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que nada se pierda enterrado en bibliotecas cementerio)) 
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RESUMEN 
Análisis dc algunas visioncs con antcrioridad a la scgunda mitad dcl siglo XX quc imaginaron o prctcn- 

dieron crcar muscos o bibliotccas gigantcs quc pudicran controlar la memoria artística dc la humanidad, antcs 
del vcrdadcro desarrollo dc las tccnologias dc la información y comunicación tras la Scgunda Guerra Mundial. 
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Como resultado del positivismo y del enciclopedismo que dominó el mundo de los mu- 
seos desde finales del siglo XIX hasta los años posteriores de la Segunda Guerra Mundial, 
hubo una serie de personas u organizaciones que pensaron que era posible el control de la 
información procedente de las obras de arte, sobre todo de las gestionadas por los museos. 
Algunas de estas visiones utópicas fueron mucho más allá, imaginando museos de museos o 
atlas de la memoria como imaginarios de todo el arte existente. El único problema al que se 
enfrentaban estos visionarios era el escaso avance en las tecnologías de almacenamiento y 
difusión de la información, algo que, sin embargo, ya se podía prever gracias a los descubri- 
mientos científicos del XIX. Este optimismo, típico del primer cuarto del siglo XX se dio en el 
terreno del arte, con la explosión de las vanguardias, sobre todo con el Futurismo, a pesar de 
su vena destructiva y su actitud claramente antimuseística. Y aunque este optimismo se vio 
bastante afectado por el trágico suceso de la Gran Guerra, produjo también un sentimiento 
positivo que, por otra parte, tuvo una corta vida: la necesidad de una mayor coordinación in- 
ternacional, hecho que, en cierta, forma se materializó en la Sociedad de Naciones de Ginebra. 

La memoria artística está formada principalmente por las obras de arte así como por toda 
la información y documentación que éstas generan. La conciencia de su aparición, así como de 
la necesidad de su estudio, control y difusión se produce, sobre todo, a lo largo de los siglos 
XVIII y XIX con el nacimiento de la historia del arte y el movimiento de las obras y su 
descontextualización, tanto por la importancia que cobra el mercado artístico como por los 
episodios revolucionarios que impulsan el nacimiento del museo público. Del mismo modo, 
tenían que crearse organismos especializados dentro de las administraciones para la gestión de 
los ((tesoros artísticos)) nacionalizados, como vemos que se denomina en las legislaciones 
decimonónicas a lo que hoy conocemos como bienes culturales. La conciencia de una forma- 
ción de una memoria artística se estaba dando con el surgimiento de la modernidad o, tal y 
como se refiere Déotte, con el surgimiento de la era de la estética del museo2. 

Quatremére de Quincy inicia una corriente crítica en contra del traslado de las obras de 
arte desde su lugar de origen, contra los museos (que llama Conservatoires) y la pérdida de 
autenticidad del arte3, que luego seria retomada por Burke, Valéry, Dubuffet, Adorno (los mu- 
seos son mausoleos), e t ~ . ~ .  Goethe, partidario en cierto sentido de la apertura de las galerías 
reales al público, como lo demuestra el sentimiento que le produjo su visita a las colecciones 
de Dresde5, también era consciente del cambio que estaba experimentando en su época, cuan- 

2 DÉOTTE. J.-L.: Le musée. l'origine de l'esthétiqire. Paris: L'Hartmann, 1993. 
3 Su parrafo más llamativo cs  aqucl quc scñala cómo al trasladar dc lugar los monurncntos. rccogicndo 

sus fragmcntos, clasificándolos rcligiosamcntc y convirti¿.ndolos cn colcccioncs dcntro dcl curso dc la historia 
moderna, sc construyc asi una nación mucrta, una tumba, sc mata al artc cn nombrc dc la invcstigación histó- 
rica y no  sc cscribc una historia sino un cpitafio. Cit. cn MALEUVRE, D.:  Museum Memories. History, 
Techilology, Arf. Stanford: Univcrsity Prcss, 1999, p. 17. 

4 Quatrcmkrc dc Quincy cscribió Les considérafioiis morales sur la desfinaiiorl des ouvrages de l'art cn 
1815, cn la &poca dc la Rcstauración. 

5 Gocthc transcribc cn Dichiirng und Warheit (Pocsia y Vcrdad) las cmocioncs quc cxpcrimcntó cuando 
visitó la Galcría Rcal dc Drcsdc cn 1786: «Por fin Ilcgó la ansiada hora cn quc dcbia abrirsc la galcría. EntrC 
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do en 1798 describe Roma como un cuerpo artistico en sí, cuyas partes habían sido arrancadas 
por culpa de expolios, botines de guerra y de cómo se estaba formando otro cuerpo artistico en 
Paris, o lo que es lo mismo, la gran estructura museística que se estaba afianzando en el Louvre 
en la época de Napoleón6. La descontextualización es ya un hecho y ante ello lo que propone 
es una recontextualización: que otros países, como Inglaterra o Alemania, luchen contra la dis- 
persión creando nuevas entidades artísticas que sean fácilmente accesibles7. 

Estas entidades artísticas por excelencia serían museos que, como las bibliotecas, ven- 
drían a constituir los lugares donde se alberga la memoria artística, tal y como ha señalado 
Chirollets. En ellos se manufacturó una imagen de la historia, dándole forma, inventándola, 
((definiendo el espacio de un ritual de encuentro con el pasado»9. 

Sólo que esta memoria artística comenzó a crecer de forma exponencial, como se dio cuenta 
el mismo Goethe, advirtiendo el peligro que ésta podía tener, en algunos casos, sobre la crea- 
ción. Las grandes colecciones artísticas, sobre todo las de carácter real reorganizadas en el 

cn aqucl santuario y mi admiración supcró cualquier conccpto prcvio quc mc hubicra podido formar. Esta sala 
quc volvía sobrc sí misma, cn la quc cl csplcndor y la purcza gobernaban sumidos cn cl mayor silencio; los 
dcslumbrantcs marcos. próximos a la cpoca cn la quc fucron dorados; cl suclo cnccrado; aqucllas habitacioncs 
holladas más por cspcctadorcs quc utilizadas por trabajadorcs: todo cllo infundía una scnsación fcstiva única cn 
su gcncro, similar al rccogimicnto con quc sc cntra cn la casa dc Dios, tanto más cuanto que los adornos dc 
algún tcmplo y algún quc otro objcto dc vcncración también aparecían aquí. aunquc dcstinados únicamcntc a 
los fincs sagrados dcl ar to) .  El musco sc  convicrtc así, cn cl tcmplo dc las artcs dondc cl visitantc pucdc 
cxpcrimcntar la Bcllcza como vcrdad suprcma. GOETHE, J.W.: Poesia .v Verdad. De mi vida. Barcclona: Alba, 
1999, p. 332.  

6 Como scñala Douglas Crimp: «La nucva cntidad quc sc forma cn Paris (litcralmcntc cl Louvrc) quc 
Gocthc vio cn 1798, c s  una cntidad quc ahora llamamos modcrnidad, no sólo como cstilo sino como una 
complcta cpistcmología del artc. Gocthc sc dio cucnta dc quc cl artc scria visto dc una mancra radicalmcntc cn 
su forma dc cntcndcrlo)) [trad.]. CRIMP, D.: 011 the MuseuniS Ruins. Cambridgc, Mass.: Thc MIT Prcss, 1993 
(rcimp. 1997). p. 97. 

7 «El lugar dondc sc cncucntran las obras dc artc ha sido sicmprc dc gran importancia para la formación 
dcl artista. Hubo un ticmpo cn quc, con pocas cxccpcioncs, la mayoría dc los artistas sc  qucdaban cn su lugar 
dc  proccdcncia y ascntamicnto. Sin cmbargo sc  ha producido un gran cambio quc no pucdc dcjar dc  tcncr 
importancia para cl artc cn gcncral y cn particular. Quizás ahora más quc nunca haya motivos para tomar a 
Italia como un cucrpo artistico tal y como hasta hacc poco lo fuc. Si cs posiblc ofrcccr una visión gcncral dc 
clla, scrcmos capaccs dc mostrar cuánto ha pcrdido cl mundo al arrancar tantas partcs dc  csta gran y vicja 
totalidad. Cuánto ha sido destrozado cn cl acto dc cxpolio scrá por sicmprc un sccrcto. Sin cinbargo pronto 
pondrcmos tcncr una visión dc csc nucvo cucrpo artistico quc sc  cstá formando cn Paris. Aquí plantcamos 
cómo un artista y un aficionado al artc pucdc sacar partido dc sus viajcs a Francia c Italia. Pcro adcmás nos 
harcmos otro bucna prcgunta: quc pucdcn haccr otras nacioncs como Alcmania o Inglatcrra, cn csta epoca dc 
dcprcdación y dispcrsión, para, con un scntido autcnticamcntc cosmopolita, que quizás no sc de con más pu- 
reza cn otro lugar quc cn las artcs y cn las cicncias, haccr acccsiblcs los numcrosos artísticos quc aun cstán 
dispcrsos. Dc csta rnancra podrían construir un cucrpo idcal dcl artc quc nos podría fclizmcntc indcmnizar por 
lo quc cn cl momcnto actual sc dctcriora y destruyo). En su Introducción a Los Propileos, dc 1798. COETHE, 
J.W.: Escritos sobre arte. Madrid: Síntcsis, 1999. 

U «Los lugarcs dc la mcmoria cultural (...) son, por cxcclcncia, los museos (...) y las bibliotccas publicas. 
Muscos y bibliotccas cxigcn una vcrdadcra cicncia modcrna dc organización y gcstión dc los objctos culturales 
(...), la cual (...) no solamcntc concicrnc a la conscrvación dc la mcrnoria cultural dc un pucblo, sino tambicn 
y sobrc todo al progrcso dc las artcs, dc las cicncias y dc la industria)) [trad.]. CHIROLLET, J.-C.: Les mémoire.~ 
de l'art. Paris: PUF, 1998, p. 18. 

9 MALEUVRE, D.: Op. cit., p. l .  
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siglo XVIII, que serían la base para los grandes museos del XIX, podían llegar a apabullar los 
sentidos, fatigar el intelecto e ir en detrimento más que en beneficio del desarrollo del talento 
purot0. Esta misma idea seria retomada dos siglos más tarde por Jacques Barzun al señalar: 
«nos hemos convertido en glotones del arte y hemos perdido todas las restricciones sobre su 
uso)) por lo cual, el mundo moderno ha quedado inundado por todo tipo de arte y en tal can- 
tidad que es imposible de asimilar1'. 

