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La siguiente investigacion constituye una perspectiva histérica del Museo de Arte
Moderno (MoMA) fundado en el afio 1929 con apenas 13 obras y cuya concrecion
histérica revela cémo, a pesar de su modesto origen, el suefio de un pequeno
grupo de personas logra convertirse en un referente museoldgico universal
obligado. A lo largo de esta exposicidon se establecerd un paralelo entre la creacidn
del MOMA, el Museo Metropolitano de Nueva York, el New Museum de Nueva York
y el recientemente renovado Museo del Barrio en el Harlem, este ultimo un reflejo
del museo orientado la comunidad inmediata. Se considerard la insercion de
internet en el panorama cultural de los Estados Unidos en general y su
importancia en la difusidon del contenido del museo, ya sea como herramienta de
apoyo o como plataforma para determinados contenidos.

Objetivos Generales

Entender las perspectivas histéricas del museo de arte moderno y su conexion con
el pasado para entender como se generan los nuevos museos en el presente;
cuales son los marcos tedricos y conceptuales que son analizados en el proceso de
generacion de los mismos, y que en la mayoria de los casos son producto de una
revision de los antecedentes de los museos en los Estados Unidos en los siglos XX
y XXI, sumados a un cruce de objetivos politicos, histdricos y culturales
especificos en cada caso. En este sentido se revisa en este trabajo la importancia
del las colecciones privadas que fueron en el pasado y lo siguen siendo, el
elemento seminal en el cual se basan los museos de arte contemporaneo.

Otro objetivo sera realizar un recorrido historico por la construccién de los
espacios destinados a museos de arte moderno y contemporaneo nacidos en el
siglo XX y su transformacion en centros de cultura contemporanea.

Objetivos Especificos / Hipotesis
Este trabajo nace como respuesta a la siguiente interrogante:

¢Qué circunstancias y necesidades provocan en las sociedades la apertura de
museos dedicados exclusivamente al arte contemporaneo, principalmente a la
exposicion de la obra de artistas vivos y, cdmo, en este sentido el MOoMA de Nueva
York se ha transformado en parametro comparativo de calidad y repercusion a
nivel mundial?

Para responder esta pregunta y entendiendo al museo como centro de cultura viva
con insercidon en los movimientos y tendencias actuales, hay que prestar atencién
a diversos aspectos, asi como cuadl es el concepto detras de los mismos, cuadles
son sus antecedentes histdricos tanto generales como particulares. Es preciso
entender como se logra el autofinanciamiento, concepcién y lineamientos
generales de los principales museos en los Estados Unidos que sirven de ejemplo
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a otros museos. Por otra parte, conviene observar lo que ocurre con los centros
creados en la ciudad de Nueva York, la cual es considerada centro de arte
internacional. A este respecto, se pondrd énfasis en la interesante
internacionalizacién del MoMA y la opcién tomada por el Museo del Barrio, hoy en
crisis por alejarse de sus conceptos fundacionales.

Plan de Investigacion y Metodologia
Revision de literatura especifica relativa a museos en Estados Unidos y a su vez
visitar personalmente dichos museos. Revisién de material online y material fisico

publicado por los museos. Trabajo e investigacién desde la base misma del MoMA
en Nueva York.

INTRODUCCION




EL MUSEO DE ARTE MODERNO DE NUEVA YORK

Icono y referente de curadores, artistas y consumidores de arte, el MoMA de
Nueva York es estudiado en profundidad por todos. Junto con el Metropolitan
Museum of Art, el Guggenheim y el Whitney, son puntales de referencia de los
museos no solo mas importantes de la isla de Manhattan, sino también de la
ciudad de Nueva York y del mundo entero. Sin embargo, su historia y relevancia
comienza realmente en el afio 1937, cuando se construye el primer edificio
destinado a albergar una coleccién de arte exclusivamente moderno, este edificio
se convertira con posterioridad en el Musem of Modern Art (MoMA), que
concentrara una interesante y particular coleccién, en un principio, alrededor de
los artistas de la Escuela de Paris.

En el documento de la creacién del MoMA, se cita que la relacién entre este Museo
y el Metropolitan Museum de Nueva York, serd similar a la existente entre el
Louvre y el Luxemburgo de Paris o a la del National Gallery y la Tate Gallery de
Londres.

Ya que el MoMA toma como referencia el Museo de Artistas Vivos francés, se
decidié buscar las raices de los museos de arte moderno desde los inicios del siglo
XIX. Para ello, se ha disefado el arbol genealdgico de los fendmenos culturales
gue han transformado el ambito museistico en el siglo XX. Consecuentemente, el
primer capitulo explica las causas que llevaron a la apertura del Museo del Louvre,
tomado este como ejemplo de museo publico por excelencia.

Si se han escogido como modelo los museos de Luxemburgo, el MoMA, algunos de
Alemania, el Beaubourg y el CAPC Musée de Burdeos, es porque considero que
ellos han sido los puntos de referencia para la creacion del resto de museos de
arte moderno o centros de arte contemporaneo en el mundo y una vez leida la
propuesta, creo que todos nos veremos reflejados en ellos de una manera u otra.

En definitiva, el objeto del presente trabajo es ver mas claramente como el
Museo de Arte Moderno y Contemporaneo - especificamente el MoMA - estd
subyugado por numerosos aspectos ajenos a la institucion museistica pero que les
son utiles. Enumerar dichos aspectos por orden de importancia es una tarea mas
especulativa que producto de un estudio intenso, en primer lugar la economia y la
politica, en segundo lugar la persona que se hace cargo de la direccion de la
instituciéon. En Estados Unidos debe rodearse de las tres W: Work, Wealth y
Wisdom (Trabajo, Riqueza y Sabiduria), en tercer lugar los arquitectos y los
artistas y finalmente el publico. De sus interconexiones dependera que surja un
tipo de museo u otro, incluso que el proyecto logre su objetivo con éxito.
Comprobaremos que los problemas que surgieron en el siglo XIX, serdan muy
parecidos a los del XX, y que curiosamente, a finales del siglo XX hemos de buscar
otros espacios para los artistas aun no consagrados.



La lecciéon aprendida del MoMA por las instituciones culturales universales sera
que: el museo debe ser una institucion en constante renovacién si no quiere
agotarse y envejecer, y para que esto no ocurra todas las variantes deben

participar en el espacio museistico.

CAPITULO I




EL LOUVRE: PRIMER MUSEO PUBLICO

El Museo del Louvre es concebido como un logro social, académico, artistico y
arquitectdénico de vital importancia. Por una parte, el artista necesitaba contemplar
las obras ejecutadas por los clasicos, y éstas eran inaccesibles al estar colgadas
en las paredes de los palacios. Debido a la reivindicacion social se exige que se
exhiban las colecciones reales a la visita publica y es asi como, con posterioridad a
la Revolucién Francesa, el museo se abre al publico y a los artistas. Es entonces
cuando los artistas no sélo quieren entrar al museo a copiar o a contemplar las
obras, sino que también albergan el deseo de que sus obras sean posteriormente
contempladas por sus pares alli, algo asi como el escritor que hasta no publicada
su obra no tiene satisfechas sus esperanzas de aceptacién y consumo de su obra.

Las razones que provocan la creacion de un museo dedicado al arte
contemporaneo, cuyas obras no comparten instalaciones con las de los clasicos,
radica en la diferencia existente entre el arte con tradicion, aceptado e instalado
en los grandes museos, y el arte en gestacion, que requiere de un tiempo de
digestion y andlisis antes de ser trasladado al museo tradicional. Es asi como
cuando nace la idea del Museo de Arte Contemporaneo (MoMA), se vuelven mas
importantes las reflexiones de los criticos de arte, tedricos, curadores vy
académicos sobre qué obras deben ser adquiridas por estos y cudles no, ya que la
responsabilidad social de sus decisiones es mayor que en el formato de museo
tradicional.

El Estado como Mecenas

Uno de los mensajes mas obvios que cualquier Estado democratico entrega a sus
habitantes es el de mostrarles la imagen del pais que quiere representar, la cual
se canaliza siempre a través del arte que el mismo Estado promueve. Debido a la
importancia que tiene este hecho y a la responsabilidad del Estado y de sus
politicas culturales, es como este mensaje sera interpretado e internalizado por las
generaciones futuras.

Es asi que en la mayoria de los paises, con la excepcion de los Estados Unidos, los
gobiernos tienen una participacién importante en el coleccionismo de arte y de
esta forma asumir el rol de mecenas del arte contemporaneo por excelencia. Esto
se traduce en el fendmeno del apoyo institucional al arte, como en Chile lo es el
Fondo Nacional de Escuelas Artisticas (Fondart) y el Fondo Audiovisual, entre
otros. En los Estados Unidos esto no existe, dicha responsabilidad recae en las
iniciativas privadas y la responsabilidad de los miembros de la comunidad, este
sentido es muy fuerte en la sociedad norteamericana. La creencia de que cada
individuo tiene responsabilidad en la formacién de la sociedad comun es sin duda,
en gran medida una de las caracteristicas del ciudadano norteamericano.



