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Si analizamos el espacio principal de exposición
museística de la antigüedad, aquel que ha mostrado a
lo largo del tiempo las obras de arte, descubrimos que
éste poco o nada tiene que ver con los espacios de
exposiciones actuales. La variación de este recinto ha
venido motivada por diferentes causas: cambios políti-
cos, nuevas interpretaciones sociales de las cosas e,
incluso, de otras formas de entender el arte. Por ello,
para tratar de comprender este fenómeno es necesa-
rio ahondar en esos espacios expositivos y estudiar
qué les ha sucedido, ver qué ha sido de la relación
entre objeto artístico, artista y espectador. Dado lo
arduo de esta tarea, en el presente ensayo vamos a
tratar de esbozar las ideas básicas de esta transfor-
mación, aunque creemos que son de gran interés y que
por su enjundia merecerían un estudio detallado sobre
el tema.

Desde hace mucho tiempo los ostentadores
del poder utilizaron los objetos, los embellecieron,
como manifestación propia de un estatus y con el afán
de representar ante el pueblo la jerarquía existente.
Esas piezas eran realizadas en todo momento para que
el habitante se identificara con ese espacio y lo sintie-
ra como propio. Las arquitecturas así realizadas eran
espacios simbólicos y contenían asociados objetos
como tapices, orfebrerías, esculturas y pinturas en sus
paredes. Ya en la civilización mesopotámica, se adornó
la Puerta de Istar con las teselas vidriadas tratando de
conseguir que agradara y sorprendiera a quien llegara
a la ciudad. Esta forma de actuar se mantuvo en la cul-
tura occidental: primero fueron los poderosos empera-
dores romanos, después el clero medieval y finalmen-
te los mecenas renacentistas, todos llenaban sus edi-
ficios de adornos, pinturas y esculturas confiriéndoles
un agrado sin igual. En aquel entonces el arte no era
considerado como tal, los objetos eran piezas necesa-
rias, con una utilidad relativa, embellecidas para con-
seguir dotarlas de la máxima gracia para conquistar a
su usuario. La artesanía, que era el arte de realizar
esos objetos con pericia, no se había olvidado de la
función y utilidad de las cosas, por eso era un buen
artesano la persona capaz de darle gracia y el gusto a
ese objeto.

A partir del Renacimiento, acontecerán dos
circunstancias fundamentales que van a transformar
el arte y la manera en que este espacio se organiza. El
primero se debe a la necesidad de surgimiento del arte
como disciplina propia y el segundo al establecimiento
de unas reglas sociales que terminaron por generar

una distancia entre artista y espectador, los cuales
serán determinantes como descubriremos más tarde.
Estos dos hitos van a ser los elementos fundamentales
para interpretar el espacio museístico actual. El pri-
mer cambio se produce en la etapa del rococó, en este
periodo se transformaron los modos de entender las
cosas. La clase burguesa toma plena conciencia de la
necesidad del arte y es en ese momento cuando el
objeto artístico sufre una transformación y una demo-
cratización. La sociedad se instala en la cultura de lo
agradable y no pide más a la pieza artística. Por aquel
entones se disfrutaban grandes obras literarias de fic-
ción como las de Shakespeare o las de El siglo de oro
español (Góngora, Lope de Vega, etc.) y el teatro toma
un auge desmedido, mientras que en pintura destacan
con gran relevancia los paisajes casi teatrales de
influencia flamenca. 

Se da en arte aquello que Diderot quedó en lla-
mar ensimismamiento, y que tenía que ver con rodear-
se de cosas agradables, lo teatral comienza a impreg-
nar todos los espacios y ya no se necesita lo real para
entretenerse. De esa forma, los objetos del arte, que
anteriormente tenían que ser útiles, comenzarían a
ser valorados únicamente por ser agradables a los
sentidos. La entrada en la cultura de la ficción y el
auge de la apariencia iban a producir el caldo de culti-
vo necesario para el surgimiento de la obra de arte
como tal. Es por aquel entonces cuando Descartes
publica El tratado de las pasiones, o cuando Leibniz en
uno de sus textos dice que: “a veces conocemos clara-
mente, sin asomo de dudas, que un poema o un cuadro
están bien o mal hechos, porque en ellos hay un no sé
qué”. Sin duda, las palabras del pensador nos dejan

La deshumanización del espacio museístico
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Salón de El Louvre de París 1878, Pietro Antonio Martini.
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claras las posiciones del rococó: el objeto artístico no
necesitaba tener algo definido para gustar, únicamen-
te necesitaba agradar a los sentidos. El arte comienza
a tomar relevancia como disciplina propia y separada
del resto, uno de sus signos más importantes lo supu-
so la publicación del primer Tratado de estética de
Baumgarten1.

