signalétique, suspendue au plafond, occupe I'espace du Forum
© Centre Pompidou - Photo Georges Meguerditchian

i. 376
© Rogers Stirk Harbour + Partners
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encuentran en la experiencia comun. Si las obras de arte se
colocaran directamente en un contexto humano de estimacion
popular, tendrian una atraccion mucho mas amplia de la que
obtienen bajo el dominio de las teorias que ponen al arte en
las alturas. (Dewey, 2008, pag. 12)

Desde finales del siglo XIX, los artistas dispusieron su obra
en el espacio urbano, ya sea como carteles que indicaban un
acontecimiento o un espectaculo preciso en la ciudad, o como
presencia fuera del espacio expositivo, mostrados en los es-
caparates de galerias y tiendas que las ofrecian, ya fuera la
obra original o la reproduccion de ella, entrando la obra en
contacto directo con el espectador quien las observa desde el
espacio urbano, encontrandose con ellas.

Jhon Fekner, artista que ha realizado su obra artistica en el
espacio urbano desde los afios sesenta del siglo XX (califi-
cado actualmente como artista perteneciente al hoy llamado
“Street Art”), realizo la labor de curador de la exposicion “De-
tective Show”, la cual se publicito a través de afiches y posta-
les, en las que se indicaba su existencia, y la describian en el
anverso de las postales, como una parte del street museum,
proyecto que pertenece y es patrocinado por el Institute for
Art and Urban Resources (IAUR, actualmente MoMA PS1),1
como se indica en ella. En esta parte de la postal, se encuen-
tran escritos los nombres de los artistas y un numero, 31 en

116 MoMA PS1 Archives, Series I: Curatorial and Exhibition Records in The Museum of
Modern Art Archives. The Museum of Modern Art Archives. 11 West 53 Street. New York,
NY 10019-5497

moma.org/learn/resources/archives. Funding for the processing and creation of a finding
aid for the MoMA PS1 Archives was generously provided by the Leon Levy Foundation.
En: https://lwww.moma.org/learn/resources/archives/EAD/MoMAPS1_Ib.html#series1

total, que es la cantidad de artistas que participaron en la ex-
posicion; en el anverso de esta se encontrara el nombre de la
obra (i.377, i.378)

El lugar seleccionado para el desarrollo del “Detective Show”
fue el parque Gorman de Queens de la ciudad Nueva York,
y tendria una fecha de inicio como de fin, llevandose a cabo
la inauguracion el 7 de mayo y clausurandose el 30 junio de
1978. El Street Museum posee los limites fisicos del parque,
ya que se encuentra dentro de él, y todos sus componentes
y elementos podrian ser intervenidos puntualmente por cada
artista, quienes realizarian su obra en el lugar seleccionado
por ellos. Obras que son creadas como acciones y aconteci-
mientos temporales, pensadas para que ocurran en este lugar,
definidas por la duracion de la exposicion. La apariencia de las
obras podria pasar desapercibida y la permanencia de ellas
es consiente, pues no es concebida como obra eterna. Son
efimeras, y su existencia queda subscrita a las imagenes de
las obras y de las postales conservadas, no se define a tra-
vés de la imagen de un contenedor especifico.!” (i.379, i.380,
i.381, 1.382, i.383)

Los limites simbolicos del Museo tradicional son disueltos en
su totalidad, la cercania de las obras es una presencia que
pasa desapercibida a través de intervenciones puntuales en
todo el espacio publico del parque. No tiene el cartel que in-
dique su presencia, ni posee edificio representativo que al-
bergue y conserve las obras, ni imagen identificadora hacia

117 Algunas de sus obras pueden apreciarse en los siguientes enlaces:
http://www.johnfekner.com/
http://johnfekner.com/feknerArchive/?p=421#more-421



él. El “museo” sucede de manera desapercibida a través de
las obras en un lugar preciso de la ciudad, pero ellas seran el
testimonio de su existencia particular como “museo”. Estas
seran la razon principal de existencia de éste, desposeidas
de las normativas impuestas sobre el caracter eterno que se
les ha asignado, ya que concebidas como efimeras y para
un espacio en particular, su existencia sera revelada a par-
tir del contacto del espectador con ellas, ya sea de manera
desprevenida o encontradas estas en el caminar cotidiano del
parque, ya que a posterior seran evidenciadas a través de las
imagenes fotograficas. La conservacion de las mismas sera a
través de la imagen de las obras y la de sus creadores.

El “Museo” al cual le da vida Fekner esta bajo el amparo del
espacio urbano, y se convierte en presencia gracias a las
obras desarrolladas por los artistas en este espacio, pues se
les ha permitido la libre creacién en todo el parque. Los artis-
tas que poseen libertad casi plena para sus creaciones, es-
tan cobijados por una nueva vision y existencia del museo de
arte, y ello posibilita que la actitud contestataria de las obras
prevalezca, y no sea reprimida, controlada o comprada por el
mercado artistico. Las obras en este “museo” no perderan su
sentido trasgresor ya que no estan limitadas ni mediadas por
el caracter educativo y validatorio de los Museos institucionali-
zados. Las obras no solo son independientes, también se han
concebido con un sentido vivencial in situ, que las convier-
te en conciencia de los lugares transitados, pues permiten el
contacto directo con un espectador que es sorprendido por las
obras dispersas.

Como se dijo antes, las cuales podian pasar desapercibidas
de forma parcial o total en el espacio en que se desarrollan,
debido a su naturaleza y a su materialidad, ya que parecen
ser parte, o se camuflan, en el espacio donde los creadores
las ubicaron. Las obras surgen como objetos o residuos de
la misma calle, producto de los habitantes en esa jungla de
cemento. Las obras, no poseen el rétulo identificatorio, ni el
nombre del artista: las obras suceden y se instalan en el flu-
jo del espacio en que se encuentran. No son una maleta de
viaje, ni estan albergadas independientemente y a pequeia
escala; ahora son visibles a través de la intervencion directa
del espacio urbano.