El Museo de Arte en Europa se gesta considerando como la base del pensamiento
el concebir al Estado como mecenas para formar la imagen de pais para el
consumo de las generaciones venideras, ya en el siglo XVIII Francia decide lograr,
a como dé lugar, ser la nueva capital cultural europea, la forma de conseguirlo es
creando la atmodsfera propicia para la ebullicion del arte, ésta es, fundando nuevas
escuelas y academias de arte y brindando ayuda para los artistas en forma de
concursos de arte, proyectos publicos y encargos oficiales, algunos de gran
magnitud. Colapsada esta iniciativa por la Revolucion Francesa y tras treinta afios
de aislamiento, Paris hace todo lo posible para que sus artistas sean conocidos en
el mundo entero. El ambiente que se propone con la invencién de los Salones, es
determinante para la vida del artista del siglo XIX, ya que es a través de ellos que
el Estado francés adquiere las obras. Los artistas se dedican a la febril actividad de
los concursos con el objeto de que sus obras puedan, al menos, ser mostradas en
el salon de artistas vivos, y alguna vez, aunque sea luego de fallecidos, sean
exhibidas en las paredes del Louvre. Llega entonces el momento destinado a los
jurados de los salones y a las academias. De todos es conocido que sdlo se
admitian obras de gusto académico. El Estado aun guardaba el concepto de la
monarquia y su exquisitez técnica en la factura de las obras, la pintura de historia
o de imitacion de los clasicos, pero no todos los artistas, o mas bien creadores,
comulgaban con los criterios académicos. Surgian asi los artistas rebeldes, los
refusés, y con ellos los futuros curadores independientes, los coleccionistas
pioneros del arte moderno que lo sustentan. Los primitivos modernos, como los
llamaria Alfred H. Barr, nunca entrarian vivos en el salén o museo de los artistas
vivos, como también se le conocié a estos salones.

Cabe mencionar otros intentos de museos de arte vivo, o en gestacion, como han
querido llamarlos en Europa, predecesores inmediatos de los museos de arte
moderno, tal es el caso del Museo Estatal Ruso en San Petersburgo, el primer
museo de arte ruso del pais fundado por el Zar Nicolds II en 1895; el Lodz en
Polonia, la National Galerie de Berlin y el Museo de Grenoble, cada uno con
caracteristicas propias. El primero, fruto de la revoluciéon Rusa y la nacionalizacién
de las colecciones mas vanguardistas; el segundo, iniciativa de los propios artistas
ante el rechazo de los 6rganos publicos, y los dos ultimos, producto del trabajo de
sus responsables, quienes para erigirlos debieron enfrentarse a la sociedad mas
conservadora de su tiempo.

En este periodo nacen los catalogos o algo aproximado a los documentos que hoy
conocemos como tal, esto debido ademas a que los medios de impresidon masiva
se hacen relativamente populares y existe la tecnologia para imprimir fotos. Es en
este periodo entonces que también se editan y nacen los primeros tratados de
museografia, los edificios destinados exclusivamente a museos, los museos
especializados, los criterios de iluminacion y de exposicion, las sociedades
cientificas que llenarian los museos de ciencias naturales y arqueologia. Sin
embargo, el arte moderno sélo sera redimido por los coleccionistas y un muy
pequefio numero de criticos. Durante el siglo XX, Francia intenta recuperar el
tiempo perdido y tras numerosos cambios y traslados de sus colecciones decide,
en los afios setenta, dar por fin un albergue definitivo a sus colecciones de arte del
siglo XIX y XX con la creacién de los museos de Orsay y Pompidou. Pero sera el
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Museum of Modern Art de Nueva York, fundado en 1929 por un grupo de
coleccionistas norteamericanos, el que haga justicia, brindandole el respeto vy
posicidon que necesitaban los artistas en vigencia, la relevancia de este museo para
la historia del arte moderno europeo es insoslayable.

EL MoMA: Museo Paradigma

Para comprender la creacidn de este museo, hay que entender el fendmeno del
coleccionismo norteamericano, el financiamiento de sus museos y el Estado
moderno en Nueva York antes de la creacion del MoMA. Un ejemplo que nos
puede dar una idea general aquel momento artistico es el Armory Show de 1914,
la creacién de la colecciéon de arte abstracto de Salomon R. Guggenheim, la
coleccion de arte americano de Gertrude V. Whitney, como contrapunto a la moda
de coleccionar sélo arte europeo, y las secciones de arte norteamericano y arte
moderno del Metropolitan Museum of Art of New York.

El hecho que diferencia al MoMA del resto de las colecciones que nacen en el
primer tercio del siglo XX en Estados Unidos y mas especificamente en la siempre
dindmica ciudad de Nueva York, son los objetivos que se plantean. Estos objetivos
se basan en educar, mostrar y coleccionar el mejor arte moderno que se produzca
en el mundo, sin egos chovinistas o discursos politicos partidistas siempre
egoistas, y estd muy claro, gracias a su director, Alfred H. Barr, cdmo conseguirlo.
Las tres fundadoras del museo, tienen motivos diferentes para apoyar el proyecto,
algo de esnobismo y también sentido de caridad, pero sera gracias a ellas y su
persistencia para conseguir los fondos necesarios que el proyecto salga adelante.
En sus primeros afios contd con muy pocas obras, pero fue la donacién de la Lillie
P. Bliss, la que incrementé la coleccidn y gracias a su generosidad, se adquirieron
auténticas obras maestras, como "Les Demoiselles d’ Avignon" de Picasso o
“Noche Estrellada" de Van Gogh. Es asi que gracias al apoyo del MoMA hacia el
arte contemporaneo norteamericano, sin olvidar otras muchas circunstancias,
Nueva York logro robar la idea del arte moderno y trasladarla alli por los ultimos
80 afos, creando la imagen ciudad: Nueva York/Arte Contemporaneo.

El MoMA es, sin duda, el modelo de museo de arte moderno por excelencia, ya
gue plantea desde su origen los criterios de adquisicion de las obras, los criterios
de exposicion, los departamentos con que debe contar, la curatoria de las
colecciones que deben de ser expuestas; disciplinas como la arquitectura y el
disefo, la fotografia y el cine, arte en nuevas técnicas y formatos como internet y
nuevas tecnologias se integran en el universo artistico del MoMA. Todo es
absorbido y presentado primero alli, y luego en el resto del mundo.

Otras nuevas 4&reas imitadas por sus epigonos seran: la creaciéon de
departamentos de educacién y talleres infantiles que se incrementan cada vez
mas buscando ser siempre atractivos para educadores y educandos, las
exposiciones itinerantes, los departamentos de exposiciones internacionales, la
creaciéon de un centro de documentacién abierto al publico, el jardin de esculturas,
la cafeteria, la tienda; la mayoria de estas innovaciones fueron asumidas por los
museos de arte moderno de nueva creacién en todo el mundo. Nunca antes del
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MoMA los museos fueron tan vivos, en el sentido de ser elementos no pasivos en
la educacion, después del MoMA, el museo se convierte en un ente agil, dindmico
siendo una de sus funciones la de integrarse a la comunidad como un elemento
vivo y agresivo en su insercion en la cultura.

Ademas de todo lo expuesto, que entra en el campo de la museologia, existen
otros factores que afectan directamente a la instituciéon, como la vida politica del
pais donde se instala y es que durante la Segunda Guerra Mundial, el MoMA
participd organizando fiestas, abriendo el jardin a los soldados y exportando
exposiciones a los campos de batalla.

Fotos: Izquierda: Vista del Jardin de las Esculturas, disefiado 1939 por John Mc
Andrew. Foto de Wurts Fotdgrafos Brothers. Derecha: Durante la segunda guerra
mundial (verano de 1942), militares en el Jardin de Esculturas del Museo de Arte
Moderno. Foto de Larry Gordon.