Los grandes museos del siglo XIX pretendían ser verdaderas enciclopedias del arte, si- 
guiendo la tradición de Christian von Mechel que, en 178 l ,  reordenó las colecciones imperiales 
de Viena construyendo, tal y como él señaló en la introducción de su catálogo, un ((depósito 
visible de la historia del arte»I2. Las grandes pinacotecas y museos abiertas a la contemplación 
del público perseguirían ese mismo objetivo, construir enciclopedias o atlas visuales lo más 
completos que mostrasen todo el desarrollo progresivo del arte, de forma evolutiva, a través de 
colecciones. Y este fue el objetivo de las grandes instituciones museísticas tanto europeas 
como norteamericanas, sobre todo a principios del siglo XX, hasta que estos propósitos 
enciclopedistas y teleológicos llegaron a su crisis definitiva con la postmodernidad. 

Realmente, este interés por reunir en un espacio concreto toda la información posible 
concerniente a la humanidad y el mundo que le rodea o, lo que es lo mismo, la construcción de 
una imagen lo más completa posible del universo por parte del hombre, no es solamente un 
afán en la época moderna. Ya en el Helenismo y en ese gran centro mítico del saber como fue 
la Biblioteca o Mouseion de Alejandría, existió un propósito parecido de poder reunir en un 
solo espacio todo el conocimiento universal. Y esa asociación entre biblioteca y museo será, 
como señala Pommier, una constante en la historia del coleccionismo". Del mismo modo, en el 
Renacimiento, los humanistas pretendieron crear theatrum mundi, como también harían los 
príncipes del Manierismo en las cámaras de las maravillas, donde los objetos quedaban clasi- 
ficados dentro del universo de los naturalia y artzficialia. 

Sólo que el siglo XIX es el más próximo a nuestra forma de comprehender el mundo pues- 
to que nuestra sociedad es producto del siglo de las luces, siendo en este siglo cuando se da 
un gran afán por parte de los grandes museos de convertirse en verdaderos ((museos de mu- 
seos». Si es el propósito de Napoleón y Vivant Denon en la Francia de principios del XIX, 
también será el gran objetivo de otros centros europeos, prácticamente siguiendo el consejo 
que da Goethe en Los Propileos, como ocurre con Berlín en la Museumlnsel, convertido en un 

1 0  Cit.  cn CONNELLY, J.L.: «lntroduction: An lmposing Prcscncc- Thc Art Muscuni and Socicty)), cn 
JACKSON, V. (cd.): Ari Museums oJtlie World. Nucva York: Grccnwood Prcss, p. 3. 

1 1 Dc sus confcrcncias dadas cn la Galcria Nacional dc Washington cn 1973 rcunidas bajo cl titulo ~ T h c  
Usc and thc Abusc of Artn, Bolliiigen Series, 35. Princcnton: Univcrsity Prcss, 1974, citadas por Conncllcy, 
p. 3 .  

1 2  MEIJERS, D.J. «La classification commc principc: la transformation dc  la Galcric impérialc dc Vicnnc 
cn histoirc visiblc dc  I'art)), cn POMMIER, E. (dir.): Les musées en Europe 6 la veille de l'ouveriure dir 
Louvre. París: Klinsicck, 1995, pp. 591 -613. 

13  Dc csta forma cl mítico Molrseiori dc  Alcjandria. scrá una rcfcrcncia constantc, como lo dcmucstra cl 
propósito dc  los cnciclopcdistas franccscs cn cl siglo XVlll cuando vcn la ncccsidad dc  quc cl Louvrc sc trans- 
forme cn un gran musco. dc  importancia tal como lo supuso cl alcjandrino cn cl Hclcnisnio. POMMIER, E. 
«Pri.facc», cn Id. (dir.) Les Musées en Eirrope a la veille de l'oirveriure dir Louvre. Paris: Klincksicck, 1995. 
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gran centro, crucial para el avance de la museografía y de la historia del arte. Del mismo modo 
es lo que ocurrirá al final de la centuria al otro lado del océano en la ciudad de Nueva York. 

((Museo de museos)) es el término que utiliza constantemente Danto para referirse a las 
instituciones que crearon los grandes magnates norteamericanos que, ante la falta de tradición 
histórica y la crisis económica en Europa, formaron grandes colecciones artísticas que llegaron 
a alcanzar el verdadero estatus de enciclopedias del arte, como ocurrió con el Metropolitan 
Museum de Nueva York. Así se llama uno de los capítulos de su interesante libro Beyond the 
Brillo BoxI4, publicado en 1992, tomando el término a su vez de una novela de Henry James, 
The Golden Bowl (1904) que narraba la vida de Adam Verver, un millonario norteamericano 
cuyo afán fue construir una gran ((ciudad americana)), lo que él mismo llama «el museo de los 
museos)) 1 5 .  James lo describe como una casa sobre una colina: 

((desde cuyas puertas y ventanas, abiertas a los agradecidos, millones sedientos, lo 
más grande, lo más alto, el conocimiento, brillará hacia fuera para bendecir la tierra)). 

La novela se publicó en los años en que se estaban erigiendo los grandes museos de los 
Estados Unidos, como el de Brooklyn, inaugurado en 1897 y que Danto ve como un museo de 
museos en dos sentidos: por un lado sería la mayor estructura museistica del mundo y por otro 
tendría un sentido acumulativo, al estar hecho sobre diferentes departamentos cada uno con- 
sagrado a una rama distinta del con~cimiento '~ .  

Estos museos estarían, para Danto, a medio camino entre el Museo Napoleón y el Centro 
Pompidou, que es el emblema del museo actual, por tanto, entre el Louvre, que sería el primer 
gran museo moderno o esa gran entidad artística de la que hablaba Goethe al referirse a París 
y, por otro lado, en el linde final de la historia del museo moderno, el gran Beaubourg, que 
muchos consideran el primer museo de la postmodernidad. 

Al final de los años sesenta del siglo XX se constata que, en efecto, es imposible la erec- 
ción de museos de museos, de la construcción de enciclopedias teleológicas para la historia 
del arte, puesto que ya no hay parámetros, se ha llegado al final de la historia. Se constata 
también la imposibilidad de las diferentes utopías de las que hablaremos a continuación: el 
universo en que habita la memoria artística es infinito, no se puede controlar. El edificio esca- 
lonado del arte del que hablaba Goethe en su novela de 1799 El Coleccio~zista y sus Allega- 
dos" se ha transformado en una gran torre de Babel de crecimiento ilimitado que al final hay 

1 4  DANTO, A. Beyorid the Brillo Box. Nucva York: Thc Noonday Prcss, 1992. 
1 5  Dc nucvo volvcrá a utilizar csta iniagcn para cl capitulo «Los muscos y las multitudes scdicntas)) dc 

su libro, publicado cn 1997 cn Washington y cn cspañol cn 1999 con cl titulo dc Después del/iri del arret el 
arte coiitemporáiseo y el liiide de la historia. Barcclona: Paidós. 

1 6  «Fuc discñado por la gran cmprcsa neoyorquina dc la arquitectura dc los ticnipos dc Jamcs; MacKim, 
Mcad y Whitc (...) cra visto como cl niusco dc muscos cn dos scntidos: iba a scr la mayor cstructura muscística 
dcl mundo, dc  aquí un musco dc niuscos cn cl scntido argumcntativo cn cl cual hablamos dc 'rcy dc rcycs'; y 
cra un musco dc muscos cn cl scntido acuniulativo, dado quc iba a scr hccho sobrc niuscos, cada uno dc cllos 
consagrado a algún dcpartamcnto dcl conocimicnto (incluso supc quc iba a habcr un musco dc filosofia bajo sus 
vastas cúpulas y bóvedas)). Iba a scr implantado cn cl punto más alto dc Brooklyn, y aunquc sólo cl ala ocstc 
dc  la cstructura proycctada fuc cn cfccto crigida, Esta transmite su scntido a travcs dcl tcmplo clásico inscrto 
cn su fachada, con sus ocho columnas colosales)). DANTO, A.: Después del/iit  del arte, op. cit., p. 186. 

1 7 GOETHE, J.W.: Escritos de arte, op. cit., 1999, p. 142. 
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que fragmentar, porque ya no hay que contar historias sino hacer arqueologías, al modo de 
Foucault. 

Hasta llegar a los años noventa del siglo XX en que vuelve a surgir un nuevo optimismo 
ante el avance de las tecnologías de la información y de la comunicación y la difusión de Internet 
y, de nuevo, aunque con una concepción totalmente diferente al siglo XIX, se vuelve a pensar 
en si es posible controlar el universo de la infinita memoria artística que habita en nuestro mundo 
global. 

MUSEOS COMO TEMPLOS DE LA MEMORIA 

((Gracias a la memoria, el tiempo no se ha perdido 
y si no se ha perdido, el espacio tampoco. 

Junto al tiempo reencontrado hay un espacio reencontrado. 
Se puede hablar con precisión de un espacio por fin encontrado, 

en razón del movimiento desencadenado por el recuerdo)). 
Georges Poulet, L 'Espace Proustien ( 1  963)'" 

El significado primigenio de la palabra «museo» estaba ligado a acepciones diferentes a 
la actual: era el lugar consagrado a las musas que, además de protectoras de las ciencias y las 
artes, como señaló el Chevalier de Jaucourt, colaborador de Diderot en su Enciclopedia, ense- 
ñan los misterios y las cosas importantes a los hombres (muein en griego). Por tanto, tenía el 
significado de templo donde se rendía culto a estas divinidades, las hijas de Mnemosyne, la 
memoria. Más tarde, el término quedó ligado para siempre a la famosa biblioteca de Alejandría, 
cuya imagen para la posteridad quedaría grabada en las descripciones dadas por Estrabón. En 
el siglo XVIII todavía se sigue recordando este centro mítico del saber, como vemos en el ar- 
tículo que aparece en 1765 de la Enciclopedia, (tomo IX), donde Diderot pide que el Palacio 
del Louvre se transforme una institución parecida al antiguo museo de Alejandría, o como señala 
G. Bazin, en un templo de las artes y las cienciasI9. 