Ese mismo ano (1978) también se abrio al publico, a todos los
publicos, al barrio y a la comunidad el espacio “Fashion Moda”,
ideado y creado por el artista Stefan Eins, que se unira luego
a Joe Lewis y William Scott (perteneciente a la comunidad).
El cual consistia en espacio abierto de creacioén y exposi-
cion, tanto para la comunidad como para los mismos artistas.
Fue instalado en la zona sur del Bronx de Nueva York, y en
él se desarrollaron una gran diversidad de expresiones: mu-
sica, baile, pintura, graffiti, estampacion, que en un principio
fueron realizadas por los artistas y luego por los habitantes
del barrio, luego por ambos, artistas y habitantes, los cuales
se convertian en actores y personajes de éstos ultimos. En
palabras de Stefan Eins: “It connected [...] the street [...] with
the international art world. It open [ed] the door to everyone”
(Webster, 2015)

Fashion Moda se convirti6 en un espacio abierto que invita-
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i. 379 Thomas Bang
Jhon Fekner archives

i. 380 Rusell Maltz
Jhon Fekner archives
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i. 381 Karen Shaw

En la placa se encuentra el texto :” to the memory of a work of art no longer whit us

wrecked by raging rain ” i. 382 Lou Forgione
Jhon Fekner archives Jhon Fekner archives
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i. 384, 1.385 Fotografia de la fachada del Fashion Moda con las obras de Jhon Fekner

Perception
Deception
i. 383 Rudy Montanez 1981
Jhon Fekner archives Jhon Fekner archives
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i. 386 Exterior del Fashion Moda
Casting de la obra “South Bronx Hall of fame”
Jhon Ahearn y Rigoberto Torres

Julio 1979
Fotografia Christof Kohlhofer i. 387 “Walton Avenue Block Party with Community Casts” 1985.
BX200 The Bronx Visula Artist Directory Fotografia Ivan Dalla Tana
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ba a sus ciudadanos a participar con sus acciones, a la par
que, a los artistas, para que realizaran exposiciones y mues-
tras colectivas, los cuales podian disponer tanto de su interior
como de su fachada exterior, pues todo el espacio podria ser
manipulado y utilizado por ellos. Fueron invitados a participar
en la Documenta 7 de 19828, El proyecto estuvo activo a lo
largo de 15 afnos, hasta que en 1993 cerrd sus puertas; en los
afnos ochenta del siglo XX, se habia convertido en lugar de re-
ferencia y encuentro para artistas que hoy estan considerados
como grandes representantes del arte contemporaneo.
(1.384,i.385, i.386, i.387)

Un ano después de concluir el Street Museum (en 1979), Jhon
Fekner "° participd en una de las exposiciones que se lleva-

118 2 articulos sobre esta invitacién y participacion

1 In 1982, Fashion Moda was invited to Documenta 7, the prestigious art exhibition in
Kassel, West Germany. It presented a store selling T-shirts and gadgets designed by Eins,
Haring, Holzer, and others, an artists’ store that reflected on the condition of art as com-
modity and its power as a medium for social messages. “| already sold my multiples at 3
Mercer,” Eins says, “The most expensive art is not necessarily the most accomplished and
best."Art theorist Benjamin Buchloh reviewed the project in the journal October as “one
of the few courageous curatorial choices” of Documenta. “Through its petty-commodity
program, the hidden order of exchange value underlying Documenta’s high-art pretenses
was revealed,” he wrote. (https://www.academia.edu, 2013)

2 In response, Mr. Eins and Ms. Holzer (who also showed her own work at Documenta 7)
organized three stores on the Documenta campus and stocked them with multiples creat-
ed by approximately 40 artists, many from Colab. Reflecting Fashion Moda'’s two-pronged
intention of exposing the artists’ work to an international audience and at the same time
commenting on the elitism of the art market represented by Documenta, everything in the
stores was priced from 50 cents to $200. (Hodara, 2002)

119The artist John Fekner, who also showed at Fashion Moda, said: “Every other space
had rules and BODs-board of directors. The whole idea of Fashion Moda was there were
no rules and no board of directors. Things could happen very quickly there. Diversity was
the most important component of the place. [...] The door was wide open. The idea was to
be open, to be diverse and multicultural to fight the usual downtown white cube space. It
was all about the community.”

ron a cabo en el Fashion Moda. En ella realizé un stencil, que
fue puesto en el interior de este espacio y en el cual ratifica y
expresa su compromiso como artista, creador y consciencia
de su presente (i.388)

Fekner, por medio de obras y acciones, reivindicé el compro-
miso del hacer del artista, que es consiste en realizar su obra
instaurado en el tiempo en que vive, y no se desentiende del
acontecer social que se encuentra en desarrollo en los dias
en que su presente transcurre. Ese artista vive la cotidianidad
de la calle y recorre el espacio publico, donde sus acciones
y compromisos lo acercan a un grupo plural como artista a
través de su obra. Desmitificando el Museo de Arte Institucio-
nalizado, pues abre las puertas, junto a otros artistas, a que el
Museo de Arte pueda ser considerado no unicamente como
obra arquitecténica identificadora de las obras, sino que per-
mite que este sea contemplado como acontecimiento tempo-
ral y efimero a través de las obras que suceden en el espacio
urbano, cobrando éste una nueva dimensién y significado a
través de acciones y miradas que se vuelcan hacia él. Las
obras, haran parte de un gran proyecto colectivo y la exposi-
cion “Detective Show” hara parte de ello. Este museo no sera
eterno al igual que las obras, pues el primero no existe como
contenedor, sino que se encuentra disperso en el espacio pu-
blico, y su temporalidad esta marcada con un principio y un
fin, perdurando a través de la reproduccion de las obras.

El Museo de Arte, a nivel conceptual y material, sera un pro-
ceso en construccion, que seguiria redefiniéndose a través de
las propuestas y construcciones realizadas por los arquitec-



tos y artistas, que lo plantean de una manera diversa en sus
obras. En los anos sesenta y setenta del siglo XX, el Museo
de Arte se desarroll6 y se construyo a través de procesos don-
de dos disciplinas, la arquitectura y la artistica, lo transforma-
ron y establecieron en diferentes planos, a partir de procesos
de resignificacion. Ya que agrietaron y llegaron a anularse al-
gunas de las preconcepciones que parecian inflexibles en la
conceptualizacidon y creacion de los Museos de Arte, posibi-
litando y creando otras existencias de ellos. Si retomaramos
las palabras de Le Corbusier: “el museo es malo porque no
cuenta toda la historia” (Hanharde, 1995, pag. 217).