Es imposible recorrer la historia del MOMA sin investigar, por lo menos levemente,
la influencia de la caza de brujas en la cultura norteamericana macarthista
durante la Guerra Fria y la influencia que este hecho tuvo sobre la proyeccién de
algunos artistas en los afios sesenta. Como ha ocurrido durante todas las
colonizaciones, comenzando por la romana hasta la napolednica, Estados Unidos
provoca un fendmeno de aculturacion a nivel mundial, o global, segin los
términos actuales. Uno de los ejemplos es la exportacion del modelo MoMA a
Europa, en especial a Alemania, cuyas infraestructuras culturales habian quedado
devastadas tras la Segunda Guerra Mundial. Basta con consultar el anexo de los
museos Yy centros de arte contemporaneo existentes en el mundo en 1920, para
comprobar que los paises con mayor numero de estos centros son los que sufren
mayor influencia de los Estado Unidos tras la Segunda Guerra: Japdén (27),
Alemania (59), Gran Bretafia (28), Francia (94); frente a los 108 de Estados
Unidos, que se encuentra a la cabeza. Sin embargo, el hecho de que Francia
cuente con 94 centros de arte contemporaneo, es consecuencia de causas
diferentes que revisaré mas adelante.
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Por su parte, Alemania tenia una larga tradicion de especializacion museistica por
lo que cuando Barr, su primer director, concibe su museo comenta que quiere que
sea al mismo tiempo una Kunsthalle y un Kunstmuseum. Esta tradiciéon se
continla en Alemania, pero los museos de nueva creacion en los afios sesenta y
setenta se basan en el modelo de coleccién norteamericano y en sus criterios
museoldgicos, llegando incluso a invitar a arquitectos que trabajan en Estados
Unidos para construir sus edificios, como pueden ser la Neue Nationalgalerie obra
de Mies van der Rohe o la Kunsthalle de Bielefeld, obra de Philip Johnson. Pero
muy pronto se aparta del modelo norteamericano, y nos encontramos con obras
maestras de la arquitectura y la museografia como las colecciones de Stuttgart,
Moénchengladbach y Frankfurt. Pero el hecho que hizo cambiar radicalmente el
espacio museistico, fue la aparicién de los movimientos artisticos anti-museo,
obras de gran formato, el arte minimalista, las perfomances, el action painting,
gue provocaron un replanteamiento del espacio y la coleccién, tanto por parte de
los arquitectos como de los directores de los museos.

El Museo de Ménchengladbach

En este museo, construido al mismo tiempo que el Pompidou pero inaugurado
unos pocos afios después, encontramos el modelo de “museo faro” aleman y el
concepto de “obra de arte total”. Es uno de los primeros museos postmodernos en
ser considerado una obra de arte tanto en el interior como en el exterior.

Con la creacién de los nuevos museos, Alemania consiguio integrar el museo a la
identidad ciudadana, que en muchas ocasiones habia quedado completamente
destruida tras la Segunda Guerra Mundial, como en el caso de Colonia y Frankfurt,
ciudades industriales destruidas en donde se busca regenerar el sentir ciudadano
no solo a través de la restauracién de monumentos emblematicos destruidos en
los bombardeos, sino también con la construccién de nuevos museos que llenen
de orgullo y den una nueva identidad a sus habitantes. Al igual que el Plateau
Beaubourg, se construyen museos en el centro de las ciudades, en zonas asoladas
durante la guerra y su presencia revitaliza la vida urbana y la cultura, ya no son
exclusivamente museos o palacios transformados en museos sino que se
convierten en grandes complejos culturales, independientemente de la coleccidon
que expongan, al ser faros, ejes culturales atraen al publico por si mismos. A
partir de este momento, en Alemania no se construyen todos los servicios del
museo en el mismo edificio, sino que procuran que se sitlen en inmuebles
colindantes, creando asi, como en el caso de Colonia, un eje cultural que el turista
visita con agrado, haciendo obligadas pausas para digerir la informacién recibida y
que el ciudadano percibe diariamente. No obstante, el acontecimiento que hace
cambiar por completo la museologia contemporanea en relacién con el arte
moderno, es la conocida como Factoria Beaubourg, heredera de los anti-museos
de los afios sesenta, no se conforma con recibir la cultura que se produce a su
alrededor, sino que, entre sus misiones, se encuentra la de fabricar cultura, no ser
sOlo receptor sino también, emisor.

El Museo Pompidou
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La decisién del gobierno francés de crear un centro de cultura contemporanea en
el centro histérico de Paris, tuvo consecuencias que el mismo gobierno no
imagind, situando a Paris nuevamente a competir en la palestra mundial en
paralelo con el MOMA de Nueva York, y al mismo tiempo generando un producto
museistico no sélo innovador como también un nuevo paradigma a ser
reinterpretado posteriormente.

Ademads de su impacto arquitecténico y social, el Musée National d’Art Moderne
(MNAM) mas conocido como Centro Pompidou es, contrario al MOMA, un museo
que parte con una coleccién heredada pero que apenas tenia arte de vanguardia
como consecuencia de los gustos de los anteriores responsables de su coleccion.
Es asi como a partir de 1945, esta institucion comienza, con fondos del Estado
francés, a comprar obras de Picasso, Matisse, Duchamp, aunque de forma tardia
revelando esto la inseguridad de apostar por artistas de vanguardia. Sélo con la
creacion del Centre National d’Art Contemporain, se adquiriria obra reciente por
indicacion de A. Malraux y de este modo, Francia serd nuevamente — pero esta
vez a partir de los afios ochenta— el espejo en donde Europa se miraria para
establecer los criterios a la hora de adquirir obras de artistas vivos. Luego se
crean los Fonds Regionaux d’Art Contemporain (FRAC), y un complejo sistema de
educacién en todos los niveles, publico, artistas, galeristas y coleccionistas, de
esta forma consiguen, al menos ponerse a la altura del MOoMA, uno de sus
principales deseos.

CAPITULO IT
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NUEVA YORK Y LOS MUSEOS DE ARTE
MODERNO

Museos Norteamericanos del siglo XIX - El coleccionismo

A diferencia de los museos europeos, los museos norteamericanos nacen
generalmente sin contar con un presupuesto del Estado. Han sido fundados en su
mayoria por ciudadanos que cuentan con una buena situacion econémica y que,
casi en su totalidad, han viajado por Europa y desean para sus ciudades un
edificio donde se concentren las artes, sirva de escuela para los artistas y
ensefianza para los ciudadanos. De esta forma a partir de 1860, se implantan los
museos de arte en los Estados Unidos creados y gestionados, en su mayoria, por
los trustees.

A fines del siglo XIX y comienzos del XX, nos vamos a encontrar en Estados
Unidos con un ambiente museistico completamente diferente al Europeo. En
primer lugar, los museos se instalan en las universidades o se construyen de
nueva planta, inspirados en el estilo clasicista que, por otra parte era el
predominante en Europa. En segundo lugar, el financiamiento en su mayoria
privado, frente al financiamiento publico europeo, que da lugar al fendmeno del
“coleccionista norteamericano”; y en tercer lugar, encontramos una serie de
novedades museograficas, tales como los museos tematicos con sus “period
rooms”, la investigacién en museologia, las novedades en iluminacién y la
innovacion en el campo de la admision de todo tipo de contenidos.

Entre los primeros museos encontramos el Museum of Fine Arts de Boston que se
inaugura en 1870. Ya en 1835, se trasladan a Boston los primeros monumentos
egipcios vistos en Estados Unidos. El Museo organizd viajes para enriquecer sus
colecciones especializandose en el mundo oriental. Mas tarde se integrarian obras
de pintura y escultura europeas. Por su parte, el Art Institute of Chicago en 1882
nace tras la formacién de la Chicago Academy of Design creada en 1866 vy
transformada en el afio 1879 en la Chicago Academy of Fine Arts. Posee en la
actualidad una interesante coleccion de las llamadas bellas artes, procedentes de
todo el mundo y dedicada a todas las épocas de la historia del arte. El
Metropolitan Museum de Nueva York fue creado en 1870 por un grupo de
filantropos norteamericanos encabezados por John Jay, quien en 1866 estaba en
Paris junto a un grupo de compatriotas y decidieron crear una “Institucién vy
Galeria de Arte Nacional”. Esta sugerencia fue seguida, una vez en Nueva York,
por la Union League Club y logré motivar a numerosos neoyorquinos. Finalmente,
el nuevo Museo fue inaugurado en su actual ubicacion de Central Park el 30 de
marzo de 1880, esto tras cambiar de ubicacidn en tres ocasiones. La fachada
neoclasica de Metropolitan que da a la 5% Avenida, se erigié durante los primeros
anos de este siglo. El pabelldn central lo disefid Richard Morris Hunt en 1902. Las
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alas norte y sur fueron erigidas entre 1911 y 1913 y fueron obra de Mckim, Mead
y White.

Entre todos los museos creados en esta época nos interesa el Isabella Stewart
Gardner Museum de Boston, que por una parte es el primer museo tematico de los
Estados Unidos, y por otra nos atrae la figura de su fundadora como el tipo de
coleccionista norteamericana de fines del siglo XIX, interesada principalmente en
el arte europeo. En un periodo de 25 afios Isabella Gardner, junto a su esposo,
habia acumulado una coleccion de mas de 2.500 objetos que databan desde el
antiguo Egipto hasta Matisse, incluyendo pinturas, escultura, dibujos, grabados,
muebles histéricos, ceramicas, cristales, libros y manuscritos. Para exponerlos
disefié un palacio veneciano en Fenway Court. Gardner, sugirid6 exponer las
grandes obras maestras en un ambiente palaciego y dedicdé su museo “for the
education and enjoyment of the public forever”. En su testamento, se
contemplaba la creacién de una fundacién y se estipulaba que el edificio debia ser
un Museo y ninguna obra podria cambiar de sitio o modificar las instalaciones
creadas por ella, tampoco admitia la compra de ninguna otra pieza. Por lo tanto,
la visita al Museo Isabella Stewart Gardner supone un viaje al pasado a través de
una coleccion artistica de un gusto mas bien muy personal antes que siguiendo
una linea clara curatorial.