En un principio, las musas eran representadas en medio de la naturaleza, dispuestas en 
círculo y junto a fuentes o ríos por donde discurre el agua, aludiendo así a la eternidad y a su 

1 8  POULET, G.: L'Espace Prousl ie~i .  París: Galliniard, 1963, p. 73. El gran cscriior francEs Marccl 
Proust (1871-1927) cstuvo obsesionado por cl iicmpo y la mcmoria, como sc vc cn su obra capital En bu.rca 
del tiempo perdida, un ciclo dc sictc novclas realizadas dcsdc 1913 hasta los días finalcs dc su vida. Influido por 
Bcrgson, quc cn 1896 cscribió Materia .v Metnoria, cstuvo inicrcsado por cl caráctcr subjctivo dc la duración 
dcl ticnipo. Su actitud hacia los muscos fuc analizada por Adorno cn 1967 cn su cnsayo: ((ValEry Proust Muscum)), 
Prisms. Cambridgc, Mass.: MIT, 1967. Era partidario dc quc los objctos fucscn aislados para su mcjor contcm- 
plación y cstudio. TambiEn analiza su actitud HASKELL, F:. ((11 dibaiiito su1 musco ncl XVlll sccolo)), cn: Gli  
Uff;zi. Q u a ~ ~ r o  Secoli di tina Galleria,  Florcncia, 20-24 scpt., 1984. 

1 9  El palacio albcrgaria socicdadcs cmditas dc cstudio, cs dccir, las academias, como ocurrió cn la Alcjandria 
hclcnística y tambiEn dcstinaba un lugar para las colcccioncs, cn concrcto, proponía quc la planta baja cstuvic- 
ra dcstinada a la colocación dc las esculturas y las pinturas, (junto al agua)), cn cl lugar cn cl quc cntonccs había 
maquctas dc las fortalezas dcl rcino, quc pasarían ahora al nortc cn un galcría quc sc construiría para tal. 
Tambicn cl Louvrc dcbía albcrgar otras insiitucioncs quc cstaban cn París, como los gabinctcs dc Medallas, cl 
dc Historia Natural o la Biblioteca Rcal. BAZIN, G.: EI tiempo de los museos. Madrid, Barcclona: Daimon, 
1969. p. 153. 



capacidad para narrar a un tiempo el presente, pasado y futuro. Apolonios decía que las musas 
presidían todos los banquetes y debates de la Antigüedad y retomando esta idea, apuntaba 
Pirro Ligorio en el Renacimiento que estas discusiones se realizaban en estructuras circulares, 
los triclinum, construidos en honor a las musas. De ahí que desde tiempos inmemoriales se 
extienda la idea de que los templos de las musas son templos circulares y de que los musaeum 
fuesen templos de la memoria o, como apunta Ligorio, estructuras redondas para representar el 
círculo de los asuntos del pasado y futuro grabados en la memoria20. 

Fabianski, que ha estudiado la iconografía de las arquitecturas de los museos, ha visto 
que existirían tres grupos en los que se pueden clasificar estas representaciones ideales: musaea- 
sedes de las musas o lugares para las ocupaciones artísticas, literarias y científicas; museum 
como edificios para albergar colecciones; y, por ultimo los museum-memoriae, como edificios 
conmemorativos de hechos u hombres ilustres. Aunque los tres grupos confluyen conjunta- 
mente en la imagen arquitectónica del museo desde que empiezan a construirse ex novo, es la 
segunda acepción la que termina triunfando2'. 

Desde el punto de vista del museo como templo de la memoria en sentido conmemorativo 
y no tanto como lugar consagrado a la historia, es interesante comprobar su desarrollo desde 
que Filarete incluye en su ciudad ideal, la Sforzinda, en su Tratado de arquitectura, un musaeum 
o rotonda conmemorativa en lo alto del Palacio de la Virtud, donde eran laureados los persona- 
jes eminentes y se depositaban sus trofeos. 

Los templos de la sabiduria o domus sapientiae eran templetes de planta centralizada, 
como se ve en el grabado de 1585 de Bartolomeo Delbene, con la figura de Anaxágoras seña- 
lando el cielo como símbolo de inspiración al igual que la figura de Platón en la Escuela de 
Atenas de Rafael. Este octógono sería uno de los cinco templos dedicados a las virtudes inte- 
lectuales y que coronaban una montaña: la ciencia, el atrium, la prudencia, inteligencia y, el 
más supremo, el de la sabiduria. Pontus de Tyard denominó a estos templos «enciclopedias 
esféricas)), término muy interesante, porque también podría denominarse así a los museos en 
su acepción como templo de las musas. Muchas veces Urania, como musa de la astronomía, se 
le representa junto a su templo, un monópteros, como se ve en la pintura de Friedrich Sustris 
Concierto de las Musas de 1594, por tanto, de nuevo, con ese carácter c i r ~ u l a 9 ~ .  

La idea circular del museum-memoriae aparecerá en el centro de muchos de los primeros 
proyectos destinados a museos, bibliotecas o academias proyectados por los arquitectos para 
el concurso del grand prix organizado por la Academia en Francia2'. Es el caso de Boullée, 

2 0  FABIANSKI, M. «Iconography of  the Architccture of ldeal Musaea in thc Fifteenth to Eighteenth 
Ccnturics)), Journal of the History of Collections, n. 2, 1990, p. 95. 

2 1 Ibid. 
2 2  Ibid., p. 118. 
2 3 La imagcn definitiva dc la arquitectura dc los muscos como nucva tipologia arquitectónica se irá per- 

filando en el primcr tcrcio dcl siglo XIX, sobre todo, a partir del modclo unitario plantcado por Durand en 
1802 cn Précis des lecons, como cstudió Pcvsncr y también subraya Montaner. PEVSNER, N.: Historia de las 
tipologias arquitectónicas. Barcelona: Gustavo Gili, 1979, p. 145; MONTANER, J.M.: Museos para el nuevo 
siglo. Barcclona: Gustavo Gili, 1995, p. 124. Para cl caso dc los proycctos para muscos en España es impres- 
cindiblc la lcctura dc: ARIZA, R.M.: «Los proycctos dc muscos quc conserva la Real Acadcmia de San Fernan- 
do», Academia: Boleti~r de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, núm. 83, 2" sem., 
1996, pp. 417-457. 
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Charles Percier, Dumont, Billaudel, etc. Suelen ser el núcleo central de estas construcciones 
que toman el nombre de santuarios de las tres artes (proyecto de Dumont, de 1746) o templos 
de las artes (Neufforge, 1765) o como ocurre con el proyecto de Boullée, con el sentido de 
memoriae para la exaltación de hombres ilustres, idea muy retomada en la arquitectura de los 
tiempos de la Revolución Francesa. En su mismo proyecto para el Cenotafio de Newton de 
1784 persiste esa idea circular, en calidad de homenaje al propio descubrimiento del gran sabio, 
con el sentido tanto de memoriae como por su carácter funerario24. Estas estructuras circula- 
res en el centro de los museos no perderán esa aura sacra1 mítica, aunque ahora tengan un 
sentido más hegeliano y allí se expondrán las obras de arte más importantes que, en el siglo 
XIX, corresponden a las esculturas míticas de la Antigüedad, como ocurre en la rotonda de 
Simonetti y Camporesi en los Museos Vaticanos o en la del Altes Museum de Berlin realizada 
por SchinkelZ5. 

Los museos de la modernidad seguirán, así, estas pautas establecidas a finales del XVIII 
y principios del XIX, hasta que las vanguardias de principios del siglo XX busquen otras alter- 
nativas a los museos-palacio o museos-templo de la anterior centuria. Con Le Corbusier, ese 
circulo de la memoria se desplegará tridimensionalmente sobre sí en una espiral de crecimiento 
ilimitado, como en el museo que propone en 1929, muy próximo a la representación literaria que 
Borges hace la biblioteca de Babel en 1942 y llevado a la práctica por Wright, pocos años más 
tarde, en el Museo Guggenheim de Nueva York. 

((Quizá escrutando la arena como arena, 
las palabras como palabras, 

podamos acercarnos a entender cómo 
y en qué medida el mundo triturado y erosionado 

puede todavía encontrar en ellas fundamento y modelo)). 
Italo Calvino, Coleccibn de Arena (1984)26. 

Como señala el escritor Jorge Luis Borges, ha sido un anhelo ancestral y nunca logrado 
el intento de ordenar, entender y representar el universo. 

((Notoriamente no hay clasificación del universo que no sea arbitraria y conjetural. 
La razón es muy simple: no sabemos qué cosa es el universo. (...) La imposibilidad 

2 4  «iOh Ncwton! Si por la cxtcnsión dc tus luccs y la sublimidad dc tu gcnio has dctcrminado la forma 
dc la ticrra. yo hc conccbido cl proyccto dc cnvolvcrtc con tu dcscubrimicnto. Dc alguna mancra cs  como 
cnvolvcrte contigo mismo. iAh! ¡Cómo cncontrar fucra dc ti nada quc pucda dignificartc! Dc acucrdo con 
cstos puntos dc vista hc proycctado caracterizar tu sepultura por mcdio dc la figura dc la ticrra. La hc rodcado 
con florcs y ciprcscs para rcndirtc homcnajc al modo dc los antiguos>>. BOULLÉE, E.-L.: Argurieciura. Ensa- 
yo sobre el arte. Barcclona: Gustavo Gili, 1985, p. 27. 

2 5 Toda csta evolución dc la arquitectura muscística pucdc cstudiarsc cn los dos libros citados cn la nota 
2 3 .  

2 6  Ed. original cn 1984 y publicado cn Sirucla cn 2001. 
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de penetrar en el esquema divino del universo no puede, sin embargo, disuadimos 
de planear esquemas humanos, aunque nos conste que éstos son p r o v i s ~ r i o s » ~ ~ .  

Ese universo a ordenar fue descrito por él a través de una arquitectura literaria, como 
diría Juan Antonio Ramírez2' : una imagen utópica, la de su famosa biblioteca que describe en 
su ensayo La Biblioteca de Babel de 1942, incluido en El jardín de senderos que se bifurcan, 
de 1942 y luego en Ficciones, 1944. El interés de este párrafo estriba en la idea de que no hay 
una clasificación válida que sea universal e ideal y, para explicarlo con un ejemplo, habla de 
una antigua enciclopedia china cuya taxonomía se escapa a nuestra ~omprensión*~. Este ensa- 
yo inspiraría a Foucault (1926-1984) para su libro Les mots et les choses (1966), viendo como 
cada cultura tiene un código ordenador determinado. 