En la obra museo, desarrollada por Marcel Broodthaers y en
el nombrado por Fekner, no solo cuentan una historia, sino
que ambos hacen parte de esta e inscriben un nuevo capitulo,
donde la existencia del Museo de Arte, es una accion que co-
mienza desde la palabra escrita y es hecho artistico, gracias
a las obras e intervenciones de diferentes materialidades. Asi
mismo, el espacio que las cobijas y el tiempo en que se desa-
rrollan, es el presente mismo, hacen parte viva de su desarro-
llo, donde se crean y se esbozan caminos hacia el futuro. El
MUSEQO en la calle es una realidad, al igual que la CALLE en
el museo, pues existen al mismo tiempo y posibilitan diferen-
tes existencias, a pesar de los limites que se le imponen a la
obra arquitectonica y a la artistica.

“La imposible idea de la forma pura (la forma sin contenido)
se convirtio rapidamente en un absoluto. Con el celo de los
devotos, [...] otros intentaron depurar el arte de significaciones
eliminandolas de las consciencias del espectador, neutralizan-

dolas [...] o encerrandolas en un atanor hermético de autorre-
ferencia” (McEvilley, 2007, pag. 83)
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i. 389 Instalacion sobre la piramide del Louvre
25-27 de junio 2016
©JR

Los Museos de Arte Nacionales establecidos desde mediados
del siglo XIX se fortalecieron con el paso de los afios. A mas
de un siglo de su existencia siguen incuestionables como ins-
tituciones que permiten el encuentro con las obras que ellos
clasifican, validan y exponen en sus espacios expositivos. Es-
pacios que no han dejado de modificarse, ya que es una ne-
cesidad que se vuelve cada vez mas imperativa para lograr su
adaptacion a las nuevas necesidades creadas por la sociedad
globalizada. Donde lo educativo no ha dejado de estar presen-
te y ser una constante en ellos. Factor que se une en el siglo
XX a los usos comerciales y ludicos, haciéndose pertinente
el crecimiento fisico para ampliar no Unicamente sus espacios
expositivos , sino también plantear la transformacién de sus
museografias. Ya que es evidente que la coleccion no dejara
de crecer, debido a que las compras y donaciones de obras
son una constante, teniendo aun asi en cuenta que las co-
lecciones se encuentran en periodos especificos, como el de
algunos de los Museos Nacionales que contemplan tempora-
lidades de uno o varios siglos.

La institucion se transformara y reorganizara espacialmente a
partir de intervenciones puntuales en el edificio primigenio o
se construiran nuevos Museos de Arte dependientes de ellas,
siendo nombrados como Museos de Arte Moderno o Contem-
poraneo, segun la temporalidad de las obras contenidas, las
cuales llevaran adjunto su hombre, instalandose en las ciuda-
des de la institucion de antigua creacion.
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Le Corbusier ya habia planteado en los afios cuarenta del si-
glo XX, que las colecciones de los Museos de Arte no dejaran
de aumentar, y el crecimiento fisico de estos, es un hecho mas
que evidente, quedando ampliamente demostrado lo plantea-
do por el arquitecto. La obra arquitectonica no sera llevada a
cabo como lo planteado por Le Corbusier, con su proyecto
expansivo en espiral y con elementos modulares que se ubi-
caban en un terreno predestinado para ello, las Instituciones
utilizaran esta necesidad para presentarse como unicas y di-
ferentes a través de la potencia de la obra arquitectonica. Por
esto las intervenciones no solo se realizaran en el edificio pri-
migenio, sino que se contemplaran tres tipos de ubicaciones:
1. en las grandes ciudades donde se encuentran sus ante-
cesoras, 2. en poblaciones cercanas a éste, implantandose
de una manera constante o contemplado como pabellon efi-
mero evocando a lo educativo y por ultimo, 3. reafirmando lo
que venia sucediendo con fuerza desde los noventa del siglo
XX, donde las grandes instituciones franquician su nombre y
prestan sus accesorias a nuevas instituciones que llevaran su
nombre en otros continentes.

Todas estas intervenciones tienen implicitas las improntas y
los nuevos caminos que definiran las instituciones como nue-
vas presencias a finales del siglo XXy principios del siglo XXI,
ya que deben afianzarse y seguir visibles en un mundo donde
la virtualidad sumerge a sus habitantes, y la observacion de
algunas de las obras mas emblematicas puede hacerse desde
el salon de casa, como si se tratara del museo concebido por
Marlaux.

Las obras almacenadas y las expuestas se convierten en el
patrimonio que hace parte de las inmensas colecciones, las
cuales crecieron de tal manera que, fortalecidas por ellas, las
instituciones requirieron de una expansion fisica, lo que llevd
a construir nuevas sedes para continuar exponiendo las obras
adquiridas, y presentarse con una imagen renovada a la so-
ciedad global y a la comunidad cercana. Los nuevos edificios
no solo catapultaron la presencia de la institucion desde lo
arquitectonico, sino que éstos se establecieron como centros
de atraccion cultural, lo cual permitié un cambio en las mira-
das sobre la institucidén y la zona de la ciudad en la que se
emplazaron.

Todos estos cambios realizados desde los afios ochenta del
siglo XX estuvieron presentes en la constitucion y construc-
cion de los nuevos Museos de Arte y no fueron ajenos a ellos
los grandes Museos Nacionales de Arte que poseian exten-
sas colecciones. Ese fue el caso del Museo del Louvre, que
en 1983 fue sometido a un proceso de reorganizacién museo-
grafica a través del proyecto del arquitecto I.M. Pei. El arqui-
tecto comenzd modificando el acceso principal del Museo y a
partir de este emprendid la reorganizacion de las salas de los
pabellones Richelieu, Sully y Denon, disefiando un gran hall
que permitia un acceso independiente para cada uno de ellos.

La intervencion de Pei se vio materializada a través de una
piramide traslucida, ubicada en el centro del patio donde se
encuentran los pabellones anteriormente nombrados, siguien-
do el eje del arco del triunfo que se encuentra entre el Museo
y el Jardin de las Tullereis, enmarcando el pabellén Sully con



una piramide que posee la altura del segundo nivel de los pa-
bellones del Museo.