Isabella podria ser perfectamente el prototipo del coleccionista norteamericano,
rico, aventurero, excéntrico, culto y fildntropo. La prensa del momento se hacia
eco de sus viajes, un reportero local escribiria en 1875: “Mrs. Isabella Stewart
Gardner is one of the seven wonders of Boston. There is nobody like her in any
city in this country. She is a millionaire bohemienne. She is eccentric, and she has
the courage of eccentricity. She is the leader of the smart set but she often leads
where none dares to follow?...She imitates nobody,; everything she does is novel
and original”.

En 1911, Denman Ross, pintor y lector de arte en la Universidad de Harvard,

escribié este retrato de Isabella con el que podemos ilustrar su figura, el discurso

fue escrito con motivo de la celebracion del cumpleafios de Isabella Gardner:
"There is no one of the Fine Arts in which you have not taken serious interest;
no one of them to which you have not given a generous patronage. We have
seen your devotion to the arts of Dancing and Music, to the Drama and to
Literature. As for the arts of Sculpture and Painting you have illustrated them in
a Collection of masterpieces which is known all over the world. You have built
this beautiful house, yourself the architect, and have filled it with treasures. You
are, not only the lover of Art, and the Collector, but the Artist, having built the
house and having arranged all the objects which it contains in the order and
unity of a single idea - an idea in which you have expressed you whole life with
all its many and varied interests”

En el primer piso del museo Isabella Gardner Stewart, se exhiben piezas
arquitecténicas reintegradas a la obra general del edificio, como el claustro
espafnol, la logia china o la capilla espafola, junto a las habitaciones azul y
amarilla que contienen obras de Manet, Matisse o Degas, sin olvidar que se exhibe
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el Sarcéfago Farnese y un mosaico romano. En el segundo piso se puede visitar la
Dutch Room donde se expone el autorretrato de Rembrandt y El Concierto de
Vemeer; la Early Italian Room, con obras de Piero della Francesca o Simone
Martini y, a su vez la Raphael Room y la Taspestry Room. Ya en el tercer piso nos
encontramos ante las salas Titian Room, Veronese Room y Gothic Room. En ellas
podemos apreciar las obras de Botticelli, Tintoretto, Tiziano, Veronese, Guardi,
Tiepolo, Velazquez y Cellini.

El Financiamiento de los Museos Norteamericanos

Existe en la actualidad una diferencia sustancial entre los museos europeos y
norteamericanos: el sistema de financiamiento. En primer lugar, es imprescindible
contar con el espiritu filantrépico de la sociedad norteamericana de universidades,
hospitales, centros de investigacién y por supuesto, museos. Todas estas
instituciones, en buena parte, dependen de la generosidad de la sociedad. Segun
J.M. Tobelem, en Europa, la intervencion directa del Estado en estos centros en
cierta medida estd justificada ya que los ciudadanos, al pagar sus impuestos,
consideran que con ellos financian indirectamente estos organismos.

Brakeley, John Price Inc. una firma de consultores del Estado de Connecticut,
lugar donde resido, ha establecido una tipologia de las principales motivaciones de
los donantes:
e el reconocimiento publico y el honor.
la lealtad a una causa o una institucion.
puro altruismo.
satisfaccion personal.
los usos sociales, aura social y prestigio.
la ambicidén de ser reconocido en los eventos y publicaciones con placas,
citas y publicaciones.
e los descuentos fiscales.

Para Tobelem, aun existen otras razones ademas de las expuestas, entre ellas, la
responsabilidad ante la comunidad, los individuos, las empresas y las fundaciones
se sienten responsables del bienestar de la comunidad donde viven o estan
implantadas; la nocién del mérito ya que los individuos y las empresas
recompensan a las instituciones cuyos resultados les parecen dignos; la presion,
debido a que a veces se acepta ayudar a una institucidon por presiones locales.
También, entre otras motivaciones, las donaciones son un medio de que los
donantes consigan respetabilidad en el medio, ya que los museos manifiestan su
reconocimiento de diferentes formas, una de ellas es destacar la participacidon de
los donantes en los catdlogos impresos para las exhibiciones mas importantes.

Otra forma de financiamiento con la que cuentan los museos se hace a través de
fundaciones para las que existen cuatro categorias:

e Las fundaciones independientes o independent foundations: cuyo
origen estd, generalmente, ligado a un individuo o una familia, su objetivo
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principal es la atribuciéon de donativos o subvenciones. Estas fundaciones
constituyen el 80% de las existentes en EEUU.

e Las fundaciones constituidas por empresas o company sponsored
foundations): al igual que las anteriores tienen como objeto la concesion
de subvenciones y donativos, pero tomando en consideracion los intereses
de la empresa. Es decir, se pueden dedicar a investigar sobre asuntos
relacionados con las actividades de la empresa - quimica, medicina, etc. -
pero constituyen una actividad aparte. Representan un 5% de las existentes
pero distribuyen casi el 15% de las subvenciones.

e Las fundaciones operativas u operating foundations: tienen un
objetivo bien definido, puede ser la investigacion, una actividad social o un
programa definido por su consejo de administracion. Pueden destinar algo
para subvenciones pero principalmente se centran en la gestién de sus
programas por ejemplo la Fundacién Paul Getty Trust.

e Las fundaciones comunitarias o community foundations: son las mas
frecuentes, sus activos provienen de una gran cantidad de donantes, no
sblo de una familia o una sola persona, los donativos son generalmente
concedidos a organizaciones de caracter local.

Durante décadas, una gran parte del financiamiento de las instituciones culturales
sin fines de lucro ha estado asegurado por las fundaciones, antes que el aporte
publico o de las empresas. Segun el analisis de la Fundacién Ford sobre el apoyo a
la cultura en los Estados Unidos, los programas culturales de las fundaciones que
se concentran en objetivos precisos y bien formulados tienen la capacidad de
ejercer una influencia que va mas alla de los propios donativos. De esta forma, a
veces, el impacto social de las fundaciones en el ambito cultural, es superior al
monto de sus aportes econdmicos. El papel de las empresas en el financiamiento
de la cultura, se puede valorar desde el punto de vista del marketing, de hecho, el
fendomeno de las grandes exposiciones temporales e itinerantes financiadas por
grandes empresas, se toma en consideracion desde el punto de vista de la
publicidad para un publico culto y que valora los aportes de las grandes empresas
en el ambito cultural.

Asimismo las empresas han entrado a formar parte recientemente del grupo de
“fundadores” de los museos a cambio de una determinada cantidad de dinero.
Algunas de ellas son: ATT, Philips Morris, Nestlé, Midland Bank, Xerox, entre un
gran numero de ellas. A estas y muchas mas las podemos observar financiando
exposiciones y actividades culturales por todo el mundo. Este es un fendmeno que
se ha exportado a todos los paises del mundo. Por su parte, el sector publico
comenzod principalmente a intervenir en el mundo de la cultura después de la Gran
Depresion de 1929, con la creacion del proyecto Works Progress Administration,
por medio del cual Jackson Pollock u Orson Welles realizaron sus primeras obras y
lograron darse a conocer. La WPA (Works Progress Administration), que durd sélo
un ano, empled a mas de 3.700 artistas y entre todos realizaron mas de 15.000
obras. Otro programa mas ambicioso fue el del Departamento del Tesoro que
consistia en asignar el 1% de los costes de las obras publicas a la ornamentacion
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de los edificios con pinturas murales. Este programa fue dirigido por Edward
Bruce, cuyo interés iba mas dirigido a la idea de servicio publico, en el que se
incluia a los artistas. Entre sus comentarios a dicho programa expreso:

"La recepcion de un cheque del gobierno de los Estados Unidos significaba mucho
mas que la cantidad que él libraba: por primera vez en Estados Unidos, el artista
no se veia a si mismo como un trabajador solitario. Simbolizaba el interés de un
pueblo en sus logros. Ya no estaba, por asi decirlo, hablando consigo mismo”

Los primeros programas se mostraron insuficientes y en 1935 habia 1.499
trabajadores en el proyecto de los que 1.090 estaban en la ciudad de Nueva York.
En 1936, habia mas de 6.000 artistas contratados por la WPA. Las consecuencias
de los programas federales no fueron simplemente econdémicas, los artistas mas
vanguardistas (Pollock, Gorky) se enfrentaron con una sociedad que consideraba
gue sus obras no eran auténticas obras de arte. Por otra parte, los artistas
crecieron frente a la sociedad y tomaron conciencia de clase y a su vez, los
politicos de derecha consideraban que no era necesario financiar a los artistas, y
ello cred un debate sumamente interesante sobre las artes en Estados Unidos en
cuyo centro se encontrd Roosvelt. En palabras de Dore Ashton:

"La continuidad de la vida artistica, que muchos experimentaron por primera vez
en el proyecto, resultd ser el catalizador que convertiria al timido pintor
norteamericano en un profesional que finalmente se considerase a si mismo como
un igual en el mundo del arte moderno”

La WPA de la administracion Roosvelt habia concedido ayudas a los artistas
durante muchos afios, pero en 1939, después de la derrota de la propuesta
Coffee-Pepper que proponia la constitucién de un fondo de ayuda permanente a
las artes y a los artistas, parecia que la ayuda federal se iba a hacer mas dificil.
Este hecho produjo malestar en los artistas y sus asociaciones, como la
Federacion de Bellas Artes, que se quejaba que la administracién obligaba a hacer
trabajos burdos y mediocres, rechazando la libertad individual del artista.