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

«La Biblioteca es ilimitada y periódica. Si un viajero la atravesara en cualquier direc- 
ción comprobaría al cabo de los siglos que los mismos volúmenes se repiten en el 
mismo desorden ... que, repetido, sería un orden: el Orden»'O. 

En cierto sentido, es casi un párrafo visionario de lo que sera ese gran universo de infor- 
mación que se encuentra en Intemet y que se popularizaría y crecería cincuenta años más tar- 
de. Y ese mismo caos y la cuestión de su orden es algo que obsesionaría a Foucault, como 
reconoce al evaluar sus dos obras más importantes, Historia de la Locura y Las Palabras y 
las Cosas3' . 

Se puede establecer una cierta evolución en la manera en que las colecciones son or- 
denadas y sistematizadas en el mundo occidental. Foucault habla en su libro de 1966 de la 

2 7 Cit. por GRAU, C.: Borges y l a  arquiteciura. Madrid: Cátcdra. 1995, p. 62. Proccdcntc dcl cnsayo 
«El idioma analítico dc John Wilkins)), cn: Oiras iiiqirisicioi~es (1952). 

2 8  R A M ~ R E Z ,  J.A.: Cinco lecciones sobre arquitectura y uzopia. Málaga: Univcrsidad, 1981. 
2 9 ((Los animalcs sc  dividcn cn: a) los pcrtcnccicntcs al Empcrador, b) crnbalsarnados, c) amaestrados, d) 

Icchoncs, c )  sircnas, f) fabulosos, g) pcrros sucltos, h)  incluidos cn csta clasificación, i) quc s c  agitan como 
locos, j) innumcrablcs, k) dibujados con un pinccl finisimo dc pclo dc camcllo, 1) ctcitcra, m) quc acaban de 
rompcr cl jarrón, n) quc dc lcjos parcccn moscas». Nucstro asombro y pcrplejidad antc cstas catcgorias c s  
cnorme: Foucault scñaló lo pcrturbador y mosntruoso dc csta clasificación y la cxistcncia dc un lugar dondc 
cxistc cstos parcntcscos, quc CI dcnominó «hctcrotopia>), al fin y al cabo, cccl univcrso descentralizado dc la 
postmodcrnidad>). CONNOR, S.: Cultura Postmoderna. Introducción a las teorias de l a  contemporaneidad. 
Madrid: Akal, 14. 

3 0  BORGES, J.L. ((La Biblioteca dc Babcln, cn Ficciones. Madrid: Alianza, p. 87. 
3 1 ctHistoire de l a  Folie cra la historia dc una división sobrc todo, la historia dc un scccionamicnto que 

toda la socicdad sc vc obligada a instaurar. Al contrario yo hc qucrido hacer dc cstc libro, Les Mots et les Choses 
la historia dc un ordcn. cxplicar la mancra cómo una socicdad rcflcxiona sobrc la scmcjanza dc las cosas entrc 
cllas y la mancra cómo pucdcn dorninarsc las difcrcncias cntrc las cosas, organizarse cn circuitos, ordenarsc 
scgún csqucmas racionalcs. Hisroire de l a  Folie cs la historia dc la difcrcncia; Les Mots et les Choses, la historia 
dc la semejanza, dc lo mismo, dc la idcntidadn. FOUCAULT, M.: E l  libro de los Otros, p. 9, cit. por MOREY, 
M.: Lectura de Foucairli. Madrid: Taurus, 1983. 



existencia de tres epistemes, la renacentista, la clásica y la decimonónica. La episteme 
renacentista, donde las cosas quedan ordenadas por criterios de semejanza, coincidiría dentro 
de la historia del coleccionismo, con la aparición de los studioli, theatrum mundi y las 
wunderkammer del mundo centroeuropeo. Aparentemente, contemplado a través de nuestra 
mirada, parecía no existir una sistematización en esas colecciones pero lo cierto es que en ellas 
subyacían programas intelectuales complejos que pretendían la reconst~cción del mundo clá- 
sico, como bien ha constatado Paula Findled2. Toda la mezcolanza de objetos quedaban dis- 
tribuidos, principalmente, entre los artificialia, como productos del hombre y naturalia, for- 
mados por la naturaleza, como se sigue viendo en el importante tratado que Neickel publicó en 
1 727 (Museographia). 

Por otro lado, nos encontraríamos con la episteme clásica, donde las cosas se relacionan 
en términos de identidad o diferencia y que podría coincidir, dentro del coleccionismo artístico, 
con la época barroca y con los momentos en que las obras se disponen con criterios estéticos 
y de calidad. Las pinturas de las galerías artísticas se ordenaban según la importancia de las 
obras en una mezcolanza extraña de escuelas, para que los artistas pudieran comparar las obras 
maestras con respecto a las de peor ejecución. Se aplicaban los métodos desarrollados por 
Roger de Piles, con su teoría de las partes del arte de la pintura y de von Hagedom, director de 
las colecciones reales de Dresde. Este último era partidario del estudio de las cualidades del 
mayor número posible de obras, para que así, el artista en formación, pudiera combinar los 
mejores elementos de los diferentes maestros, fomentando así su gusto y la creación de su 
propio juicio estético33. Del mismo modo, ocurrió el mismo hecho en el Museo Luxemburgo de 
París, creado en 1750, donde se mezclaron todas las pinturas para que los artistas pudieran 
hacer c o m p a r a c i ~ n e s ~ ~ ,  como se ve en el mismo catálogo editado por Jacques Bailly, pertene- 
ciente a una familia de tradición en la labor de guardianes de los cuadros realesI5. 

La episteme decimonónica que, para Foucault, destruye el discurso clásico en el fondo 
opaco de la historicidad coincidiría con la época de la modernidad, y con las pretensiones 
enciclopedistas y las clasificaciones histórico-estilísticas del siglo XIX. En la historia del mu- 
seo se inaugura con las clasificaciones realizadas por von Mechel en Viena (1781) o Cocchi y 
Lanzi en los Ufizzi de Florencia (1773-1782). Este último museo, además, se constituiría con un 
verdadero sentido nacional, al pertenecer al estado y al ilustrar la historia del arte de la nación 
toscana desde sus orígenes etruscos hasta aquellos momento$6. Estas clasificaciones de pre- 
tensiones científicas estaban enclavadas ya dentro de los parametros dados por la historia del 
arte. 

3 2  FINDLEN, P. «Thc Muscum: its Classical Etymology and Rcinnaissancc Gcnealogy~, Journal of the 
History of Collections, n. 1 ,  1989. 

3 3 «La disposición mixta dc Drcsdc, cn los años alrcdcdor dc 1750, cstaba fundamcntada cn una tcoria. 
La galería prcscntaba, cn su diversidad, difcrcntcs cscuclas dc pinturas quc, yuxtapucstas, y con la preeminencia 
dc la escuela italiana, represcntaban cl artc dc la pintura)) [trad.] MEIJERS, D.J.: Op. cit., p. 601. 

3 4  McCLELLAN, A,: «Thc Muscum and its Public in Eigtccnth-Ccntury Franco), en BJURSTRÓM, P. 
(cd.): The Genesis of B e  Art Museum in the 18th Century. Estocolmo: Nationalmuscum, 1993, p. 62. 

3 5 Catalogue des tableaux du cabinet du Roy au Luxembourg (París, 1750). 
3 6 BJURSTROM, P. «Lcs prcmicrs musCcs d'art cn Europc ct lcur public)), cn: POMMIER. E. (ed.) Les 

Musées en Europe a la veille de I'ouverture du Louvre. Paris: Klincksicck, 1995, p. 554. 
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En la postmodemidad no habrían parámetros fijos, tal y como pondrá de manifiesto el 
filósofo francés y ante la desaparición de la historia progresiva y teleológica sólo nos queda la 
realización de una arqueología3'. En la actualidad la memoria artística ya no se ordena por cri- 
terios cronológicos, como hemos podido ver recientemente en el MoMA, donde las coleccio- 
nes se han presentado según parámetros temáticos. 

Todo el pensamiento fucoliano gira en tomo a la problemática de la ordenación del uni- 
verso y su método arqueológico es fundamental para poder comprender la situación actual de 
la memoria artística y sus problemas taxonómicos. Este método quedaría definido en el siguien- 
te párrafo: 

«La historia en su forma tradicional, se dedica a 'memorizar' los monumentos del 
pasado, a transformarlos en documentos y a hacer hablar a esos rastros que, por sí 
mismos, no son verbales a menudo, o bien dicen en silencio algo distinto de lo que 
en realidad dicen. En nuestros días, la historia es lo que transforma los documentos 
en monumentos, y que, allí donde se trataba de reconocer por su vaciado lo que 
había sido, despliega una masa de elementos que hay que aislar, agrupar, hacer per- 
tinentes, disponer en relaciones, constituir en conjuntos. Hubo un tiempo en que la 
arqueología, como disciplina de los monumentos mudos, de rastros inertes, de los 
objetos sin contexto y de las cosas dejadas por el pasado, tendía a la historia y no 
adquiría sentido sino por la restitución de un discurso histórico; podría decirse, ju- 
gando un poco con las palabras, que en nuestros días la historia tiende a la arqueo- 
logía, a la descripción intrínseca del monumento»38. 

En la filosofía estructuralista de Foucault la historia se transforma en arqueología; el his- 
toriador en coleccionista que intenta recabar los diferentes fragmentos que muchas veces pue- 
den parecer  insignificante^^^; los documentos se constituyen como monumentos; y las clasi- 
ficaciones, que pueden ser muy subjetivas, se dan en ese espacio hetereotópico por excelencia 
como es la postmodernidad. 

Influido por su pensamiento y el de Walter Benjamin, Douglas Crimp ha reflexionado sobre 
los museos, como se ve en los diferentes artículos que se han reunido en su libro que lleva por 
título On the Museum S Ruins40. En concreto, hablando de las obras realizadas por algunos de 
los artistas que en la década de los años sesenta del siglo XX se manifestaron a través de sus 
obras en contra de la institucionalización del arte y, en concreto de Marcel Broodthaers, seña- 
la: 

3 7 «No sc tratará dc conocimicntos dcscritos cn su progrcso hacia una objctividad cn la que, al fin, puede 
rcconoccrsc nucstra cicncia actual (...) lo quc dcbc aparcccr son, dcntro del cspacio dcl sabcr, las configuracio- 
ncs quc han dado lugar a las divcrsas formas dcl sabcr, las configuracioncs quc han dado lugar a las divcrsas 
formas dcl conocimicnto cmpírico. Más quc una historia, cn cl scntido tradicional dc la palabra, sc trata dc una 
arqucologia)). Foucault cn Las Palabras y las Cosas, citado por MOREY, M.: Op. cit. 