El acceso marcado a nivel del suelo por la piramide permite
la observacion de la circulacion descendente hacia un nivel
inferior, que lleva al visitante que accede a ella a un gran hall
lleno de luz, y que actua como el hall principal y centro, en
el que confluyen todos los accesos de los visitantes, tanto el
mencionado anteriormente como el que llega directamente de
la estacion del metro de la ciudad de Paris. De esta forma
se le permite al visitante encontrar los puntos de atencion del
Museo, como asi definir cual sera su ruta seguir, ya que podra
seleccionar el recorrido a emprender en el interior del Museo.
La intervencion de Pei permite al visitante, desde una centra-
lidad definida, elegir las salas que desea recorrer y las obras
que quiera observar, desde la base de la piramide, que se
establece como una formalidad acristalada.

El Museo del Louvre se presenta de nuevo a la ciudad a tra-
vés de la gran piramide traslucida, renovando su presencia
en ella y dotandolo de una imagen claramente reconocible y
diferenciable, remarcando su imprescindible presencia mun-
dial. El antiguo Museo Nacional de las Artes, nacido en La Re-
volucidn, cambio su imagen para presentarse en el siglo XX
COmMo un espacio mas que vigente para albergar las obras del
pasado. Su inauguracion se hizo el 30 de marzo de 1989. (El
primero de enero de 1993, el Museo del Louvre paso a formar
parte del Ministerio de la Cultura.) (i.390, i.391, i.392, i.393).

Las intervenciones en el Museo del Louvre no cesaran, pues

veinticuatro anos después de la que realizé |.M. Pei, el 22 de
septiembre de 2012, se inaugurd el nuevo Departamento del
Arte Islamico.'?° Este departamento ocup6 todo en el patio de
la Cour Visconti, bajo la apariencia de una cubierta ondulada
que permite la entrada de luz de manera tamizada, y se sepa-
ra de los edificios circundantes con un espacio que posibilita
una circulacién perimetral. De esta forma se puede observar
como la cubierta se levanta del suelo por medio de unos pi-
lares y paredes transparentes que se hunden hacia el suelo,
pues el espacio expositivo de este se encuentra a 12 metros
de este nivel. Es una planta libre, con expositores casi flotan-
tes, que permiten la observacion de las obras de la coleccion.
(1.394, i.395)

El Departamento del Arte Islamico fue disefiado por los arqui-
tectos Mario Bellini y Rudy Ricciotti, quienes ganaron el con-
curso convocado en el 2005. Ese afo también se convoco
a un concurso internacional para realizar el llamado Louvre
Lens, por el nombre de la localidad en la que seria construido.
Proyecto que consistia en la realizacién de un Museo de Arte
que partiria sin una coleccion propia, ya que dependia total-
mente del Louvre. Su director y ministro de Cultura de este pe-
riodo indicaban que se desarrollaria como una rama regional
del principal y estaria disponible para la exposicion temporal
de obras que poseia el Museo. Contando igualmente con es-
pacios de almacenamiento, conservacion y restauracion, ads-
critos al Museo principal, con espacios expositivos contempla-

120 El Departamento de Arte Islamico puede apreciarse en estos enlaces:
http://www.louvre fr/le-nouveau-departement-des-arts-de-I-islam
http://www.bellini.it/architecture/Louvre.html
http://rudyricciotti.com/projet/departement-des-arts-de-lislam#!/rudyricciotti.com/wp
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i. 391 Intervencion sobre la seccion longitudinal donde se observa el proyecto por |.M.. Pei
© Pei Cobb Freed & Partners Architects LLP

i. 392 Imagen del proyecto presentado por Pei
© Pei Cobb Freed & Partners Architects LLP

i. 390 Planta del Museo del Louvre con la intervencion de |.M. Pei
1984 i. 393 Imagen del proyecto construido

© Pei Cobb Freed & Partners Architects LLP © Pea i Cobb Freed & Partners Architects LLP
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i. 395 Département des Arts de I'lslam, Musée du
Louvre — 2004
© Rudy Ricciotti architecte

i. 394 Departamento del Arte Islamico
Mario Bellini y Rudy Ricciotti,
2005- 2012

Imagen tomada del dossier Les Arts de I'lslam au musée du Louvre,(2005) pag
13.
© Musée du Louvre



i. 398 vy, i.399 Planta y fo-
tografia

Museo Louvre Abu Dhabi
Jean Nouvell

2006-2017

© Musée du Louvre

i. 396, i.397 Planta y fotografia Planta
Museo del Louvre Lens

SAANA

2005-2012

© Musée du Louvre
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dos para muestras temporales. El Louvre Lens fue inaugurado
a principios de diciembre del 2012 y fue disefado por el estu-
dio SANAA, ganador de dicho concurso (i.396, i.397).

La ampliacién del Museo no terminara unicamente con la adi-
cion y la reestructuracion interna de los espacios expositivos
y funcionales, que habia “iniciado” en los afios ochenta del
siglo XX, el Museo institucionalizado decidié expandirse en
el mismo territorio del pais, bajo la apariencia de un nuevo
edifico y luego crearon alianzas fuera del pais, para permitir
que su nombre fuera asociara con otras instituciones de nue-
va creacion, como el nuevo Museo del Louvre de Abu Dabi.
(Inaugurado el 8 de noviembre del 2017) (i.398, i.399)

En 1984, en Stuttgart se inauguré la Neue Staatsgalerie, di-
sefada por James Stirling, quien habia ganado el concurso,
previa invitacion del gobierno aleman, ya que a nivel politico
se habia decidido la convocatoria del concurso en 1977 para
llevar a cabo la ampliacion de la Alte Staatsgalerie, la cual ha-
bia sido abierta al publico en el afio de 1843 y bautizada como
el Museo de Artes Visuales (Museum der bildenden Kiinste)

La ampliacién se habia hecho inevitable, debido a las nece-
sidades de mas espacio fisico para poder desarrollar sus di-
versas actividades. A comienzos del siglo XX comenzaron las
transformaciones y remodelaciones en sus galerias antes de
que se convocara el concurso, pues a lo largo de un poco
mas de un siglo de creacién y apertura su coleccion habia
aumentado y se habia diversificado; igualmente habia cam-
biado la museografia y museologia del Museo, puesto que se

organizaban exposiciones temporales con obras fuera de la
colecciéon del Museo. De esta forma surgio la necesidad de la
construccion de nuevos espacios expositivos y funcionales.