En relacién a los museos, no existen en Estados Unidos otros museos nacionales
que aquellos que estan ligados a la Smithsonian Institution. El origen de la
Smithsonian es digno de resefiarse: En 1846, el Congreso de los Estados Unidos
acepta la donacion de 508.318 ddlares realizada por James Smithson, hijo natural
del Duque de Northumberland, quien se habia visto privado de su rango por lo
irregular de su nacimiento. Gran admirador de la Revolucién Francesa se negé a
dejar su fortuna a Inglaterra y, en el caso de que su sobrino no tuviera
descendencia, Estados Unidos se quedaria con su fortuna bajo la condicidon de
crear la Smithsonian Institution. Esta institucion es, en la actualidad, la
organizaciéon mundial, mas importante para el avance de las ciencias y la difusion
de la cultura. En 1904, Charles F. Freer, amigo de Whistler, legd su coleccion de
objetos de arte del Extremo Oriente a la institucion, la cual para exponerla hizo
construir un museo junto a su sede social. Sin embargo, el arte occidental estaba
muy mal representado en la ciudad de Washington y por ello en 1923, se nombré
una comisidon encargada de crear una National Gallery, para lo cual se reunié por
suscripcion publica un fondo de diez mil ddlares, esta iniciativa no tuvo el éxito
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esperado y hubo que esperar a que Andrew W. Mellon, Secretario de Estado del
Tesoro entre 1921 y 1932, acusado de fraude fiscal pero finalmente absuelto,
hiciera la donacion de toda su coleccidn de arte y una suma suficiente para iniciar
la construccidon de la nueva galeria nacional en 1936. Entre las condiciones
impuestas por Mellon, estaba que la galeria no debia llevar su nombre sino el de
National Gallery. El 22 de diciembre de 1936, Mellon escribié al presidente
Franklin Delano Roosvelt:
"Mi estimado Presidente: Después de un periodo de muchos afnos he logrado
reunir un conjunto importante de pinturas y esculturas con la idea de que
finalmente fueran propiedad del pueblo de los Estados Unidos, y de que se
exhibieran en forma permanente en una galeria nacional de arte a crearse en la
ciudad de Washington; de esta manera quedara cumplido mi propdsito de
desarrollar y estimular en el pueblo el estudio de las artes plasticas”,

Mediante un decreto del 24 de marzo de 1937, se aceptd la oferta de Mellon vy el
A.W. Mellon Educational and Charitable Trust fue autorizado por la Smithsonian
Institution para construir la galeria. La National Gallery de Washington se inauguré
finalmente el 17 de marzo de 1942. El edificio fue construido en el estilo clasico
predominante en la capital norteamericana y sus arquitectos fueron John Russell
Pope y posteriormente Otto Eggers y Daniel Higgins. Al contrario de otros museos
norteamericanos que reservan unas salas para la pintura del siglo XX, la National
Gallery, presenta las obras de los artistas segun su nacionalidad, recorriendo
todas las etapas histdricas. Cuenta con pintura francesa, italiana, holandesa,
inglesa, flamenca, alemana, espafola y estadounidense. Ademads, posee una
estupenda coleccion de porcelanas chinas, de Artes Decorativas y Artes Graficas,
muy del gusto de los grandes museos norteamericanos.

Por su parte, las Agencias Federales dedicadas al mundo de la cultura son la
ilustracion del principio de colaboraciéon o de partenariado entre el Estado Federal
y el Sector Privado en los EEUU. De hecho, éstas cumplen un doble papel, por una
parte se encargan de aquellos sectores en los que la inversion privada aun no
tiene mucho éxito como son la investigacion, la gestién de las colecciones,
constituciéon de donaciones en capital y, a su vez, utilizan esta inversidon como
tarjeta de visita a la hora de solicitar donaciones privadas ya que se parte de una
subvencion federal, de un monto insuficiente pero util para estos fines.

The National Endowment for the Arts (NEA), es parecido a los Ministerios de
Cultura europeos. Se cre6 en 1965 y marca un hito cultural en la historia de los
EEUU, su papel consiste principalmente en fomentar “la excelencia, la diversidad y
la vitalidad” del sector artistico y contribuir a su difusion. La NEA no debe imponer
una estética Unica o entrar en los contenidos artisticos de los proyectos. Sélo
pueden recibir ayuda los sectores artisticos no lucrativos, excluyendo al sector
artistico comercial.

The National Endowment for the Humanities (NEH), fue creada paralelamente al
NEA en 1965 para favorecer a las ciencias humanas como la literatura, la filosofia,
la historia o la linglistica. La NEH no subvenciona adquisiciones de obras para las
colecciones, ni los costes de conservacion o la realizacién de catdlogos de las
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colecciones. Sin embargo, si ayuda a la investigacién previa para la realizacidon de
una gran exposicidén a través de los llamados planning grants. La agencia insiste
en la capacidad de comunicarse con el publico de forma eficaz a través de
procesos interactivos. Estas subvenciones pueden ser destinadas a financiar
proyectos piloto orientados a la presentacion de las colecciones o investigar sobre
métodos inéditos de comunicacion en las exposiciones. Otro tipo de subvenciones
que otorga la NEH son los implementation grants, que tienen por objeto financiar
proyectos tales como exposiciones temporales o permanentes, fijas o itinerantes o
de presentacion de novedades en sitios histéricos. También son subvencionados
los programas destinados a los minusvalidos, programas de ensefianza en los
museos, conferencias y simposios, presentacién de audiovisuales, guias de los
Mmuseos 0 programas para nifos.

El Institute of Museum Services (IMS), fue creado en 1976 y se dedica a financiar
sOlo los proyectos presentados por los museos. Entre las actividades de esta
agencia se encuentra el GOP (General Operating Support) que consiste en aportar
un maximo del 10% de los gastos de funcionamiento de los Museos. Otro
programa es el de Conservation Project Support, destinado a la conservacion y
restauracién de las obras a través de estudios para evaluar las necesidades de
restauracién y conservacion en el ambiente en el que se encuentran. También
ayuda a la realizacién de acciones de emergencia. Entre las funciones mas
destacadas del IMS se encuentra el programa MAP (Museum Assessment
Program) que tiene por objetivo asesorar a los museos en materia financiera y de
administracion de personal, asi como sobre la programacién. También les asesora
sobre la forma de conseguir subvenciones, ya que se encuentran en un ambiente
muy competitivo dado la gran cantidad de museos existentes en Estados Unidos y
la amplitud de contenidos que se pueden acoger a dichas ayudas. Tobelem pone
como ejemplo de financiamiento norteamericano a la ciudad de Nueva York, ya
que se ha convertido en la capital cultural de Estados Unidos. Destaca que existe
una formidable alianza entre el sector publico y el sector privado para promover
las instituciones y las actividades culturales. Los responsables de la ciudad, saben
que las actividades culturales y los museos son una compensacién a los desastres
de la ciudad como el trafico o su excesivo tamafio. Entre las actividades culturales
mas cuidadas estan las de los museos, no en vano el MET es el museo mas
visitado del Mundo.

El Department of Cultural Affairs (DCA) financia la mayor parte de los museos de
Nueva York, excepto los que son totalmente privados como el MoMA, el Whitney,
el Guggenheim o la Frick Collection. La explicacién la encontramos tanto en la
historia de estos museos, como en la voluntad de independencia de las
instituciones frente a la intrusion de la municipalidad en sus intereses, programas
0 propuestas.

Escuela de Paris y Nueva York
A partir de los afios veinte, primero en Rusia, luego en Nueva York y un poco

después en todo el mundo, se comienzan a elevar edificios destinados
exclusivamente a exponer las manifestaciones de un tipo nuevo de arte al que se
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le llamara “moderno”. Un efecto de la critica hegeliana a la muerte del arte es que
se haya pensado consagrar a estas obras lugares distintos a los museos que ya
existian. Segun Jean Clair, la naturaleza del arte moderno es radicalmente
diferente al arte que le precede, y los museos norteamericanos son para L. Binni
una “"macchine spettacolari ed educative dotate di consistenti mezzi finanziari, i
musei americani diventano il modello dei musei del XX secolo, in tutto il mondo”.