3 8 FOUCAULT, M. L'arclréologie du savoir. París: Gallimard, 1969. En cast. La arqueología del saber. 
México: siglo XXI, 1995 (16 cd.),  p. 1 l .  

3 9 PIZZA, A. La construcción del pasado. Madrid: Cclcstc, 2000, p. 64.  
4 0  CRIMP, D. On the Museum's Ruins. Cambridgc, Mass.: Thc MIT Prcss. 1993 (rcimp. 1997). 
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((la concepción idealista del arte, los sistemas clasificatorios que impone, la cons- 
trucción de la historia cultural que lo contiene - todo ello fue asegurado por el museo 
tal y como se ha desarrollado en el siglo pasado. Y esta sobrevaloración del arte 
produjo un efecto secundario, lo que Benjamin llamó 'la desintegración de la cultura 
en bienes' y que Broodthaers denominó como 'la transformación del arte en mercan- 
c í a ' ~ ~ '  . 

Son de gran interés todas las reflexiones y cuestionamientos que a partir de los años 
sesenta hacen los artistas sobre el museo como institución de codificación o como institución 
más importante en las estructuras del patrocinio del inundo del arte: Boodthaers y su Musée 
d'Art Moderne, Départament des Aisles, un museo conceptual con varias secciones creado 
entre 1968 y 1972; o Claes Oldenburg con su Mouse Museum (1 965- 1977) una estructura libre 
con la forma del cerebro del ratón Mickey lleno de objetos diversos albergados en vitrinas. 

En este mundo actual del arte, o artworld, como bien ha quedado definido en las filoso- 
fías de Dickie y Danto, en el que lo dominante es la institución y el mercado, Crimp se cuestio- 
na los tradicionales parámetros históricos: 

«El propósito de la arqueología de Foucault es mostrar que el sitio que nos permite 
yuxtaponer entidades heterogéneas es el del discurso y que las formaciones 
discursivas sufren mutaciones históricas de tal magnitud hasta hacerlas totalmente 
incompatibles con otras. Al mismo tiempo, Foucault explica que nuestro propio sis- 
tema de pensamiento historicista, que comienza al principio del siglo XIX, fuerza al 
conocimiento a un desarrollo cronológico continuo que realmente oculta la incom- 
patibilidad. Nuestra historia cultural universaliza -y ultimamente psicoanaliza- todo 
el conocimiento trazando su curso en un infinito retroceso de orígenes»42. 

El origen de estas ordenaciones por parámetros totalmente diferentes a los dominantes 
en la cultura decimonónica, bien podría encontrarse en el Atlas de la Memoria de Aby Warburg 
(y de paso, al buscar un origen, estamos demostrando que nuestro pensamiento es historicista, 
como denuncia Crimp). El gran historiador alemán nacido en Hamburgo en 1866 fue, además de 
un apasionado de la época renacentista y propulsor de la corriente historiográfica centrada en 
la iconología, un gran coleccionista de libros. Su biblioteca, que contenía libros sobre astrono- 
mía, filosofía, folklore, etc. fue convertida en institución pública a partir de 1926 y trasladada a 
la capital inglesa en 1933, incorporándose a la Universidad de Londres once años más tarde4'. 

Era curiosa su concepción de ordenación: el orden cambiaba según la línea de pensa- 
miento que tuviera en cada momento. Asimismo es de destacar la concepción espacial de la 
misma: se disponía en una sala elíptica, la forma de una arquitectura mental, de un espacio 

4 1 Ibid., p. 212 [trad.] 
4 2  Ibid., p. 222. 
4 3  Fuc dcscrita por Fritz Saxl cn La historia de la biblioteca de Warburg (1866-1944), quc cstá incluido 

dentro dcl libro quc Gombrich cscribió sobrc Warburg. GOMBRICH, E.H.: Aby Warburg. Una biografía infelec- 
fual. Con una memoria de la biblioteca a cargo de F. Saxl. Madrid: Alianza, 1992. 
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cósmico o de un templo de la memoria, como lo hemos descrito más arriba. Sobre la disposición 
de libros comentaba Saxl: 

((Resultaba particularmente extraño que Warburg nunca se cansara de cambiarlos de 
sitio una y otra vez. Cualquier progreso realizado en su sistema de pensamiento o 
cualquier idea nueva sobre la interrelación de los hechos le obligaba a reagrupar los 
libros correspondientes. La biblioteca cambiaba con cada cambio producido en su 
método de in~est igación))~~.  

En 1927 anunció su intención de crear un Atlas de la Memoria o Atlas Mnemosyne, que 
no concluyó al morir dos años más tarde. Se trataba de un conjunto de imágenes en láminas 
ordenadas por temas o tafeln, ((imágenes de imágenes)), que construía a través de reproduccio- 
nes de todo tipo procedentes de libros, grabados, postales, etc. que organizaba en grupos según 
relaciones visuales45. El numero de tafeln podría incrementarse ante el infinito conforme más se 
sumergía en el proyecto, el cual documentaba periódicamente con más fotografías. Gombrich 
resaltó cómo el atlas podía ser comprensible sólo en el caso de que se conociera bien el desa- 
rrollo de la mente de Warburg, la historia de su pensamiento, donde estaría la clave para poder 
comprender su última obra46. Aunque llegó a construir unas cuarenta pantallas su obra quedó 
inconclusa y puede que nunca hubiera podido tener un final, como le ocurre al viajero de la 
Biblioteca de Babel de Borges, que al cabo de los siglos (Warburg sólo tuvo dos años) se da 
cuenta que los libros (las imágenes o los libros de la biblioteca para el historiador alemán) se 
repiten en el desorden que es el Orden con mayúsculas: las cosas puede que sean las mismas, 
pero existen múltiples relaciones, relaciones que para el historiador alemán, se situaban en el 
complejo mundo de lo visual. 

Warburg no deja de ser un utópico: con su pretensión de ordenación de la memoria artis- 
tica se estaba anticipando a lo que podrían realizar las tecnologías de la información y de la 
comunicación unos cuantos años más tarde. Su universo de libros e imágenes hubiera podido 
ser traducido a información que hubiese podido quedar dispuesta en bases de datos relacionales 
como las conocemos en la actualidad. 0 ,  en el decir de Wolfgang Ernst: 

((Sólo la narrativa de la historia del arte fue capaz de transformar una reserva museal 
(de hecho, una experiencia espacial sincrónica) mentalmente en una secuencia 
percibida temp~ralmente»~'. 

Ante la imposibilidad de que el museo pueda mostrar toda la historia del arte espacial y 
sincrónicamente, la única solución está en la existencia mental y diacrónica de la historia del 
arte, por ello, para Ernst, la filosofia de Warburg sería en cierto sentido contraria al museo. 

4 4  Ibid.. p. 300. 
4 5 Sobrc cstc proyccto vbasc: SCHAFFNER, 1.; WINZEN, M. (cds.): Deep Storage: collecting, storiiig, 

aizd archiving in Art. Munich: Prcstcl, 1998, pp. 274-275. 
4 6  Ibid., p. 264. 
4 7 ERNST, W. «Archi(vc)tcxturcs o f  Muscology>), cn: CRANE, S .  (cd.) Museums and Memory. Stanford: 

Univcrsity Prcss, 2000, p.  25. 
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Sus ideas subsistieron en el pensamiento de André Malraux cuando en 1947 formó un 
museo imaginario de escultura a través de la yuxtaposición de fotografías. Su obra La 
Psychologie de 1 a r t  estuvo formada por tres volúmenes: Le Musée Imaginaire, publicado en 
Ginebra en 1947 y traducido al inglés como Museum without Walls (Nueva York, 1949); la 
Creation Artistique y, por último, La Monnaie de labsolu. Les voix de silence (1951). Era 
consciente de que los museos habían alterado nuestra manera de ver el arte, puesto que las 
obras habían sido trasladadas de sus contextos originales para ser reunidas en un único lugar, 
del mismo modo como había ocurrido con la fotografía, que había permitido la comparación de 
las mismas, con lo cual el énfasis no estaría en la obra artística individual, sino en las relacio- 
nes que se establecerían entre ellas. Esta nuevo modo de ver, esta nueva relación es lo que él 
denominaría como ((confrontación de metamorf~sis) )~~.  En la construcción de sus museos ima- 
ginarios también existía un propósito enciclopédico y universal, como vemos cuando pretende 
crear el museo de la escultura mundial sin barreras, en el contexto de los catálogos, en este 
caso formado por setecientas fotografías. Se anticipaba a los futuros museos virtuales en el 
ciberespacio y aunque su acción no dejó de ser visionaria fue, en cierto sentido, menos utópi- 
ca que la de Warburg al ser su pretensión mucho menos ambiciosa y compleja49. 

En conclusión, en el estadio de la postmodernidad, la memoria artística es ordenada a 
través de parámetros muy diferentes a los de la modernidad decimonónica, porque ésta se enclava 
en el contexto de los museos digitales. Como señala Ernst: 

«El museo ya no trata del paradigma de la narrativa histórica (...) La tarea del museo 
postmoderno es enseñar al usuario cómo enfrentarse con la información (...) Hoy, el 
orden cronológico en el que los objetos y testimonios solían almacenarse ha sido 
reemplazado por un orden de co-presencia en el que serán unidos por medio de 
combinación digital, deshaciendo la estética absolutista de la musealización crono- 
lineal»M. 

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

Es curioso comprobar, cómo en la segunda mitad del siglo XX a muchos artistas les ha 
obsesionado este deseo de control de la memoria artística. El primero de todos ellos sería Marcel 
Duchamp, con su obra Caja en una Maleta, de la que hizo varias ediciones entre 1935 y 1941, 
con reproducciones en miniatura y algunos originales de sus obras más importantes, toda una 
reflexión conceptual sobre el significado del arte, los museos, la circulación de las obras y su 
reproducción. Otra serie de artistas se obsesionarían con la idea de Warburg de formar acu- 

4 8 MALRAUX, A , :  Les Voir du Silence. París: La Galcric dc la Plciadc, 1951, p. 12. 
4 9  Señala cl gran rnuscologo francis, Bcrnard Dclochc: ((Malraux, abrc la vista al rnusco informatizado 

del mañana, simultáncamcntc dcshacc cl contcnido (hacc dcl rnusco un libro) y desrnatcrializa cl objcto (y  lo 
transforma cn una imagen)). DELOCHE, B.: ((Logiquc ct contradictions du rnusic», cn Quels Musées, pour 
quelles fins. oudjourd'hui?. París: La Documcntation Franqaisc, 1983, p. 43 .  