El proyecto realizado por James Stirling y su socio Michael
Wilford, debié cumplir con un programa bastante extenso, ya
gue no se trataba unicamente de la adicion al Museo existen-
te, esta era una parte, ya que debia proyectarse una escuela
de musica, el teatro de camara y una biblioteca, y respon-
der igualmente a las condicionantes urbanas, una de ellas, la
de incluir la union peatonal entre la avenida Konrad-Adenau-
er-Strasse y la calle Urbanstrasse. (i.400)

El disefio del Museo cumplioé con estas premisas y de manera
ascendente, desde la avenida hacia la calle, une con rampas
y terrazas las dos vias, sin pasar por el interior del Museo,
creando espacios de estancia y recorridos que, de manera pe-
rimetral, indicaban la presencia del Museo, como es la rotonda
central en la cual se encuentra el patio de esculturas. La fa-
chada del Museo hacia la gran via Konrad-Adenauer-Strasse,
esta tamizada en su primer plano por arboles y se diluye y se
fragmenta en los niveles donde las rampas y las terrazas, de
piedra de color ocre, van sucediendo unas encima de otras,
que aparecen como planos, recortados y delimitados por li-
neas de colores vivos. Rampas y terrazas que quedan mar-
cados por los pasamanos, algunos de ellos compuestos por
dos partes: un cilindro en la parte baja de color azul y el otro
rosado, con los cuales se indica todo el recorrido. Las vigas
y las columnas de color verde, que en el exterior se vislum-
bran como vitrales ondulantes, marcan el acceso y el hall del
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i. 400 Localizacion de la Newe Staatsgalerie
Imagen del libro Los Museos de James Stirling, Michael Wilford y Asociados.
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i. 402 Planta salas y recorrido transversal

Ibid. 398
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i. 403 Acceso a la Neue Staatsgalerie desde Konrad-Adenauer-Strasse
Ibid. 398

i. 404 Seccion a través de la galeria y la rotonda de la es-
culturas
Ibid. 398

i. 405 Fotografia donde se observa el acceso con la ram-
pa y las escaleras al museo y el recorrido para superar el
desnivel entre las calles en las cuales se encuentra la Neve
Staatsgalerie

Ibid. 398

i. 406 Acceso y recorrido peatonal desde Urbanstrasse.
imagen tomada del street view de Google
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i. 407 Localizacion del proyecto para el concurso Museum Nordrhein-Westfalen
James Stirling, M. Wilford

1975

Dusseldorf

Ibid. 398
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i. 408 Localizacion del proyecto para el concurso del Museo Wallraf-Richartz
James Stirling, M. Wilford

1975

Colonia

Ibid. 398

Museo, rompiendo el muro de piedra haciendo visible el inte-
rior del Museo, uniendo a nivel visual el exterior y el interior,
a través del gran ventanal. El tono verde estara presente en
columnas, pisos y techos del interior del Museo. (i. 401 i. 402,
i.403, i.404, i.405, i.406)

La planta general del Museo es en forma de U, y pasa desa-
percibida a nivel del peaton, ya que esta se define en la planta
de las salas de exposiciones, cuyo centro es la rotonda, desde
la cual se desprenden las salas, que se encuentran simétrica-
mente dispuestas desde ella, conservando una disposicion li-
neal. A la altura del segundo nivel de la Altes Staastgalerie, las
salas estan unidas por medio de un puente que se encuentra
suspendido sobre la calle de servicio del Museo.

En la Neue Staastgalerie, Striling materializé algunas de ideas
gue habia expresado en los concursos en los que habia parti-
cipado de Museos, como son los del aio de 1975, como el del
Nordrhein-Westfalen Museum de Dusseldof (i.407) y el Museo
Wallraf-Richartz en Colonia (i.408), (los dos localizados en
Alemania). En el proyecto de la Neue Staastgalerie desarro-
16 elementos formales y volumétricos, donde la presencia del
edificio esta compuesta por vacios y llenos que plantean la in-
tegracion y conservacion de lo existente, como asi la relacion
de las vias de los coches y la inclusion del peatdn a través de
recorridos peatonales, junto con la creacion de espacios de
exposicion al aire libre. Esta similitud con las obras anteriores
no construidas y de su autoria no es la unica, ya que él en su
proyecto establece un referente histérico, no sélo en la recu-
peracion de la linealidad de las salas y la simetria axial, sino
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i.409 Planta del Altes Museum
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i. 410 Plantas superpuestas del Altes Museum de Shinkell y la Neve Staatsgalerie
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i. 412 Estudio de la colocacion sobre el suelo de las piedras
Ibid. 398
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que realiza una referencia clara a la planta del Altes Museum

realizado por Shinkel (i.409, i.410).
AdicionWilfrid & Katharina Steib

Ambas plantas conservaran grandes similitudes, sin embargo,
esa relacion no sera llevada a cabo por Striling en la presencia
e imagen del edificio Museo. En su Museo se diluyen las fa-
chadas monumentales, transformando totalmente su imagen;
las columnas que daban la bienvenida y definian la presencia
del edificio clasico como templo del Arte, fueron despojadas y
Stirling disolvio la presencia del Museo. Ya que lo convierte en
una pieza labrada en piedra que se insinua a través del mis-
mo material (i.411, i.412) compuesto por fragmentos de ésta,
que se unen a través de un juego ludico de circulaciones, lu-
gares de paso y estancia, demarcados por el color y las for-
mas geometricas puras. Delimitando la existencia del Museo
a una dualidad entre el espacio publico exterior y el interior
expositivo. Puesto que la presencia exterior del edificio ha sido
desmaterializada por los recorridos, que desdibujan los limites
entre interior y exterior, y se disuelven por las transparencias
que se encuentran en las terrazas y se abren, para permitir la
eleccion al visitante de entrar al espacio expositivo o quedarse
fuera, pero siempre dentro de sus muros de piedra.