El arte surgido así estaba llegando a todos los
rincones. Los dibujos en tinta seca, que fueron los pri-
meros medios de representación en serie, precedentes
de la época de la reproductividad técnica y que dejaban
ver lo que más tarde sería la industria, llevarían las
primeras obras de arte a todos hogares de la ciudad.
Sin duda, esta manera de proceder estaba producien-
do una gran revolución en la manera de interpretar el
arte. Las pinturas de William Hogarth fueron un caso
paradigmático en este asunto por la crítica que realiza
a la burguesía. En ese mismo contexto, las mujeres
comenzarían a tomar un papel relevante en la opinión
sobre el arte, algo que estaba provocando un malestar
general en la alta sociedad de aquella época.

A nivel práctico, comenzaron a celebrarse una
serie de exposiciones en forma de salones temporales
en el Paris de esa época. Como supo ver Larry Shiner:
“A comienzos del siglo XVIII las escasas exposiciones

públicas de pintura en Italia o Francia solían durar
unos pocos días y se celebraban coincidiendo con fes-
tivales religiosos. Pero, a partir de 1737 la academia
francesa empezó a celebrar salones anuales que se
hicieron muy populares […] En Florencia los Uffizi poco
a poco fueron separando la escultura y la pintura de
las curiosidades naturales y científicas de modo tal
que hacia finales de siglo sus salones se convirtieron
en un museo dedicado al arte […]. La transformación
del Louvre durante la revolución francesa dio lugar a
un debate […]”2. Más tarde esas exposiciones tempo-
rales se trasladarían a Londres, en lugares como el
palacio de Cristal. Los viajeros románticos de El Gran
Tour fueron un ejemplo de esa forma que tenían los
señores de la burguesía de viajar por el mundo adqui-
riendo piezas artísticas. Las residencias de estos hom-
bres, que afanaban el conocimiento, parecían verdade-
ros museos que atesoraban gran parte del arte de su
época3.

En aquellos salones las piezas de arte se orga-
nizaban de manera indiscriminada por todas las partes
del museo: paredes ocupadas de suelo a techo con
cuadros de todos los estilos, esculturas que ocupaban
cada esquina y que dividían los espacios, piezas como
adornos, telares, molduras y bajorrelieves, se trataba
de espacios de exposición que únicamente pretenderí-
an agradar a los sentidos. Las paredes de la arquitec-
tura eran utilizadas para impregnarse de objetos en un
todo indiscernible compuesto de paños y objetos agra-
dables, en su interior contenían pinturas al fresco,
trompé l´oeil, molduras, buscando mezclar la realidad
y la ficción.

Sin embargo, ante esa anarquía que reinaba
en muchos aspectos de la vida y el arte, la sociedad
burguesa de la Ilustración realizaría una serie de
reglas y establecería unos cánones sobre belleza que
marcarían una brecha para la nueva cultura. El pensa-
miento ilustrado comenzó a teorizar las nuevas reglas
de las cosas, D´Alembert y Diderot escribieron gran
parte de estas reglas en su documento más importan-
te L´Enciclopedie. Llevar a cabo una enciclopedia de
las cosas era organizar el conocimiento y fijar unos
nuevos modos de entender el arte. Solamente quien
conociera estas nuevas leyes estaría habilitado para
opinar sobre las cosas y, por ende, sobre el arte. Fijar
unos criterios sobre la belleza significaba que existía
un camino y un criterio al que debían llegar el artista y
el espectador, este modo de proceder provocaría el
caldo de cultivo necesario para el auge del crítico de la
época. Los salones de Paris serían un testigo de
excepción de cómo se desarrollaría ese aspecto crítico
sobre el arte. Los textos de Diderot serían claves para
entender dicho aspecto. Como pudo apreciar Freid,
Diderot consideraba que “la relación objeto-especta-

Este año Venecia de nuevo, 1864, Honoré Daumier. 
En esta publicación para el diario Le Chavari se muestra como escandaliza a la

burguesía, signo inevitable del surgimiento del nuevo arte.