5 0  ERNST, W.: Op. cit., pp. 18 y 30. 



LOS MUSEOS DE MUSEOS: UTOPiAS PARA EL CONTROL DELA MEMORIA ART~STICA 

mulaciones de imágenes fotograficas, formando collages y fotomontajes5', como ocurre con el 
arte de Thomas Struth o Christian Boltanski (1944), estando este último interesado, además, en 
la acumulación de objetos como reflexión sobre los diferentes aspectos de la memoria. 

Entre las personas más utópicas e imaginativas que desarrollaron sus ideas sobre el con- 
trol de la memoria museistica, antes de la Segunda Guerra Mundial, habría que destacar, sin 
duda, a dos. Por un lado el belga Paul Otlet (1 868- 1944), impulsor de diferentes organizaciones 
internacionales, así como el creador de la documentación como disciplina científica y por otro, 
el gran arquitecto, urbanista, artista y escritor suizo Le Corbusier (1 887- 1965). 

Otlet era un hombre profundamente internacionalista, junto al belga La Fontaine creó la 
Federación Internacional de Documentación y la Unión de Asociaciones Internacionales y 
perteneció al movimiento que dio origen a la Sociedad de Naciones y su Instituto de Coopera- 
ción Intelectual, al que por otra parte, se adscribió la Oficina Internacional de Museos (1927- 
1945). Luchó toda su vida contra la indiferencia de las autoridades en cuestiones como la co- 
operación en la divulgación y control bibliográfico de la información5*, pues pretendió crear un 
repertorio bibliográfico universal que tuviera difusión mundial, como también se estaba preten- 
diendo construir en el seno de la Roya1 Society de Londres. 

En 1905 se organizó un congreso en Mons, a raiz de la Exposición Internacional de Lieja 
presidida por el rey, titulado ((Congreso Internacional para la Expansión Económica Mundial)). 
Otlet explicó allí su intención de crear un centro de documentación mundial, donde va a hacer 
referencia a los museos, pues era consciente que sus colecciones eran fundamentales para 
satisfacer las demandas de información del público5'. 

En 1906 se organizó una comisión en el Ministerio del Interior e Instrucción Pública para 
examinar el proyecto Mont des Arts, que pretendía reunir y centralizar en edificios apropiados 
la biblioteca real, los archivos, los museos y otras organizaciones educativas y culturales, bajo 
la protección del ministro. Otlet, como miembro de la comisión, propuso que Bruselas se con- 
virtiese en un importante centro cultural, educativo y científico de carácter mundial y perma- 
nente, donde se ubicasen todas las organizaciones internacionales. Durante el desarrollo de 

5 1 BUCHLOH, B.:«Warburg's Paragon? Thc End of Collagc and Photomontagc in Postwar Europcn, cn 
Deep Sforage. Collecfii~g, Sforiizg aiid Archiving in Arf. Munich, Nucva York: Prcstcl, 1998, p. 50. 

5 2 Fundó cn Bélgica con Hcnri Lafontainc cl Instituto lntcrnacional dc  Bibliografía Sociológica, quc 
poco dcspucs fuc dcnominada simplcmcntc Oficina lntcrnacional dc Bibliografía. Otlct considcraba la impor- 
tancia dc  coordinar las individualidadcs cicntificas para cl avancc dc la cicncia, a través dc un programa biblio- 
gráfico, cn un principio para la cicncia sociológica. Sc hizo con la Clasificación Dccimal quc Mclvil Dewey 
invcntó cn Nucva York, ya quc vcia su utilidad para componcr un repertorio bibliográfico universal. En la 
Confcrcncia Intcrnacional dc Bibliografía celebrada cn Bélgica cn 1895, sc creó cl  Instituto Intcrnacional dc 
Bibliografía (IIB) para la promoción dc  un sistcma uniformc e internacional dc  clasificación, cn escncia la 
CDU (Clasificación Dccimal Univcrsal), con cl objcto dc crcar un Rcpcrtorio Bibliográfico Universal (RBU). 
En: RAYWARD, W.B.: El Universo de la Informaciói~. Madrid: Mundarnau, 1996, p. 1. (fuc publicado por vcz 
primcra cn 1975) 

5 3 Ibid., p. 190. 
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aquellas reuniones se propuso a Otlet que crease dos nuevos museos: un Museo Mundial y 
un Museo Socials4. 

A partir de aquellos momentos propondría con gran entusiasmo la creación de un museo 
mundial, muy acorde con sus ideas de cooperación internacional y su concepción universal de 
la documentación como gran ciencia conciliadora de todo el saber. Con sus ideas se anticipó a 
lo que pocos años más tarde seria la Oficina Internacional de Museos. En el fondo también se 
estaba anticipando a lo que más de una década más tarde fue la Oficina Internacional de Mu- 
seos en la Sociedad de Naciones. 

«Tiene que ser uno de los mejores museos y muy modélico ... El museo será un mundo 
en miniatura, una panorámica mundial que permita completar y entender al hombre, 
a la sociedad y al universo; dará una visión del futuro a traves de la conjunción, de 
la síntesis de todos los factores del progreso ya pasado y del presente (...)D~'. 

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

«El Centro- Otlet observó- es... todas sus instalaciones, colecciones, servicios, to- 
das las formas arquitectónicas 'que materialicen y hagan visible' la idea de la insti- 
tución ... una gran colonia, una universitas, con sus numerosas instituciones 
ensamblándose alrededor de la estructura central, y más tarde, se podría imaginar la 
visión de una 'ciudad' donde cada nación estuviese representada por un pabellón, 
cada organización especial e importante de la vida mundial por su propio edificio»sh. 

Para crear este museo en este centro de carácter político y cultural, Otlet contactó con Le 
Corbusier, que diseñaría en Ginebra una gran ciudad de carácter internacional para la Liga de 
Naciones a partir de 1928s7. Como el mismo arquitecto reconoció más tarde, ambos se entusias- 

5 4  ((Habiendo obscrvado quc los rnuscos sc habian constmido cn todas partcs cn los últimos años, y quc 
algunos dc cllos cran rnuscos dc todo, los autorcs dcscribicron cl Musco Mundial como cllos sc lo imaginaban. 
Proporcionaría una cxposición visual dc la rcalidad concrcta (...) Y, idóndc mcjor podrá cstar colocado quc cn 
cl ccntro dcl Mont dcs Arts?, porquc, ((¿no cs cn muchos aspcctos cl corolario, la unión, la sintcsis de todos 
los otros museos?)). Ibid., p. 195. 

5 5  Ibid., p. 255. 
5 6  Ibid., p. 375. 
5 7  Para cstudiar cstc gran proyccto dc Lc Corbusicr, sc  pucdcn consultar, cntrc otros cstudios: LE 

CORBUSIER: M)) Work. Londrcs: Architcctural Prcss, 1960, p. 87; JENCKS, Ch.: Le Corbusier and the Tragic 
View o/ Architeclure. Londrcs: Allcn Lanc, 1973; SERENYI, P. (cd.): Le Corbusier in Perspective. Ncw Ycrscy: 
Prcnticc-Hall, 1975, pp. 40-43, quc proccdc dc un articulo cscrito por Karcl Tcigc cntrc 1928-1929 y, por 
tanto, cn los momcntos cn quc Lc Corbusicr cstaba proycctando su obra; VON MOOS, S.: Le Corbusier. Elenrents 
o/ a Syillhesis. Cambridgc, Mass.: MIT Prcss, 1979, p. 100; BROOKS, H.A. (cd.): Le Corbusier. Ncw Yerscy: 
Princcnton Univcrsity Prcss, 1987, pp. 57-60, cscritas por Kcnncth Frampton; Le Corbusier. Archilecl o f l h e  
Century. Londrcs: Arts Council of Grcat Britain, 1987, p. 300. 
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maron con el proyecto y darían muchas conferencias para contar sus ideas, mostrando los planos 
y su maqueta5*. En 1960 señaló cómo el belga dedicó su vida y se dejó la salud en este proyec- 
to y aunque las autoridades oficiales le abandonaron, continuó buscando el apoyo público 
para que sus ideas se hicieran realidad. Le Corbusier lo bautizó cariñosamente con el mote de 
«San Pablo»59. 

Sus mismo contemporáneos eran conscientes del carácter utópico, literario en el decir de 
Ramirez, de este centro del saber y lo irrealizable de su arquitectura, como lo demuestra el ar- 
tículo que Karel Teige publicó entre 1928 y 1929, al denominarlo como una falacia y error arqui- 
tectónico: «Es el fruto de una especulación muy abstracta y rara sobre la naturaleza de las 
sociedades intelectuales en la Liga de Naciones. El Mundaneum no se realizará con esta forma 
por esta razón»60. 

El edificio propuesto por el suizo tenía forma de espiral, para incitar a un recorrido conti- 
nuo y basado en sus ideas de un museo que pudiera crecer ilimitadamente. Tres naves 
intercomunicadas se dedicarían a afrontar el tema de la obra del hombre y su relación con el 
lugar, desde la prehistoria al mundo contemporáneo6'. Por tanto, un espacio de crecimiento 
infinito como el que imaginaría en 194 1 Borges para su Biblioteca de Babel: 

«El universo (que otros llaman la Biblioteca) se compone de un número indefinido, 
y tal vez infinito, de galerías hexagonales( ...) Por ahí pasa la escalera espiral, que se 
abisma y se eleva hacia lo remoto( ...) Yo afirmo que la Biblioteca es interminable>>h2. 

Aunque este Mundaneum de Otlet y Le Corbusier no se llevó a la práctica, la misma 
forma en espiral inspiraría el museo que Frank Lloyd Wright construyó para la Fundación 

5 8 «Ginebra (...) transformada cn cl ccntro dcl gobicrno mundial. (...) Buscamos cl lugar cxacto para una 
ciudad mundial, cl ccntro dc información mundial. (Paul Otlct y yo dimos confcrcncias: expusimos los planos 
y construimos a nucstras cxpcnsas un pabcllón. Construimos un diorama dc 80m2 para dar una imagen clara dc 
nucstra conccpción total)) [trad.]. LE CORBUSIER. T11e Radiani Ciiy. Nucva York: Thc Orion Pres, 1964, 
publicado cn su primcra vcrsión cn 1933. 