Neue Staatsgalerie St i

“El critico e historiador William J.R.Curtis (...) sefala que el
propio Stirling se refiri6 a una de sus obras mas famosas, la
Neue Staatsgallerie, de Stuttgart, como “figurativa y abstracta,
monumental e informal, tradicional y high tech”.Su idea, ha
escrito Curtis, era crear en ese museo “un palacio del pueblo”
que fuera al mismo tiempo “un supermercado para el consu-
mo de la cultura”. (Rabago., 2011)

i. 413 Neue Staatsgalerie, Staatsgalerie y nueva adicion
imagen tomada del street view de Google.



La Staastgalerie no terminara de crecer con el proyecto de
Stirling, pues en el afio 2000 comenzo a construirse una nue-
va ampliacion que sera localizada hacia la calle Urbanstrasse,
disefiada por los arquitectos Wilfrid & Katharina Steib. Esta
ampliacion consistia en un edificio de planta rectangular que
seguia el paramento de la via y se unia al antiguo edificio por
medio de un puente. En el nuevo edificio se localizaron la bi-
blioteca, los centros de estudio, oficinas, talleres de restaura-
cion y el Departamento de grabados, dibujos y fotografias. La
nueva galeria fue inaugurada en el 2002 (i.413).'*

En los afos ochenta del siglo XX, las adiciones y ampliacio-
nes a los Museos de Arte consagrados desde el siglo XIX
suceden continuamente en el continente europeo y en los Es-
tados Unidos, siendo una constante en la mayoria de las insti-
tuciones que poseen gran prestigio a nivel mundial. Y esto se
debe, basicamente a que sus colecciones crecen por medio
de compras o donaciones. Asi que los museos van adquirien-
do nuevas obras de periodos en los que se especializa cada
uno, o se presenta el caso de que algunas instituciones na-
cidas a finales del siglo XIX y en los primeros decenios del
siglo XX, definieron nuevamente sus periodos expositivos y se
abrieron a obras de cada decenio, de nuevo siglo, ampliando
los periodos y exponiendo las obras del presente, del presente
continuo.

El proyecto planteado por la institucion debe considerar no
solo una nueva edificacion, sino que debe llevar a cabo pro-
yectos donde la reutilizacion, la restauracion y el cambio de

121 Pueden verse los detalles en el enlace:
http://lwww.staatsgalerie.de/rundgang/aus_rundg.php?id=12

funcién del edificio seleccionado, sea definido con un progra-
ma que se rige no solo por la necesidad de nuevos espacios
de exposicion, sino que ademas debe considerar las funcio-
nes ludico-comerciales de la industria cultural, las cuales se
han hecho inseparables desde los afios ochenta del siglo XX.
Los jardines que se encontraban en los perimetros del museo
del siglo XIX, para pasear en ellos, asi como las amplias es-
caleras y rotondas de encuentro social, fueron siendo transfor-
mados en espacios definidos por las nuevas actividades que
se desarrollan dentro de ellos.

El edificio Museo contiene multiples salas, donde las alturas de
éstos pueden variar, -como lo planteado por Perret-, ademas
de que estas se mezclan independiente de sus usos, las ex-
positivas con las ludicas y con las comerciales, creando otras
relaciones al interior del Museo. El cual no se instala horizon-
talmente, sino que ha crecido en altura, levantandose sobre
la ciudad que igualmente a tratado de alcanzar el cielo con
torres cada vez mas altas. Despegando al Museo del suelo, y
no teniendo éste los jardines y plazas que lo rodeaban, estos
se encuentran en su interior, en la mayoria de los casos, en
sus ultimos niveles, para brindar un espacio al aire libre, que
permita la mirada a la ciudad que se ha dejado atras, como asi
brindar un descanso al visitante en su terraza interior.

Interior donde la observacién de las obras expuestas se en-
cuentra dispuesta en un recorrido marcado y direccionado, y
el cual desemboca en una salida hacia las tiendas de suve-
nires, donde objetos diversos y a la venta, incluyen reproduc-
ciones de las obras contenidas y del museo mismo. También
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permite que el visitante del Museo observe hacia afuera de
éste, en determinadas zonas del edificio, para disfrutar de las
visuales de la ciudad, como un marco para la contemplacion
de la ciudad.

La Tate Gallery de Londres (llevo el nombre de Galeria Na-
cional de Arte Britanico desde su apertura al publico en julio
de 1897, exponiendo obras desde 1790. Luego en 1932 tomo
el nombre actual en honor a Sir Henry Tate, quien doné su co-
leccidén de arte de artistas britanicos a la nacion en el ano de
1889 y a posterior habia hecho donativos para la construccion
del nuevo edificio.)'?? | sera una de las instituciones que desde
su creacion, a finales del siglo XIX, no dejoé de expandirse, de-
bido al crecimiento constante de su coleccion. La Tate Gallery
ha ido extendiendo la temporalidad de las obras a adquirir, con
la contemplacion de las obras de cada presente.

Cuando cumplié 15 afios de inaugurada ya habia sufrido su
primera ampliacién, y a partir de entonces se suceden varias
remodelaciones, hasta que a finales de la década de los anos
setenta del siglo XX, se lleva a cabo la mayor de ellas. Se
traté de una adicion al edificio principal del siglo XIX, en el ala
noreste, que fue disenada por Richard Llewenlyn-Davies. Esta
gran remodelacién fue inaugurada en 1979, el mismo afo que
se contempla otra adicion para la Institucion, la Clore Gallery,
encargada a James Stirling y Michael Wilford, la cual estara
exclusivamente dedicada a la obra de Turner.

Las expansiones del Museo continuaron en la década de los

122 Pueden observarse estas descripciones en:el enlace:
http://www.tate.org.uk/about/who-we-are/history-of-tate

ochenta, y en 1985 James Stirling le fue encargado la reali-
zacion de la Tate North, hoy llamada Tate Liverpool, ya que
el director en esos momentos de la Tate Gallery, Allan Brow-
ness, deseaba llevar a cabo una nueva sede junto al puerto de
la ciudad, en la cual se estaba llevando a cabo un proceso de
revitalizacion de la zona, en la que comenzaban a funcionar el
Museo Maritimo y algunos restaurantes y tiendas.

El proyecto consistia en adecuar un edificio perteneciente al
complejo portuario llamado Albert Dock(Complejo de bode-
gas, que habia sido declarado patrimonio de la humanidad por
la Unesco). Ya que se trataba del primer edificio construido sin
estructura de madera, realizado por Jesse Hartley y el inge-
niero civil Philip Hardwick. Entré en funcionamiento en 1846)
ya que se pretendia realizar en él, exposiciones de obras de
arte moderno y contemporaneo de la coleccién del Museo.
Este fue inaugurado en 1988 (i.414).