1. BAUMGARTEN, A. Aesthetica, Frankfurt del Oder 1750-1957.
2. SHINER, L. La invención del arte, Barcelona 2010, 137-138.
3. Como ejemplo, la vivienda construida por Sir John Soane en Londres de 1794 es considerada un verdadero museo para los londinenses por la cantidad de obras
que alberga en su interior y por constituir un hito de la vivienda paradigmática del coleccionista romántico. 
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dor se presenta como algo teatral, como un principio
de dislocación y extrañamiento, más que de ensimis-
mamiento, simpatía y falta de interés en uno mismo”4.
Esa manera de entender el arte es el primer paso
hacia la ruptura con lo anterior. “Los críticos y teóricos
de la reacción anti-rococó compartían estas exigencias
y su preocupación por la unidad se vinculaba estrecha-
mente con las ideas de sus predecesores del 
clasicismo”.5

Las piezas del arte comenzarían a tener una
nueva misión: educar al espectador. Nada de distorsio-
nes en los cuadros, era importante su aspecto unitario.
Había que captar la atención de espectador. Pero, esta
vez no a través de teatralidades o motivos agradables,
se trataba de generar una unidad y tensión en la pieza
capaz de sumergir al espectador. Pronto estas piezas
dejarían de ser entendidas por la mayoría de los asis-
tentes a las exposiciones y museos. Había nacido eso
que hemos quedado en llamar la crítica del arte y que
tanto daño ha hecho al arte desde entonces hasta la
actualidad. Como una analogía al establecimiento de
los cuerpos en el espacio, Diderot describe lo que
sucedía en arte
cuando dice: “La idea
principal de un cua-
dro, bien concebida,
debe ejercer su des-
potismo sobre todas
las demás. La fuerza
motriz de la máquina
que, semejante a la
que retiene los cuer-
pos celestes en sus
órbitas y los arrastra,
actúa en relación
inversa a la distancia”6.

La influencia
de los pensadores
del momento en las
artes no se hizo esperar. De hecho conocemos como
influyó Diderot a Boulleé, uno de los arquitectos más
importantes para la arquitectura contemporánea7. Esa
teorización y el establecimiento de unas reglas afecta-
ron por igual a todos los campos del arte. En arquitec-
tura personajes como Laugier, Blondel, Ledoux,
Durand y el propio Boulleé se encargarían de fijar los
nuevos criterios de construcción en base a esos cáno-
nes clásicos y ordenados. El edificio comenzaría a ser
entendido como objeto autónomo y con un significado
propio al exterior. Interior y exterior cada vez más
hablarían el mismo lenguaje. Esta forma de construir
iba a ser determinante para los nuevos espacios del
arte. Todo ordenado, todo en su sitio. Las reglas del
gusto marcarían esa distancia necesaria en el siguien-

te paso político. Las revoluciones y nacionalismos
aprovecharon esa manera de interpretar el arte para
educar a la población. Por eso, ese discurso se propa-
ga a través del neoclasicismo y toma especial impor-
tancia en la república de Weimar. Los primeros nacio-
nalismos alemanes llevaron a cabo la instauración de
las primeras instituciones museísticas dedicadas al
arte, el sentimiento de una nación tenía que verse
representado un edificio contenedor de arte que mos-
trara el poder de ese país. Obras como el Altes
Museum de Schinkel son una prueba de ello. 

De esa forma el edificio museístico pasa a
exponerse mediante ese concepto unitario sin prece-
dentes y era construido como una pieza exenta hablan-
do un mismo lenguaje en todas sus caras. Parecía
como si todos aquellos dibujos ilustrados de Boulleé,
por un momento, hubieran tomado forma en la arqui-
tectura de schikeliana para verse construidos en un
museo. Era el principio de la creación de los primeros
espacios exposición y, todo ello, expresamente crea-
dos para albergar piezas de arte. Por eso poseían una
abstracción notable y a la misma vez marcaban una

distancia con el
espectador acostum-
brado a edificios de
fuerte ornamenta-
ción y de una teatra-
lidad notable.

Las reglas de
la Ilustración habían
sido tomadas por el
pensamiento román-
tico para plasmar
toda su fuerza. Así lo
expresó el propio
Goethe cuando criti-
ca la arquitectura de
Laugier diciendo que
no la compondrían la

columna y las decoraciones añadidas, para el románti-
co, serían los grandes muros capaces de oprimir el
alma los que generarían los grandes espacios. Sólo el
que fuera capaz de abstraerse de lo corpóreo, de sen-
saciones banales, estaría más cerca de los impulsos
del alma. El espíritu hegeliano planeaba sobre la
nueva organización del arte que se había escindido del
terreno de lo agradable para procurar nuevos espacios
museísticos de fuerza y vigor pero distanciados del
espectador. En ese contexto, los críticos del arte 
habían tomado las riendas y el arte había sido arreba-
tado al pueblo. Por eso, ese debate surgido a finales
del siglo XVII acabó dando lugar a las instituciones
museísticas que tenemos ahora.

