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ARGUMENTOS PARA UN ARTE INUTIL (V)

Censo, mapa, museo

Miren JAIO Critica de Arte

€n tanto que representacion de la legitimidad para ofrecer una lectura canénica y cerrada dea historia, el museo ha estado al servicio del orden y el control ideoldgico. Sin salirse

del marco, el arte v los artistas han apuntado a las posibilidades diversas del museo como institucion inservible y lugar para la produccion de arte y desorden.

enso, mapa, museo.
Segun Benedict An-
derson, las tres for-
mas de registro ase-
guraron a los estados
europeos el dominio colonial a
finales del XIX. Si el censo y el
mapa representan el control so-
bre la poblacién y el territorio,
el edificio que alberga en un de-
terminado orden unos objetos
considerados de valor represen-
ta el monopolio sobre la memo-
ria comun. Esta primera acep-
cion del museo como
instrumento que proporciona
una lectura candnica de la his-
toria al servicio del orden ideo-
légico hard de €l un edificio an-
tipdtico. Los artistas serdn los
primeros en atacar, si bien me-
taféricamente, sus cimientos.
Durante las vanguardias arre-
metieron contra una institu-
'ién que representaba la salva-
ouarda de la tradicién (aunque,
paradéjicamente, la consecuen-
cia altima del museo sea, si-
guiendo una légica moderna,
trazar una linea de discontinui-
dad entre pasado y presente).
Anderson y, antes que €l, Ma-
rinetti y Malevich se referian a
un museo tradicional al que la
irrupcién de la vanguardia con-
vertird en obsoleto. El nuevo
modelo nacido a consecuencia
de esta ruptura, el museo de ar-
te contempordneo, ontoldgica-
mente contradictorio (por mu-
seo y por contempordneo),
incorporara nuevas acepciones
a ese significado primero de la
institucién museistica como re-
presentacidn fisica del control
sobre la historia. Asi, frente a
esta vision estdtica, el museo
serd ahora el lugar de produc-
cién, continua y constante, del
arte. La operacién del readyma-
de duchampiano revelard la sa-
la del museo como el elemento
que en ultima instancia denote
la obra de arte (ya que, sin un
contexto de presentacion, la de-
signacién por parte del artista
de un objeto manufacturado
como obra de arte carece de
efecto). Paralelamente a esta
mutacidn, se asistird a otra no
menos significativa: el museo
contemporaneo dejard de ser
una polvorienta institucion fi-
lantrépica aislada del mundo
para convertirse en una empre-
sa, participante en el juego, es-
casamente altruista, de la eco-
nomia del mercado global e
integrada en las industrias cul-
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turales. Estas dos nuevas acep-
ciones contribuirdn a desacti-
var los argumentos a favor de la
autonomia artistica defendidos
desde el modernismo de corte
reaccionario de un Greenberg, y
a que los artistas prosigan en su
critica del museo.

Las instituciones museisticas,
naturalmente conservadoras, se
adaptardn con lentitud a estos
cambios. Habra que esperar
hasta finales de los 60 para que
esto suceda y para que la critica
institucional, continuacién na-
tural del readymade, tome co-
mo objeto de su practica el pro-
ceso sistemdtico de destripado
de las condiciones de la institu-
cién-arte en relacion a las insti-
tuciones y discursos que la con-
forman. En 1989, Andrea Fraser,
perteneciente a la segunda ole-
ada de la critica institucional,
ejecutard Museum Highlights.
En la performance, asumira el
rol de una vehemente y sobre-
actuada guia del Museo de Arte
de Philadelphia, la institucién
que contiene la mayor colec-
cién de obras de Duchamp.
Tampoco serd casual su elec-
cién en 2001 del Guggenheim-
Bilbao como escenario para la
performance “Little Frank and

His Carp” (La carpa del pequeno
Frank), producida por consonni
y recogida en un video grabado
con cdmara oculta. En éste, la
artista, ataviada con un mini-
vestido, responde a las persua-
sivas explicaciones acerca del
edificio proporcionadas desde
una audio-guia restregindose
con erdtico entusiasmo contra
las paredes sinuosas del edifi-
cio de Gehry.

La operacién de frottage de
Fraser ridiculizaba la estrategia
de auto-mitificacién del Gug-
genheim-Bilbao con su énfasis
en la iconicidad de sus muros
alabeados que lo separan de un
afuera vulgar y pedestre. Una
estrategia tan vana como banal.
Ya en 1947, André Malraux pro-
clamard el “museo sin muros”.
Con este término, se referia a
los libros de arte y a la expe-
riencia estética que proporcio-
nan, liberada del sometimiento
al espacio fisico del museo. Im-
plicitamente, también lo hacia
al proceso de estetificacion del
entorno cotidiano. Doce anos
antes, en 1935, Duchamp habia
comenzado ya a construir su
propio “museo sin muros”.
“Boite-en-valise” recogia repro-
ducciones en miniatura de sus

DEP AR TEMEN Twsu"mmms:f »
DES AIGLES b

« IERTZ -» COURBET

esc, B s

iz 120954

Placa de entrada al museo de arte moderno creado por Marcel Broodthaers en 1968. GARA

obras dentro de una maleta. Co-
mo en cierto modo lo hacia el
libro de arte, este museo porta-
til cuestionaba el papel del mu-
seo como unica autoridad sobre
el relato de la historia. También
apuntaba a que, asi como el
museo era ahora el lugar de la
produccién del arte, bien podia
convertirse el arte en el lugar de
produccién del museo.

Inspirado por la accién de
unos artistas que en 1968 habi-
an ocupado el Palais des Beaux
Arts de Bruselas, serd Marcel
Broodthaers, poeta, cineasta y
artista visual, quien con mayor
rigor poético pensard el arte y
su marco institucional. Ese mis-
mo aiio creara el “Museo de Ar-
te Moderno. Departamento de
las Aguilas. Seccién del siglo
XIX". Sus razones para hacerlo
procedian en parte de la frus-
tracion: «Me habia estado pre-
guntando si no podria vender
algo y tener éxito en la vida. No
era bueno en nada. (..) se me
ocurrié la idea de inventar algo
insincero».

Otra razén, muy sincera, era
su preocupacién por cémo el
arte es capaz de responder des-
de la ficcién a las condiciones
sociales, politicas y econdmi-
cas. En su museo itinerante di-
vidido en secciones, el artista se
disociard, como Peter Sellers en
“;Teléfono rojo? Volamos hacia
Moscu”, en roles diversos idi-
rector, periodista, publici: ta,
coleccionista, transportista, al-
macenista). La “Seccién D¢ :u-
mental” consistird en una ac-
cién en la playa de Le Cog un
dia de verano de 1969. Toca.los
con unos gorros, Broodthae: s y
un amigo excavardnenla a; na
los cimientos de su museo y :o-
locardn unas senales. Todo « lo,
condenado a desaparecer | ijo
la marea. En la “Seccién de las
Figuras”, presentada en Du: el-
dorf bajo el titulo “El dguila . as-
de el Oligoceno hasta la act1 1li-
dad”, se mostraran esculti “as
asirias, fibulas romanas, na
pintura de Richter, sellos de -o-
rreos y etiquetas de botej as.
Bajo el gesto de ficcion de - ro-
odthaers subyacia la afir 1a-
cion del poder del artista | wra
generar su propio conte. to.
También, que esos mismos is-
temas de clasificacion y re is-
tro puestos al servicio de la m-
posicion del orden ideold; ‘co -
permiten crear érdenes y le-
sordenes nuevos.