La Tate Gallery, a finales de los ochentas del siglo XX, no solo
habia realizado adiciones a su edificio primigenio y principal,
sino que también habia llevado a cabo la construccion de nue-
vas sedes y centros que giraban en torno suyo, sin salir del
territorio inglés. Se inaugurd la Tate St. Ives en junio de 1993,
proyecto que habia ido tomando forma desde 1988, y habia
comenzado a construirse en 1991. Fue disenado por los arqui-
tectos Eldred Evans y David Shalev. El proyecto estaba desti-
nado a la exposicion de las obras de artistas de arte moderno
y contemporaneo que hubieran tenido o tuvieran relacion con
la ciudad St. Ives (i.415) (Actualmente existe un nuevo pro-
yecto de ampliacion de esa sede que creara mas espacios



i. 414 Tate Liverpool i. 415 ate St. Ives

James Stirling Eldred Evans y David Shalev.
1985 1991-1993

Tate Tate
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i.416 i. 417
Fotografia Hans Peter Schaefer Fotografia Hayes Davidson
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expositivos y funcionales.)

La Tate Gallery clasificara, de acuerdo a su temporalidad, las
obras a exponer en cada nueva edificacion, y la exposicion de
arte contemporaneo sera el bastion para comenzar un nuevo
proyecto. Este, al igual que el del Guggenheim de la ciudad de
Bilbao, hara parte de un gran proyecto urbanistico de la admi-
nistracion de la ciudad para revitalizar una zona particular en
la orilla sur del rio Tamesis, concibiéndose al Museo como una
pieza fundamental para llevar a cabo sus intenciones.

En el ano 2000, al comienzo del milenio, se inauguroé la nueva
edificacion con el nombre de Tate Modern. Los arquitectos Ja-
cques Herzog y Pierre de Meuron en 1995, ganaron el disefio
del proyecto convocado bajo concurso internacional. Este pro-
yecto reutiliza el gran edificio de la central eléctrica que estaba
en las orillas del rio Tamesis, y que habia sido realizado por
Giles Gilbert Scott, entre 1943 y 1963. El proyecto respetara
la imagen que se tenia de éste la ciudad, ya que el edifico era
referencia visual de esta zona, situado al frente de la catedral
de San Pablo, en la otra orilla del rio, estableciendo el nuevo
proyecto un lazo de unién entre estas dos partes de la ciudad
(.416, i.417)

La obra Museo disefiada por Herzog y De Meuron contempla
dos accesos: el que da la cara al rio Tamesis, el nivel uno del
Museo, donde se encuentra la gran sala de proyecciones y de
exposiciones, el auditorio, el café y las tiendas; y otra ubicada
debajo de esta, bajo el nivel del rio, en uno de los extremos
longitudinales del edificio. Este es un espacio que se le brinda

a la ciudad y a sus ciudadanos y visitantes, una calle dentro
del edificio museo, y que permite el paso libre de peatones por
el “hall de las turbinas”. Esto rememora la antigua ubicacion de
dichas turbinas, donde se encuentran las salas de exposiciéon
de artistas vivos, tiendas vy libreria e, igualmente, la de venta
de tiquetes del Museo y la consigna. Un hall que posibilita
disfrutar de actividades gratuitas y de pago, desde el cual se
permite el acceso a los niveles superiores, seis en total, donde
estan los espacios expositivos y funcionales, encontrandose
en este ultimo el restaurante (i.418, .419, i.420, i.421)

La Tate Modern, se convirtid en un edificio de referencia en
la ciudad de Londres, y la gran cantidad de publico que visitd
sus instalaciones desbordd a la institucion, como lo hicieron
constar tanto el presidente de la Tate Nicholas Serota como
su director Vicente Todoli a seis afios de inaugurado, y en
el 2006 se realiza la presentaciéon de un nuevo proyecto que
brindara a los visitantes, habitantes de la ciudad y turistas un
nuevo espacio de encuentro con el arte contemporaneo. Al
realizar estas proyecciones entre la cantidad de visitantes y
teniendo en cuenta el tamafo de la coleccion, se realiza la
proyectacion de otro edificio que se inauguraria 10 afios des-
pués: la denominada TM2.

El nuevo edificio se encargd a los arquitectos Herzog y De
Meuron, quienes haran la nueva adicion al edificio anterior-
mente disefado por ellos, y crearan una nueva obra museo
dedicada a las obras del presente, ya que ha sido concebi-
do como espacio de exposicidn de arte contemporaneo, que
estaria abierto a todos los soportes, formatos, naturalezas y
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i. 421 Hall de las Turbinas
© Herzog & De Meuron

i. 422 Imagen de la pagina de la Tate, donde pueden obsrvarse la TM1y la TM2
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i.423 Seccion transversal TM2
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i. 425 Render Vista sur
i. 424 Primera propuesta para la TM2 Imégen Hayes Davidson
Herzog & de Meuron Herzog & de Meuron
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materialidades de las obras, al igual que debe proporcionar
nuevos espacios ludico-comerciales, ya inherentes al Museo
de Arte.

El proyecto se adicionara a la parte sur oeste de la TM1, junto
a un plan de revalorizacion urbanistico que se viene constru-
yendo desde hace mas de quince afos en esta zona de la ciu-
dad, donde nuevos espacios publicos y viviendas contindan
siendo construidos. El proyecto realizado por los arquitectos
se localiza en la zona donde se encontraban los tanques de
la antigua central y no habian sido intervenidos en el proyec-
to anterior, pero han reutilizando su perimetro para intervenir
esta zona y ubicar el nuevo edificio en ellos. El edificio nuevo
tendra una planta irregular que visualmente se asemeja a una
piramide de tres lados, e ira decreciendo a medida que el edi-
ficio llegue a su piso undécimo, en el que se ubicaran salas de
exposicion, en los niveles 0, 2, 3y 4, y en los niveles 1, 5, 6,
7,8, 9y 10 estaran los espacios administrativos, ludicos y co-
merciales del Museo. La altura del nuevo edificio no superara
a la de la torre del anterior edificio. (i. 422, i.423)