5 9  LE CORBUSIER: Op. cit., p. 87. 
6 0  TEIGE, K: «Thc Mundaneum)), incluido cn cl libro dc SERENYI, P.: Op. cit., p. 41. Originariamcntc 

fuc publicado cn la rcvista Siavba, 7 (1927-1928). pp. 151-155. 
6 1 PIVA, A,: La Consiruzioire del Museo Coiiiemporaeno: Gli spazi della memoria e del lavoro. Milán: 

Jaca Boork, 1982, p. 20. La pirámidc dc Lc Corbusicr tcndria varios cstadios quc dcmostrarian cl continuo 
desarrollo dc la civilización. Dcsdc lo alto dc la misma sc comcnzaria con los inicios dc la civilización para ir 
circulando hasta llcgar a la basc, cl prcscntc. La gran navc tcndria un caractcr triplc y contcndrian los objetos 
quc dcscribirian la cultura, con un scntido cnciclopcdista, quc a Jcncks Ic rccucrda a la Francia dc la Ilustración 
y al cstructuralismo franccs y sus análisis diacrónicos y sincrónicos. JENCKS, C.: Op. cit., p. 115. 

6 2 Incluimos cn csta nota un párrafo más amplio por su intcrcs: «El univcrso (quc otros llaman la Biblio- 
teca) sc componc dc un númcro indcfinido, y tal vcz infinito, dc galcrias hcxagonalcs, con vastos pozos dc 
vcntilacion cn cl mcdio, ccrcados por barandas bajisimas. Dcsdc cualquicr hcxágono, sc vcn los pisos inferiores 
y supcriorcs: intcrminablcmcntc. La distribución dc las galcrias cs invariablc. (...) Por ahí pasa la cscalcra es- 
piral, quc sc abisma y sc clcva hacia lo rcmoto. En cl zaguán hay un espcjo, quc fielmente duplica las aparicn- 
cias. Los hombrcs suclcn infcrir dc csc cspcjo quc la Biblioteca no cs infinita (si lo fucra ¿a qui: csa duplicación 
ilusoria?); yo prcficro soñar quc las supcrficics bmñidas figuran y promctcn cl infinito...)). BORGES, J.L.: Op. 
cit., p. 87. 
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Guggenheim de Nueva York6'. Por tanto, aunque le pareciera una idea tan abstracta e irrealiza- 
ble a Karel Teige, sí pudo hacerse realidad. El mismo Borges visitaría años más tarde el museo 
neoyorquino y de sus comentarios se desprende que fue una experiencia espacial única, a pesar 
de su ceguera: 

((Recuerdo su circularidad. Verá, yo no podía distinguir los objetos, pero sí la luz y 
yo notaba que el recorrido no era en línea recta, (...) íbamos bajando (con mi madre), 
en círculos, porque la luz siempre estaba a la derecha, una luz que provenía de una 
cúpula de cristal, me dijeron, y que yo notaba sobre mi cabeza, como si no estuvié- 
ramos en un edificio, sino al aire libre, y yo me preguntaba angustiado si todo aca- 
baría abruptamente, en el vacío y me despeñaría . . . D ~ ~ .  

Pero este proyecto de carácter mundial, que asumía todas las ambiciones enciclopédicas 
del siglo XIX, no fue el único pensamiento utópico en el que confluyeron estos dos idealistas. 
También en sus escritos se dan ciertas premisas sobre la ordenación y el control de la memoria 
y sobre los museos de las que hemos hablado aquí. Es el caso, por ejemplo de Otlet, que con 
gran visión y anticipación de futuro predijo la creación de una memoria infinita de información 
a través de nuevos medios tecnológicos, que permitirían al hombre desde su hogar, poder ac- 
ceder en cualquier momento a ella: 

«El hombre no necesitará nunca más la documentación si se convirtiera en un ser 
omnisciente equiparado al mismo Dios. En menor y último grado creará un instru- 
mento que actuará a través de la distancia combinando al mismo tiempo la radio, los 
rayos X, el cine y la fotografia microscópica. Todas las cosas del universo y todas 
las del hombre quedarán registradas en el mismo momento de su realización. Así se 
establecerá la imagen en movimiento del mundo ... su memoria, su verdadero duplica- 
do. Cualquiera, desde un punto distante, será capaz de leer un pasaje, ampliado o 
reducido según se desee, proyectado en una pantalla personal. De esta forma, en su 
sillón, cualquier persona será capaz de contemplar el total de lo creado, o alguna de 
sus partes))65. 

Sólo al final del siglo XX estos anhelos de control de la información se harían realidad y 
con el desarrollo de nuevas tecnologías se vencerían las barreras espacio/temporales que im- 
pedían la realización de estas utopías. Este pasaje, que se encuentra en su Tratado de Docu- 
mentación, publicado en 1934, también es muy esclarecedor en cuanto a su concepción de los 
museos, que considera como instituciones documentales. Ya en esos momentos se había crea- 
do la Oficina Internacional de Museos del Instituto de Cooperación Internacional organismo 
del que alababa su importante misión, sobre todo en su labor de unificación de las prácticas 

6 3  Como bicn pusicron dc manifiesto Jcncks y Von Moos: JENCKS, C.: Op. cit. ,  p. 115: VON MOOS, 
S.: Op. cit., p. 100. 

6 4  GRAU, C.: Op. cit., p. 82. 
6 5  OTLET, P.: Monde, p. XXI, cit. por RAYWARD: Op. cit., p .  473. 
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museo gráfica^^^. Al igual que los hombres que formaron esta importante Oficina con sede en 
París, estaba obsesionado porque los museos pudiesen ser lo más completos posible, recu- 
rriendo a las copias cuando faltasen originales para completar series, así como por la necesidad 
de crear superestructuras museísticas de carácter centralizado, tan acorde con el pensamiento 
decimonónico: 

«El museo en su organización era o bien local, regional o nacional. Ahora cada vez 
se considera más el conjunto de los museos de una localidad, región, país y, ahora, 
el conjunto de los museos del mundo. Y esto no sólo para el intercambio de las 
colecciones, sino para la cooperación en trabajos de elaboración común»67. 

También le preocupó el crecimiento de la memoria de los catálogos de los museos y las 
multiplicaciones de nuevas ediciones en una misma institución, aunque supusieran la puesta 
en día de los mismos, apostando, a su vez, por la necesidad de uniformidad y de la creación de 
catálogos colectivos de museos, ((catálogos de catálogos)). Con sus visiones inició una impor- 
tante corriente de opinión que sigue considerando a los museos como instituciones documen- 
tales y, sobre todo, se anticipó a las transformaciones que sufrirían los museos en pocos años, 
como así ocurrido al estar inmersos en la actualidad en la sociedad de la información. Se crea- 
ría, efectivamente una memoria de texto, imágenes y sonidos accesibles de cualquier lugar: una 
gran biblioteca de Babel borgiana, un verdadero Mundaneum o museo de museos. 

En cuanto a Le Corbusier, también son muy interesantes sus comentarios sobre las insti- 
tuciones museísticas. En su libro El Arte Decorativo de Hoy, de 192Y'*, imagina un museo que 
pudiera contener todas las cosas y donde pudiera representarse una imagen lo más completa 
del mundo, después de la destrucción del tiempo69. En este museo ideal del futuro, en el que 
el hombre viviría en la «era de la documentación)), no se deberían hacer elecciones arbitrarias 
ni mostrarse todo, aunque el hombre conociera todo de todas las cosas. Este museo o gran 
universo de información debería realizar una lectura o reflexión social que hiciera al hombre 
pensar por sí mismo, sin imitar los fallos o debilidades de la sociedad, para que, de esta forma, 
pudiera encontrar la armonía de su espíritu a través de la creación. Con sus comentarios, tam- 
bién parece vislumbrar el museo postmoderno en el que el espectador se enfrente a la memoria 

6 6  ((Estudia diversas cucstioncs quc intcrcsan dircctamcntc a las administracioncs nacionales dc bcllas 
artcs, principalmcntc la cxportación clandestina dc obras dc artc, la formación profesional dc los rcstauradorcs 
dc obras dc artc, las prccaucioncs quc hay quc tomar cn caso dc transporte por mar, la colaboración intcrna- 
cional cntrc los gabinctcs dc medallas, cl cstudio dc los problemas dc la construcción moderna dc museos, la 
unificación dc los catálogos, cte.)). 

6 7 OTLET. P.: Tratado de Documentaciói~. Le livre sur le livre. Bruselas: Editioncs Mundancum, 1934, 
dc la cdición traducida por M.D. Ayuso y publicada por Cajamurcia, p. 357. 

6 8  LE CORBUSIER: «Othcr Icons: Thc Muscums» (1925) cn The Decorative Art of Today. Cambridgc: 
MIT, 1987, pp. 15-23. (Ed. orig: L ilrt décoartq d 'aujourd 'hui. París: Ed. Criis, 1925). 

6 9 «Imaginemos un vcrdadcro musco, uno quc ontcnga todo, quc pucda prcscntar una imagen completa 
dcspuCs dcl paso dcl ticmpo, dcspuCs dc la dcstmcción por cl ticmpo (y quC bicn sc sabc cómo destruir, tan bicn, 
tan complctamcntc, quc casi nada pcrmancccria, cxccpto los objetos dcl cspcctáculo, dc la vanidad, dcl capri- 
cho, quc sicmprc sobrcvivcn a los dcsastrcs, tcstimonio dcl podcr indcstmctiblc dc supcrvivcncia de la vanidad)) 
[trad.] Sacado dcl apCndicc dcl libro The Museum as Muse. Nucva York: MoMA, 1999, p. 207. 



142 M" TERESA M A R ~ N  TORRES 

sin la dictadura de los parámetros, pudiendo realizar combinaciones y crear discursos70. Poste- 
riormente, en los años setenta del siglo XX, esa gran museóloga española que fue Aurora León, 
también apostaría por un museo utópico que reflejase sobre las acciones humanas, tan necesa- 
rio para la sociedad, dentro de la Óptica social y humanista de Otlet y Le Corbusier7'. 