En Nueva York surge una corriente de artistas que se enfrentan al academicismo,
como ocurriera en Europa. La proliferacién de galerias, escuelas, academias o
museos no significa que el arte que estaban realizando los artistas llamados
“modernos”, fuera aceptado en esos circulos culturales, excepto si se adaptaban a
los gustos puritanos y clasicistas de la sociedad estadounidense del primer tercio
del siglo XX. Nueva York es considerada en EEUU la ciudad por donde han entrado
las corrientes mas vanguardistas. La pintura moderna y la escultura llegan mucho
mas tarde que en Francia o Alemania, y su voz fue sofocada por la indiferencia y
la mofa. En las discusiones que se planteaban los artistas académicos (Kenyon
Cox o Edwin Blashfiel) preferian ser imitadores del pasado, que de una moda
pasajera.

A finales del siglo XIX, las galerias de arte se multiplicaron por todo el territorio de
los Estados Unidos, en ellas se vendian y exponian obras de maestros europeos
antiguos y cuando no podian tener ciertas obras, se encargaban reproducciones.
Entre ellas destacd la Albright Art Gallery en Buffalo, que se convierte en la mas
avanzada de las existentes. Organizd exposiciones de arte contemporaneo aleman
o del impresionismo francés. En 1905 se traslada a Delaware Park y se convierte
en Academia de Bellas Artes. Entre 1925 y 1928, aconsejados por A. Conger
Goodyear, vicepresidente de dicha Academia, se compran obras muy modernas,
mas tarde, Goodyear se convertiria en Presidente del Museo de Arte Moderno de
Nueva York.

Un papel importante en el cambio de orientacidn en los gustos del arte en Nueva
York durante los primeros afios del siglo XX, lo tienen los artistas que viajaron a
Paris. Hasta el comienzo de la Primera Guerra Mundial alrededor de la casa que
tenian Gertrude y Leo Stein en el N° 27 de la Rue des Fleurs en Paris, se cred un
nucleo de artistas norteamericanos que darian un giro decisivo a la apreciacién del
arte moderno a su regreso a los EEUU. Estos artistas fueron: Arthur Dove, John
Marin, Max Weber, Marsden Hartley, Alfred Maurer, Patrick Henry Bruce, Morgan
Russel, Stanton MacDonald-Wright, Elie Nadelman y Alfred Stieglitz, “el Juan
Bautista del desierto norteamericano”, como le llama Robert Hughes

La casa de los Stein en Paris, se convirtié en el principal lugar de encuentro entre
los artistas norteamericanos y los de la escuela de Paris. En las paredes de su
casa colgaban obras de Matisse o Picasso. Maurer conocié a Matisse cuando
estaba en plena etapa fauve y Max Weber fue uno de los muchos que trabajaron
en el estudio que habia abierto Matisse. En 1905, Alfred Stieglitz junto a su amigo,
el también fotografo Edward Steichen, iniciaron la Photo-Seccession Group, el
nombre lo tomaron de la secesidén vienesa y principalmente estaban en contra de
la academia y a favor de todo lo nuevo. El grupo, al que se unieron varios

21



fotdografos mas, se instald en una pequefia galeria situada en el N° 291 de la
Quinta Avenida, pero en esta galeria comienza a perder el interés por la fotografia
y empieza a presentar obras de pintura y escultura.

La 291, como se le llamdé posteriormente a esta galeria, presenté en 1908 los
dibujos de Rodin, mas tarde se presentaron obras de Matisse, y posteriormente se
exhibieron obras de Picasso, Cézanne, Toulouse-Lautrec, Picabia, Gino Severini y
Brancusi quien exhibié ocho obras en 1914. Los primeros artistas que expusieron
en solitario sus obras en la 291, fueron John Marin, Alfred Maurer, Marsden Jarley,
Arthur Dove, Max Weber y en 1916 una joven desconocida Georgia O'Keeffe. Este
grupo de artistas, llamados The Eight, tuvieron la idea de organizar en 1913 la
International Exhibition of Modern Art. Al principio quisieron presentarla en el
Madison Square, pero resultaba demasiado caro, entonces eligieron el Armory,
situado en Lexington Avenue entre las calles Veinticuatro y Veinticinco. El Armory
era un espacio con techos muy altos y suelos de madera, construido sin muros
intermedios.

El objetivo de organizar esta exposicion fue dar al arte moderno un deslumbrante
debut, frente al ignorante publico neoyorkino. Por otra parte, el Armory Show,
entré en la historia del arte norteamericano como su principal fuente de
transformaciéon, pasando del arte académico que se estaba produciendo al arte
moderno que se vio reflejado en sus paredes gracias a la presencia de la pintura
europea. Los organizadores dividieron el lugar en ocho espacios octogonales y
utilizaron el pino, que era el simbolo de la libertad en Massachusetts durante la
revoluciéon norteamericana. Con ello proclamaban la libertad frente al pasado y la
continuidad de la tradicién norteamericana.

Mas de trescientos artistas estaban representados en el Armory Show, la mayoria
vivos y otros ya fallecidos. En el catdlogo habia mas de un millar de obras,
alrededor de un tercio de los artistas eran norteamericanos y el resto provenian de
Europa, principalmente franceses. Las piezas mas antiguas eran unas obras de
Ingres, Delacroix y un pequefio Goya. La corriente mejor representada fue la de
los Impresionistas. Las obras europeas fueron escogidas por Arthur Davies que
adoraba a los simbolistas empezando por Puvis de Chavannes y Odilon Redon que
tenian cerca de treinta y dos telas. También habia telas de Van Gogh, Gauguin, y
Cézanne. Los cubistas estaban representados por Picasso, Braque, Léger, Picabia
y por primera vez Marcel Duchamp. Con la excepcién de una pintura del Blaue
Reiter de Kandinsky, los pintores europeos quedaron fuera de la exposicion, tanto
los del expresionismo aleman como los del futurismo italiano.

La pintura europea representada no era precisamente la mejor, pero el esfuerzo
por llevarla a Nueva York valié la pena. Los pintores norteamericanos mas
vanguardistas de la época presentaron obras realmente buenas como las de
Joseph Stella, Stanton MacDonald y Morgan Russell. La reaccidon de la prensa y de
los visitantes no fue buena, los articulos que se publicaron como fruto de la
exposicion, fueron realmente hostiles y sarcasticos. La revista Century, en un
articulo titulado “What drew crowds” (“Lo que atrajo a las multitudes”), sefialaba:
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Were certain widely talked of eccentricities, whimsicalities, distortion,
crudities, puerilities and madness, by which, though a few were nonplussed,
most of the spectators were vastly amused...The exploitation of a theory of
discords, puzzles, ugliness, and clinical details, is to art what anarchy is to
society, and the practitioners need not so much a critic as an alienist.

Meyer Schapiro, en su articulo sobre el Armory Show, dice que “durante meses los
periddicos y las revistas estuvieron llenas de caricaturas, libelos, fotografias,
articulos y entrevistas sobre el arte europeo de vanguardia, incluso los estudiantes
de arte quemaron la efigie del pintor Matisse, se desataron en las escuelas
violentos incidentes, y en Chicago, ante la denuncia presentada por un ultrajado
defensor de la moral, la Comisién contra el Vicio abrié una investigacion de la
muestra artistica. La exposicion causé tales problemas a la sociedad artistica
patrocinadora, que muchos de sus miembros acabaron por repudiar la vanguardia
y se dieron de baja en la entidad, entre ellos los pintores como Sloan y Luks”.
Independientemente de lo expuesto, el mundo artistico de Estados Unidos era, por
lo general mas liberal que en Europa, donde el antagonismo entre el arte oficial y
el independiente seguia siendo muy acusado. Schapiro dice que en el Armory
Show, fueron adquiridas mas de 300 obras, que teniendo en cuenta el gusto
norteamericano es una proporcion muy elevada, si la comparamos con la
controversia generada. Ello nos ilustra sobre el espiritu innovador de la sociedad
norteamericana. Segun Robert Hughes (American Visions: The Epic History of Art
in America; Knopf, 1997), la estrella del Armory Show fue Marcel Duchamp. con
su Desnudo bajando la escalera N°2 (1912). Al final, podemos destacar que los
principales beneficiados por el Armory Show fueron los artistas europeos, entre
ellos Francis Picabia, quien a su regreso a Paris vio la ciudad como un vieux jeu, y
al volver a Nueva York en 1915 dijo: "Your New York is the cubist, the futurist city,
it expresses modern thinking in its architecture, its life, its spirit. You have passed
through the old schools, and are futurist in word and deed and thought. I see
much more, perhaps than you are used to see” ("Su Nueva York es el cubismo,
una ciudad futurista que expresa el pensamiento moderno en su arquitectura, en
su vida, en su espiritu. Ustedes han pasado ya las antiguas escuelas, y tienen una
vision futurista en obra y pensamiento. Veo mucho mas de lo que estamos
acostumbrados a ver").