Su disefio en planta y alturas se han mantenido constante en
el proceso proyectual, pero su fachada ha pasado por fases
donde sus materiales han ido cambiando, hasta llegar al dise-
Ao final, pasando de ser acristaladas a convertirse en facha-
das de ladrillo y estructura de concreto.'?® (i.424, i.425, i.426)

El 16 de julio del 2012, coincidiendo con la celebracion de los
Juegos Olimpicos en Londres, se inaugurd un espacio desti-

nado al performance ubicado en la base del nuevo edificio y
123 Ver: https://lwww.herzogdemeuron.com/index/focus/263-FOCUS/VIDEQ.html

que se abrid al publico el dia 18 de ese mismo mes. La sala
fue denominada The Tanks, abriendo con la exposicion “The
Tanks: Art in action”]'** que hacia clara referencia a los tan-
ques de combustible de la central eléctrica, ya que el espacio
expositivo se encuentra en ellos, con la respectiva interven-
cion de la obra arquitectonica, realizada por Herzog y De Meu-
ron. Haciéndose hincapié que el proyecto TM2 seria concluido
en el 2015.

La denominada TM2 no sera abierta al publico en las fechas
que tenian designadas para esta, porque ocurrieron diversas
dilaciones y su inauguracion se realizo el 17 de junio de 2016,
culminando un proceso que llevo diez afnos a la Tate. Brindan-
dole nuevamente no solo a la ciudad de Londres sino a toda la
sociedad global, un nuevo espacio de exposicion de arte con-
temporaneo y presentando en la palestra mundial y publica a
la Institucién, consolidada bajo la nueva obra arquitectonica.

La institucion siguioé expandiendo su coleccion, mientras reite-
raba su mision, la cual describe de la siguiente forma:

Tate’s Mission: Everything we do, from the programme we
present in our galleries and with partners in Britain and around
the world, to the books, products and food we sell in our shops
and restaurants, supports our mission: to promote public un-
derstanding and enjoyment of British, modern and contempo-
rary art'?

Las colecciones de los grandes Museos no dejaran de crecer,

124 En esta pagina se puede ver su catalogo: http://www.tate.org.uk/whats-on/tanks-ta-
te-modern/eventseries/tanks-art-action
125 Enlace: http://www.tate.org.uk/about/our-work/our-priorities



ya que la compra de obras de artistas vivos, valoradas y vali-
dadas por ellos mismos como por la critica y el mercado del
arte, se han “apoderado” de la produccién de los artistas que
crean en la actualidad. No de todos los artistas, pues no todos
obtienen el beneplacito y el cobijo de éstos, pero alcanzan
en vida el reconocimiento antes negado a artistas altamente
valorados, ya sea por su obra o por pertenecer a las grandes
Instituciones, galerias o coleccionistas de gran renombre.

Ni Van Gogh llegaria a imaginarse este cambio. No solo res-
pecto a los artistas vivos, sino también a la gran cantidad de
naturalezas, soportes, tematicas y herramientas, que los ar-
tistas han transformado en obras, cambiando su significado.
Puede recordarse esto cuando le escribia a su hermano Theo:

Considerando el tiempo en que vivimos, Si quieres, como un
renacimiento verdadero y grande del arte, la tradicion carco-
mida y oficial que todavia esta en pie, pero que es impotente
e indolente en el fondo, los nuevos pintores solos, pobres, tra-
tados como locos, y como consecuencia de ese tratamiento
convirtiéndose realmente en ellos al menos que en tanto que
cuanto a su vida social. (Gogh, 1976, pag. 301)

Volviendo a 1969, la nueva portabilidad del Museo de Arte,
ligada a la escala, es una realidad, ya que el Museo que se
plantea en este momento en particular no crece, sino que se
desplaza, se transporta y viaja, no propiamente dentro de la
geografia del globo terraqueo, sino fuera de la atmosfera te-
rrestre; no viaja como espacio Museo, sino como Museo en
el “espacio”, como el planteado por Forrest Myers, cuando la
NASA preparaba el segundo alunizaje con una nueva expedi-

cion.

Myers decidio realizar el “Moon Museum”y ponerlo en marcha,
junto con un equipo del Experiments in Art and Technology
(EAT), contando con la colaboracién de artistas estaduniden-
ses como Rauschenberg, Oldenburg, Warhol, David Novros y
Jhon Chamberlain, quienes realizaron, junto con él, una obra
especifica para el Museo. El cual consistia en una placa mi-
niaturizada de ceramica y plata, con dimensiones 1,9 x 1,3 x
0,0635 cm., donde se encuentraban grabadas las obras de los
seis artistas. (i.427,.428).

No fue realizada una placa unica; se hicieron varias copias
del Moon Museum, las cuales oscilaban entre un numero de
15 y 20 (su numero exacto no se especifica), pero solo una
viajara a la luna, en el Apolo 12. No hay registros oficiales de
que haya sido llevado a bordo de la nave, pues los permisos
necesarios nunca fueron concedidos; pero en entrevistas rea-
lizadas tanto a Myers como a otros miembros del equipo de
la EAT y a algunos ingenieros presentes en el lanzamiento, el
Museo llegdé a su destino. Esto fue ratificado cuando Myers
recibié un telegrama el 12 de noviembre de 1969: “YOUR ON’

A.O.K. ALL SYSTEMS GO. Signed Jhon F.”1?

126 Galeria Arnolfini, Exposicién Museum Show Part 1, del 24 de septiembre 29 de no-
viembre 2012. El catalogo de la exposicién puede verse en:
http://www.arnolfini.org.uk/downloads/misc/1162MuseumShowGuide-MoonMuseumBW.
pdf.

También hay un video donde se observa una de las copias del Moon Museum, realizado
por uno de sus propietarios, quien lo prestd para exposiciones, principalmente en museos
en Estados Unidos

http://vimeo.com/9769806
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i. 427 Moon Museum

Andy Warhol, Claes Oldenburg, David Novros, Forrest Myers, Robert Rauschenberg, John Chamberlain
1969

MoMA
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i. 428 Moon Museum

Exposicion Moon Museum 1969 - Art and Space junio 14. - sepiembre 22,
2019

Vasarely Muzeum, Budapest
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