Altes Museum en Berlín, Friedrich Schinkel, 1830.

4. FRIED, M. El lugar del espectador, Madrid 2000, 127.
5. Ibídem, 105.
6. DIDEROT, D. Ensayos cit. por FRIED, M. El lugar del espectador, Madrid 2000, 107.
7. La relación entre Le Corbusier y Ledoux o Boulleé fue clave en la forma autónoma de representar sus edificios. Las lecciones de Laugier han sido muy nombradas
por arquitectos contemporáneos como Toyo Ito.
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La influencia de los románticos comenzó a
verse reflejada en los edificios contemporáneos con
nuevos materiales, como aseveró Kaufman8: los dibu-
jos de Ledoux sirvieron de referencia a Le Corbusier.
Esto se refleja con más énfasis si cabe en los espacios
museísticos. La importancia de Schinkel se deja ver de
manera notable en Mies van der Rohe y sobre todo
cuando proyecta la Neue Nationalgalerie en Berlín. El
arquitecto comienza a preocuparse por realizar un
objeto capaz de albergar las obras y sin protagonismo
alguno. Los parámetros que se le piden son el grado
máximo de abstracción. En su interior, las piezas son
ahora las protagonistas de la escena. Por eso, su orga-
nización poco tiene que ver ya con aquellos espacios
anteriores a la Ilustración ni con objetos repartidos
aleatoriamente en los que el espectador se situaba en
el territorio de lo agradable. 

Los edificios contemporáneos comenzaron a
concebirse como cajas abstractas, Dan Graham las
describe a la perfección al referirse así: “El clasicismo
de Mies van der Rohe se basaba en una aparente
honestidad de los materiales (los materiales se veían
como lo que eran en lugar de disfrazarse con orna-
mentación) unida a una noción idealizada, “universal” y
altamente abstracta del espacio. Estos edificios
modernos pronto se convirtieron en populares envases
de oficinas corporativas”9. Esos cubos nítidos de la
arquitectura contemporánea comenzarían a ser el
recinto más apropiado como contenedor de arte y,
según Graham: “La galería de arte es un pariente aris-
tocrático de este cubo blanco convencional. Su princi-
pal tarea es albergar en su interior, en un lugar central

y a la altura de los ojos, el objeto artístico y concentrar
la conciencia del espectador en él, y, al hacerlo ocultar
al espectador de toda conciencia de su propia presen-
cia y función”10. La obra de arte adquiría un protago-
nismo desmedido en ese nuevo espacio de la arquitec-
tura. Sin embargo, el espectador, tratado cual rebaño
que pasea por el interior, estaba llamado a llevar a
cabo la experiencia de lo ya sentido11. Ya no tendría
más que experimentar por sí mismo, sino que esta vez
serían el crítico, el artista y el arquitecto los que con-
ducirían su experiencia sin ningún margen de error.
Como diría Buren: “Nada que no sea obra de arte con-
sigue distraer el ojo (…) de esta manera, una obra se
dramatiza y enfatiza (contra su voluntad o por peti-
ción), mediante la llamada arquitectura neutra”12.

Podemos concluir con ello que la organización
del espacio museístico de la actualidad, con la nitidez
de sus formas y su excesivo orden, tiene algo de bur-
gués. La arquitectura realizada para ese espacio se ha
aprovechado de la necesidad de un espacio polifuncio-
nal, abstracto y sin distracciones para ofrecerse de la
forma más pura o, si se quiere, menos comprendida
por los sentidos. El espectador contemporáneo se
siente un extraño en esos volúmenes sin molduras y
en esos espacios blancos con obras de arte perfecta-
mente colocadas. La arquitectura que se está realizan-
do para estos entornos no ha sido suficientemente
explicada o, simplemente, el que habita necesita
menos explicación y más dejarse seducir por los sen-
tidos en ese espacio al que se enfrenta. El individuo
echa de menos su condición más corpórea y menos
occidentalizada, su versión menos ilustrada. El arte de

8. KAUFFMANN, E. De Ledoux a Le Corbusier. Origen y desarrollo de la arquitectura autónoma, Barcelona 1985.
9. GRAHAM, D. El arte con relación a la arquitectura, la arquitectura con relación al arte, Barcelona 2009, 21. 
10. Ibídem, 22.
11. Expresión tomada de AGAMBEN, G. El hombre sin contenido, Madrid 2005.
12. BUREN, D. “Notes on work in connection with places where it is situated. Taken between 1967 and 1975” cit. en GRAHAM, D. El arte con relación a la arquitectu-
ra, la arquitectura con relación al arte, Barcelona 2009, 13.