Para los artistas norteamericanos el Armory Show fue un desastre, tras el triunfo
de la escuela de Paris, ellos aparecian aun mas provincianos que nunca. Pero la
presencia de los europeos no cayd a un saco roto. Segun Meyer Schapiro, "debido
a la tremenda conmocion provocada por las obras de factura extranjera, no es
dificil exagerar el impacto que tuvo la Armory Show sobre el arte norteamericano.
El curso posterior del arte y del gusto del publico obedecid sin duda a una serie de
factores mas, si bien no sea facil estimar con precision en ultimo término en qué
medida contribuyd cada uno de ellos, es muy posible que de no haberse celebrado
la Armory Show, el arte actual y nuestras ideas fuesen muy similares”. Bryson
Burroughs, responsable del departamento de pintura del Museo Metropolitano de
Nueva York (MET), desde 1906 hasta 1934, era un pintor bastante clasico. Sin
embargo, recomendé en 1913, adquirir en el Armory Show una pintura de
Cézanne titulada “Colline des Pauvres”, que comparada con el “Blue Nude” de
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Matisse o el “Nude Descending a Staircase” de Duchamp, parecia una obra clasica
mucho mas asequible a los gustos de los Trustees. Forest y otros miembros se
opusieron a la compra pero la mayoria voté a favor de la recomendacion de
Burroughs, ya que, en palabras textuales, dijeron: ”“It woud be a popular
purchase and woul’d make valuable friends for the museum” ("Seria una compra
popular y se haran amigos valiosos para el museo"). De esta forma se convirtié en
la primera obra de Cézanne adquirida por un Museo norteamericano. Uno de los
principales argumentos de los fundadores del MET, habia sido la necesidad de
hacer algo por los artistas norteamericanos, facilitar los viajes a Europa para
conocer la Gran Pintura y su adquisicién para exponerla en el Museo para procurar
“to our rude artisan with models to imitate and excel”. Los pintores
norteamericanos de fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX, exigieron que el
MET les comprara las obras, pero los trustees se negaron “The New York artists
considered our Museum to have been established for their own pecuniary benefit”.
Los trustees publicaron una lista de los artistas norteamericanos cuyos trabajos
eran particularmente interesantes y al crearse la fundacién Hearn para el arte
norteamericano, se creé un departamento de pintura con un presupuesto de
250.000 ddlares en 1911. Con ese dinero se comprd una buena coleccién de obras
de Winslow Homers.

Tras la muerte de Hearn, en 1913, Forest, reinterpreta las condiciones de su
legado e intenta dar una nueva orientacion a la norma de adquirir sélo pintura
norteamericana: “The Ashcan realist artistic movement came into prominence in
the United States during the early twentieth century, best known for works
portraying scenes of daily life in New York’s poorer neighborhoods. Robert Henri,
John Sloan, Everett Shinn, and other young insurgents who made up the group
known as The Eight seemed a deliberate affront to good taste, and the 1913
Armory Show had been altogether unforgivable. Hideous and unspeakable
tendencies had been let loose upon the land —blue nudes that descended
staircases, wild beast and other Parisian monstrosities had invaded the genteel
uplands of painting and sculpture, turning them into dangerous breeding grounds
of Bolshevism and gross sexuality. How much better to ignore such tendencies,
which would surely disappear soon enough in any case” ("El movimiento artistico
realista "Ashcan” entré en prominencia en los Estados Unidos durante el siglo XX,
conocido por obras que retratan escenas de la vida cotidiana en los barrios mas
pobres de Nueva York. Robert Henri, John Sloan, Shinn Everett y otros jovenes
que formaban el grupo conocido como "Los Ocho” para quienes les parecia una
afrenta imperdonable al buen gusto el Armory Show de 1913. Tendencias
horribles y atroces habian sido liberadas sobre la tierra —desnudos azules
escaleras descendientes, bestias salvajes y otras monstruosidades parisienses
habian invadido altas y  elegantes esferas de la pintura y la escultura,
convirtiéndolas en lugares de cria para bolchevismo y de la brutal sexualidad. ilLo
mejor serd hacer caso omiso de tales tendencias, que seguramente desapareceran
muy pronto de todos modos"). De esta forma el MET continia comprando obras
de artistas norteamericanos ultra-conservadores miembros de la Society of
American Artists. El MET y la Academia Nacional de Disefio eran ignorados por
dicha sociedad, por lo que los artistas mas jovenes, se unen para organizar sus
propias exposiciones y fundan la Society of Independents Artists (SIA). Una de sus
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benefactoras mas reconocida, fue Gertrude Vanderbilt Whitney. En 1909, su
estudio del N© 19 de la calle Macdougal Alley, se convierte en el lugar de reunién
de The Eighty otros espiritus liberales. En 1914 Gertrude V. Withney compra una
casa antigua en el N° 8 de West Eighth Street que, entre 1914 y 1918, se
convierte en el Whitney Studio, un lugar para artistas no académicos que tenian
denegada la entrada en los circulos y exposiciones oficiales. Mas tarde, entre 1918
y1928 se transforma en el Whitney Studio Club y mas tarde, entre 1928 y 1930
en el Whitney Studio Club Galleries. Durante la Primera Guerra Mundial, empezé a
organizar una exposicion anual de miembros bajo el lema de “No Prices, No
Juries”, el grupo fue aumentando y de los 20 que lo formaban al comienzo,
pasaron a ser mas de 200, estando representadas casi todas las corrientes
artisticas del momento.

En 1930, la Gertrude V. Whitney quiso ceder su colecciéon, que contaba con mas
de 600 obras de artistas norteamericanos al MET. Esta oferta fue rechazada y ella,
junto a Julia Force, fundd el Whitney Museum of American Art en 1931 “to
preserve the heritage of American Art and continue her unequivocal support of
living American Artist” ( "Para preservar el patrimonio del Arte Norteamericano y
continuar con su apoyo inequivoco de la vida del artista estadounidense). Como
museo de arte contemporaneo dedicd sus programas a identificar el cambio de las
condiciones del mundo del arte y a ayudar a los artistas. La participacion directa
de un museo en el mundo del arte de su tiempo, fue el Museo Whitney un hecho
sin precedentes y supuso un desarrollo extraordinario del arte norteamericano de
su tiempo. Las exhibiciones anuales continuaron y supuso que otros museos
norteamericanos también las realizaran, como el Art Institute of Chicago o la
Pennsylvania Academy of the Fine Arts. Cambié de anual a bienal segun fuera
pintura o escultura, ya que un afo se hacia la exposicién de pintura y otro la de
escultura, hasta que se decidié en 1937, pasar la de escultura a la primavera.
Desde 1959 hasta 1973 fueron exposiciones anuales hasta que en 1974
comenzaron las conocidas Bienales de arte de la Whitney, que se realizan hasta
hoy.

Desde 1927 hasta 1943, en la biblioteca de la Universidad de Nueva York, existid
el Museum of Living Art de Albert Gallatin. El museo era accesible a los artistas
locales, alli contemplaron por primera vez obras de Cézanne, Seurat, Picasso,
Braque, Léger o Juan Gris. También estaban representados los constructivistas
como Mondrian o Lissitzky. Irving Sandler considera que “debido a la
concentracion de obras abstractas, la coleccion Gallatin tuvo mas importancia en
la evolucidn artistica de muchos artistas locales que el Museo de Arte Moderno”.
Este museo cerrd sus puertas en diciembre de 1942 cuando el rector de la
Universidad de Nueva York decidié disolver el museo para dedicar el espacio a
centro bibliotecario. Gallatin, que habia pensado donar la coleccién a la
Universidad, fue rapidamente convencido por el arquitecto Fiske Kimball, director
del Philadelphia Museum of Art, de donar su coleccidn a dicho museo. La coleccion
constaba de mas de ciento sesenta obras y fueron expuestas en una nueva ala
construida para tal efecto con el nombre del benefactor, Solomon R. Guggenheim,
con la ayuda de Hilla Rebay, que ejercia de consejera artistica, fue adquiriendo
obras de artistas modernos en sus viajes a Europa. En 1937, cred la Solomon R.
Guggenheim Foundation, con el objeto de instituir un museo. La nueva institucién,
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originalmente denominada Museum of Non-Objetive Painting, estaba situada en
una antigua sala de automdéviles en East 54th Street en Nueva York. El museo en
la actualidad se encuentra situado en un edificio disefiado por Frank Lloyd Wright
en 1943. El museo comenzd a construirse en 1956 y se concluyé en 1959.

Nacimiento del MOMA - Museum of Modern Art

El hecho de que el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), se considere
como un acontecimiento en el mundo del arte contemporaneo, viene dado por dos
razones fundamentales. En primer lugar, es el primer museo que considera que el
arte moderno debe exponerse en espacios diferentes al del arte heredado, ya que
el mismo es una ruptura con el pasado. Y en segundo lugar por el caracter
interdisciplinario e innovador en sus diferentes departamentos.