HENRI FOCILLON Y LA OFICINA INTERNACIONAL DE MUSEOS 

Las propuestas de coordinación internacional de los museos para conseguir perfilar una 
gran memoria artística pudo ser llevada a la práctica en París en el período que abarcó desde 
1927 hasta la Segunda Guerra Mundial. Se creó una Oficina Internacional de Museos (OIM) 
dentro del Instituto de Cooperación Intelectual de la Sociedad de Naciones, gracias a las pro- 
puestas del gran historiador del arte francés, Henri Focillon (1 88 1 - 1943) y apoyadas por otro 
pensador y escritor francés, Paul Valéry (1 87 1 - 1945), que también era miembro del Instituto. 
Fue el gran precedente del actual Consejo Internacional de Museos, el ICOM, que sigue te- 
niendo su sede en París. Publicó un interesante boletín, Mouseion, que sirvió como órgano de 
expresión para la comunidad museística y para construir los cimientos de la futura ciencia 
museológica. Curiosamente, todavía se hizo eco en 1934 del proyecto de Otlet y Le Corbusier 
para crear un museo mundial en Ginebra72. 

Las pretensiones de la OIM no tuvieron tanto carácter utópico, ya que muchas de las 
ideas de Focillon se hicieron realidad, aunque no se alcanzase el grado de cooperación que se 
pudo pretender en un primer momento y porque los medios tecnológicos no estaban lo sufi- 
cientemente avanzados como para permitir mejores condiciones en la comunicación y en el 
intercambio de la información, de la forma más correcta y rápida, como sí permitirían posterior- 
mente los avances tras la guerra de 1939. 

El origen de la Oficina se debe a un informe que presentó Focillon a la Subcomisión de 
Letras y Artes del Instituto en 1925, donde se manifiesta la pretensión de crear un gran centro 
internacional, un museo de museos, para la mayor coordinación de los mismos y el intercambio 
de informaciones. Aunque Valéry no era muy partidario de los museos7' y su pensamiento se 
enclava dentro de la corriente antimuseística iniciada a principios del XIX por Quatremére de 
Quincy, aprobó la idea de una gran organismo centralizado que sirviese tanto a los artistas 
como a los eruditos. Entre las propuestas de Focillon destacan las referentes a la creación de 
calcografías, para permitir la circulación de grabados, la realización de un catálogo de vaciados, 
para facilitar la circulación de las copias, la normalización de los catálogos de las colecciones, 

7 0 ((A El [cl hombrc] Ic gusta cntcndcr la razón dc las cosas. Es la razón la quc trac luz a surncntc. No 
ticnc prcjuicios. No vcncra fctichcs. No cs un coleccionista. No cs cl guardián dc un musco. Si Ic gusta aprcn- 
dcr, es para armarsc. Si sc arma cs para atacar la tarca diaria. Si Ic gusta ocasionalmcntc mirar alrcdcdor dc si 
mismo y dctrás dc si cs para comprcndcr las razoncs. Y cuando cncucntra la armonía, csta cosa quc cs la 
crcación dc su cspíritu, cxpcrimcnta una conmoción quc lo mucvc, lo cxalta, lo anima, quc le provcc con 
apoyo cn la vida» [tradl], ibid., p. 208. 

7 1 LEÓN, A,: El Museo: teoria. praxis y utopía. Madrid: Cátcdra, 1978. 
7 2  c<Mundaneum», Mouseion, vols. 25-26,  n. 1-2, 1934, p. 5 5 .  
7 3 «No mc gustan dcmasiado los muscos. Hay muchos admirablcs, con nada dclcitablc. Las idcas dc cla- 

sificación, conservación y utilidad pública, quc son justas y claras, ticncn poca rclación con cl dclcitc)). VALÉRY, 
P.: Piezas sobre arte. Madrid: Visor, 1999, p. 137. 
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la reunión de catálogos de ventas, la reflexión sobre cuestiones museográficas, el intercambio 
de información, el fomento del papel educativo, la necesidad de que los museos más grandes 
((tutelaran)) a los más pequeños y el fomento de las exposiciones t e m ~ o r a l e s ~ ~ .  Sus ideas es- 
taban muy de acuerdo con el pensamiento de su tiempo: el predominio de los museos grandes 
y centralizados, el valor dado a la copia para mostrar una imagen completa de la memoria artís- 
tica y poder controlar, a través de este organismo, todo el universo de la información existente 
en aquel tiempo. 

Frente a la composición del ICOM a partir de 1946, la Oficina tuvo un claro predominio de 
hombres provenientes del mundo de la historia del arte y fue apoyado por los directores más 
importantes de los grandes museos y pinacotecas, sobre todo del panorama europeo. La Ofi- 
cina era la culminación de todas las ideas ilustradas y positivistas sobre el control de todo el 
saber: muchos de los propósitos de Focillon pudieron ser alcanzados, como lo demuestra la 
interesantísima Conferencia celebrada en Madrid en 1934, auspiciada por la Oficina, que permi- 
tió la puesta en común de problemáticas relacionadas con la arquitectura de los espacios 
expositivos y el que se llegaran a importantes y consensuadas conclusiones. En el terreno de 
la normalización documental y del control de toda las informaciones existentes en los museos, 
se logró recabar la opinión de muchísimos directores y conservadores, aunque sin llegar a un 
acuerdo definitivo. Todavía era demasiado pronto como para que la Oficina pudiera convertirse 
en un gran centro de documentación mundial tal y como también había ideado Paul Otlet. Este 
sigue siendo el propósito de actuales organizaciones internacionales como su heredera, el ICOM 
o de otras instituciones que pretenden todavía hoy controlar totalmente la memoria artística, 
como le ocurre al Instituto de Historia del Arte de la Fundación Getty. 

MUSEOS EN LA SOCIEDAD DE LA INFORMACIÓN Y EN UN MUNDO GLOBALIZADO: 
;NITEVAS LITOPÍAS? 

Ramesh Diwan ha escrito un interesante artículo sobre la globalización y sobre lo que en 
este fenómeno hay de mito y de realidad75. En él se indica cómo se ha extendido la creencia de 
que el crecimiento e intemacionalización del capital financiero es «bueno» y «deseable», por- 
que promueve el desarrollo de la tecnología. Su reflexión viene aplicada al mundo económico 
pero puede trasladarse al mundo de la cultura y de las instituciones museísticas: el tema de la 
globalización ha sido el más candente y discutido en la última Conferencia General del ICOM, 
celebrada en Barcelona en el 2001. 

Tras la Segunda Guerra Mundial se han producido espectaculares avances para el aco- 
pio, gestión y difusión de la memoria artística, en el terreno de las TIC o tecnologías de la 
información y de la comunicación. Pero, estas nuevas técnicas ¿nos permitirán un mejor acceso 
a la información contenida en los museos, haciendo que éstas sean unas instituciones que 
presten un mejor servicio a la sociedad? o ¿vivimos un momento de euforia, de elaboración de 
nuevas utopias optimistas sobre lo que nos puede deparar el futuro? 

7 4 Todas cstas propucstas sc cncucntran cn: ~L'ocuvrc dc coopcration intcllcctucllc ct I'Officc Intcrnational 
dcs Mustcs)), Mouseion (Bullctin dc I'Officc Intcrnational dcs MusCcs), n. 1 (abr., 1927), pp. 5-6. 

7 5 En: http://www.indolink.com/Analysis/globaliz.htm 
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El avance de los archivos digitales permiten un mejor control de la memoria artística al- 
bergada en los museos y la Red posibilita un gran acceso rompiendo coordenadas espacio1 
temporales: ya no es preciso la creación de museos, bibliotecas o archivos universalistas en un 
lugar físico determinado. Aunque sigue siendo fundamental el acopio de toda la información 
posible sobre las colecciones artísticas, así como su reproducción fotográfica, no es preciso 
que ésta esté soportada en documentos tridimensionales, como señala Geoffrey Batchen, al 
comentar el hecho de que Hitler mandó realizar la reproducción fotográfica de las pinturas ale- 
manas más importantes por si los originales eran destruidos por las bombas, creando una gran 
estructura archivística en Linz. Sin embargo, en la actualidad: 

((Toda la información -sin importar su forma original- puede ahora ser almacenada y 
transmitida como datos, la naturaleza del archivo ha sido transformada. El archivo ya 
no es más cuestión de objetos (expedientes, libros, obras de arte, etc.) almacenados 
y recuperados en espacios específicos (bibliotecas, museos, etc.). Ahora el archivo 
es también una fuente continua de datos, sin geografía o contenedor, continuamen- 
te transmitida y además, sin restricción temporal (siempre disponible en el aquí y 
ahora). El intercambio, más que el almacenamiento, se ha convertido en la principal 
función del archivero, una orientación evidenciada en la ráfaga de proyectos en red 
en progreso alrededor del mundo (...) Esta erradicación de las restricciones del espa- 
cioltiempo permiten una reconstitución virtual de ciertos legados culturales disper- 
sos por la guerra, la conquista colonial o la adquisición capitalista. Esta es una de 
las muchas ironías de la reproducción electrónica. El mismo proceso que borra las 
fronteras nacionales puede también  resucitarla^))'^. 

La memoria artística habita ahora en un gigantesco archivo en red en un mundo global, 
bien intercomunicado, como pretendieron muchos de los utópicos que hemos analizado: la 
descontextualización espacial que produjeron hechos como los expolios, las revoluciones, des- 
amortizaciones y las guerras puede ser vencida con la contextualización que permite la informa- 
ción. 

Como señala Batchen, hay gran cantidad de proyectos en red en la actualidad, a nivel 
privado y de administraciones públicas, para el control digital de la memoria de los patrimonios 
culturales: muchos de los cuales han podido fracasar o transformarse en nuevos proyectos 
con otros objetivos. Todo indica que la utopía del control de la memoria artística puede trans- 
formarse en realidad, por el espectacular avance en las prestaciones ofrecidas por la computa- 
ción en los Últimos veinte años, tendentes al almacenamiento de grandes cantidades de infor- 
mación en espacios muy pequeños, a la facilitación de su interconexión y a la mejora de las 
posibilidades de su recuperación y difusión. 

7 6 BATCHEN, C.: «Thc art of archiving)), cn Deep Storage. Collecting, Storing and Amhiving in Art. 
Munich, Nucva York: Prcstcl, 1998, p. 47. 