Neue Nationalgalerie en Berlín, 1968, Mies van der Rohe

                         



B
O

LE
TÍ

N
 D

E 
LA

 S
O

CI
ED

AD
 D

E 
AM

IG
O

S 
D

E 
LA

 C
U

LT
U

R
A 

D
E 

VÉ
LE

Z-
M

ÁL
AG

A 
• 

2
0
1
3
/ 

1
2

15

la actualidad echa de menos algo de falsedad y ficción
de la que se daba antaño. La sociedad actual vacía de
certezas comienza a querer experimentar por sí
misma. En ese contexto cabe preguntarse cómo serán
los próximos pasos de la espacialidad del museo. De
ese espacio que ha visto incrementado sus funciones y
en el que además de las exposiciones, se custodian y
recuperan obras, se realiza la divulgación de las mis-
mas, la formación de sus usuarios y la representación
de la ciudad.

La desmaterialización del objeto en arte signi-
ficó pasar de el arte del objeto al arte del concepto13,
cualquier pieza de arte iría precedida de un mensaje
que lo explicaba y de un proceso de elaboración que iba
a ser lo más importante. El crítico y el artista se 
habían ocupado de complejizar el mensaje para hacer-
lo casi ininteligible por el espectador de a pie. Esto que
viene ocurriendo a menudo en el territorio de las artes,
en pintura con la abstracción o en escultura con las
piezas de estilos minimalistas, se da con más fuerza si
cabe en arquitectura donde el edificio se ha despojado
de ornamentos para ofrecerse al espectador en un
lenguaje claro y nítido, pero que no entiende quien lo
habita. Se trata de la arquitectura de la frialdad, aque-
lla que fue la protagonista artística en las vanguardias
y que abrió una brecha irrecuperable con quien 
la utiliza.

Sin embargo, es posible atisbar algo de luz en
este distanciamiento para comprobar cómo ese cami-
no insalvable comienza a acercar posiciones en la
actualidad. Por eso, en disciplinas artísticas más cer-
canas al pueblo están adquiriendo gran auge movi-
mientos como el hiperrealismo en pintura, la escultu-
ra povera o el paisajismo del Land art . En literatura y
cine la obra comienza a abandonar las posiciones de
erudición o cine de autor y busca llegar más al público
en general y comenzar la conquista intelectual a partir
de la base. En ese sentido, el nuevo panorama artísti-
co ha puesto recientemente su punto de mira en el arte

proveniente de Iberoamérica, África o lugares donde la
artesanía todavía no se ha escindido en exceso de lo
artístico y el pueblo se identifica claramente con las
piezas artísticas. En la última bienal de Sao Paulo el
lugar expositivo sirvió para recuperar unas fábricas
abandonadas, la exposición tuvo cabida en su interior y
el recinto cumplió perfectamente su función. En defini-
tiva, lugares en los que el arte no ha sido adulterado
por la crítica o por el mercado, conservando así intac-
tas las propiedades más humanas y anteriores a la
ilustración. 

En la misma línea, y desde este ensayo, debe-
mos decir que estamos firmemente convencidos que
la distancia a recorrer entre artista y espectador es en
ambos sentidos, por eso los espacios futuros de expo-
siciones no tendrán necesidad de ser tan neutros y
prístinos como lo son en la actualidad. Prueba de ello
la estamos teniendo con la adaptación de Palacios
antiguos a museos, como El Louvre, Los Uffizzi o El
Ermitage, y comprobando cómo éstos son capaces de
cumplir su función y casi superar a las cajas abstrac-
tas de la contemporaneidad. Edificios como el museo
de arte Romano de Rafael Moneo en Mérida, la recien-
te rehabilitación realizada por Cruz y Ortiz para el
Rijksmuseum en Ámsterdam, son una prueba de que
la dirección a seguir es vencer la fisura producida
entre artista y espectador.

A modo de conclusión hay que señalar que, de
la misma forma que lo está haciendo el arte, la nueva
organización del espacio que alberga las obras de arte
necesitará volverse más asequible a quien la utiliza.
Quizás no volvamos a ver esos espacios moldurados y
trampantojos de la antigüedad, pero los nuevos espa-
cios necesitan apelar más al sentir corpóreo original,
contener esa teatralidad propia del espacio rococó o de
tiempos presocráticos en los que las sociedades eran
plurales y en los que el espectador no extrañaba el
espacio y formaba parte de la composición artística.

13. Obra clave de Simon Marchan Fi

Two-way mirror pavilion, 2007, Dan Graham expone en el Marian Goodman Gallery

                 