En 1928, los coleccionistas Lillie P. Bliss, Cornelius J. Sullivan y John D.
Rockefeller Jr., se unen con la intencion de cambiar el gusto de los
norteamericanos e intentar cambiar las politicas conservadoras de los museos
tradicionales. De esta forma deciden crear un museo dedicado exclusivamente al
arte moderno. Lillie Bliss, se inicié en el coleccionismo del arte contemporaneo de
la mano del pintor Arthur B. Davies, uno de los organizadores del Armory Show,
donde asesorada por él, comprd cinco pinturas y varios dibujos con los que
comenzd su coleccion. En 1921 intentd convencer al MET para organizar una
exposicion de arte moderno que cubriera desde los impresionistas hasta Picasso
Pre-Cubista. La reaccién adversa de la prensa sobre esta exposicidon, hizo que el
MET no volviera a intentarlo. Este hecho la convencié de la necesidad de crear un
Museo de Arte Moderno en Nueva York. C.J. Sullivan también comproé obras en el
Armory Show y éstas formaron el nucleo de su coleccion. Jihn D. Rockefeller
desarrollé el gusto por el arte de la mano de su padre el Senador Nelson W.
Aldrich, coleccionista de arte europeo a quien acompafié en sus visitas a las
galerias parisinas. Cuando volvié a EEUU estaba convencida de que era necesario
crear un museo dedicado al Arte Moderno. Su hijo Nelson Aldrich Rockefeller, en la
introduccién del libro sobre su propia coleccién dijo: "Mother used to illustrate the
need for the new museum by citing the tragedy of Vincent van Gogh, one of the
great pioneers of Post-Impressionism, who died at age of thirty-seven in an
institution for the destitute, unable to sell his paintings to buy bread, only to have
the greatness of his work recognized years after his death. Mother’s objective for
the new museum was to reduce dramatically the time lag between the artist’s
creation and the public’s appreciation of great works of art” ("Mi madre solia
ilustrar la necesidad de un nuevo museo citando la tragedia de Vincent van Gogh,
uno de los grandes pioneros del post-impresionismo, que murié a la edad de
treinta y siete afios en una institucion para indigentes, no pudiendo vender su
pinturas para comprar pan, la grandeza de su trabajo solo fue reconocida afios
después de su muerte. El objetivo de la madre para el nuevo museo era el de
reducir drasticamente el tiempo que transcurre entre la creacion del artista y la
apreciacion del publico de las grandes obras de arte ").

En mayo de 1929, las tres fundadoras invitaron al sefior A. Conger Goodyear a ser
el presidente del comité que creara el nuevo museo. Aceptd y se unieron W.
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Murray Crane, Frank Crowninshield y Paul J. Sach. Durante el verano de ese
mismo afio buscaron un lugar donde instalar el museo y contrataron como director
de la colecciéon a Alfred H. Barr Jr.. El museo tuvo su primera ubicaciéon en el
doceavo piso del Heckscher Building, en el N° 730 de la Quinta Avenida.

Mientras tanto los siete fundadores del MoMA, publicaron un folleto titulado “A
New Art Museum”, en el que decian: "The immediate purpose Is to hold...some
twenty exhibitions during the next two years. The ultimate purpose will be to
acquire from time to time, either by gift or by purchase the best modern works of
art...For the last dozen years New York’s great museum - The Metropolitan - has
often been criticized because it did not add the works of the leading "modernists”
to its collections. Nevertheless, the Metropolitan’s policy... is reasonable. As a
great museum, it may justly take the stand that it wishes to acquire only those
works of art which seem certainly and permanently valuable. It can well afford to
wait until the present shall become the past...But the public interested in modern
art does not wish to wait...nor can it depend upon the occasional generosity of
collectors and dealers to give it more than a haphazard impression of what has
developed in the last half century” ("El objetivo inmediato es llevar a cabo una
veintena de exposiciones... durante los proximos dos afos. El objetivo final sera la
de adquirir de vez en cuando, ya sea por donacion o por comprar las mejores
obras de arte moderno ... En los ultimos doce afos, el gran museo de Nueva York
- El Metropolitano - a menudo ha sido criticado por no haber agregado obras de
los principales "modernistas" a sus colecciones. Sin embargo, la politica del
Metropolitano... es razonable. Como un gran museo, es justo que tome una
posicion en lo que desea adquirir, sélo obras de arte que parecen ciertamente
valiosas permanente. Bien puede darse el lujo de esperar hasta que el presente
pase a formar parte del pasado... Pero el publico interesado en el arte moderno no
quiere esperar... ni puede depender de la generosidad ocasional de coleccionistas
y comerciantes para ver lo que se ha desarrollado en el dltimo medio siglo”).

The Museum of Modern Art would in no way conflict with the Metropolitan Museum
of Art, but would seek rather to establish a relationship to it like that of the
Luxembourg to the Louvre. It would have many functions. First of all, it would
attempt to establish a very fine collection of the immediate ancestors, American
and European, of the modern movement; artists whose paintings are still too
controversial for universal acceptance. Other galleries of the Museum might
display carefully chosen permanent collections of the most important living
masters, especially those of France and the United States, though eventually there
should be representative groups from England, Germany, Italy, Mexico and other
countries. Through such collections American students and artists and the general
public could gain a consistent idea of what is going on in America and the rest of
the world - an important step in contemporary art education. Likewise, and this is
also very important, visiting foreigners could be shown a collection which would
fairly represent our own accomplishment in painting and sculpture. This is quite
impossible at the present time. It is not unreasonable to suppose that within ten
years New York, with its vast wealth, its already magnificent private collections
and its enthusiastic, but fold yet organized interest in modern art, could achieve
perhaps the greatest museum of modern art in the world.” ("El Museo de Arte
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Moderno de ninguna manera entra en conflicto con el Museo Metropolitano de
Arte, sino que mas bien, procura establecer una relacion con él como la de Museo
de Luxemburgo para el Louvre. En primer lugar, se trataria de establecer una
colecciéon de los antepasados inmediatos americanos y europeos, del movimiento
moderno, artistas cuyas pinturas son todavia demasiado polémicas para su
aceptacion universal. Otras galerias del museo pueden mostrar colecciones
permanentes de maestros vivos importantes, especialmente de Francia y Estados
Unidos, aunque con el tiempo debe de haber también obras representantes de
Inglaterra, Alemania, Italia, México y otros paises. A través de este tipo de
colecciones, estudiantes estadounidenses, artistas y publico en general puede
tener una idea coherente de lo que esta pasando en Estados Unidos y el resto del
mundo - un paso importante en la educacion del arte contemporaneo. Del mismo
modo, y esto también es muy importante, los extranjeros que nos visiten puedan
ver una coleccion que representaria nuestro propio logro en la pintura y la
escultura. Esto es no es imposible en la actualidad, pero no es descabellado
imaginar que dentro de diez afnos en Nueva York, con su enorme riqueza, sus
colecciones privadas ya magnificas y su entusiasmo en el arte moderno, pueda
alcanzar talvez el mayor museo de arte moderno del mundo”).

Cuando Barr preparaba el borrador del folleto, propuso: "“In time the Museum
would probably expand beyond the narrow limits of painting and sculpture in order
to include departments devoted to drawings, prints, and photography,
typography, the arts of design in commerce and industry, architecture (a
collection of projects and maquettes), stage designing, furniture and the
decorative arts. Not the least important collection might be the filmotek, a library
of films” ("En el tiempo, el museo probablemente se expandiria mas alla de los
estrechos limites de la pintura y la escultura para incluir departamentos dedicados
a dibujos, grabados, fotografia, tipografia, técnicas de disefio en el comercio y la
industria, arquitectura (coleccion de proyectos y maquetas), etapas del disefio,
mobiliario y artes decorativas. No menos importante, la coleccion podria también
contener filmotek, una biblioteca de peliculas").

El ambicioso prospecto fue editado por los trustees, pero finalmente se leia: "In
time the Museum would expand to include other phases of modern art”. En esta
introduccién, podemos observar que se le daba mayor importancia al hecho de
organizar exposiciones, veinte en dos afios, tiempo que se habian puesto de
prueba y duraba el arriendo del local. También pretendian adquirir, mediante
compras o donaciones las mejores obras del arte moderno. EI documento,
continla con las relaciones que iba a mantener con el MET, que sin acusarle por el
escaso interés que tiene por el arte moderno, lo justifica por ser un museo del tipo
del Louvre. Por lo tanto ellos tienen espacio para ubicar su museo en el ambito
cronoldgico del Luxemburgo de Paris o la Tate Gallerie de Londres, situando sus
limites estilisticos entre ambos museos de arte moderno. Se percatan de la
existencia de numerosas galerias y museos que poseian obras modernas, pero
ninguno de ellos hacia un recorrido histérico desde el origen del arte moderno
hasta nuestros dias. El MoOMA podria llegar a ser el museo mas grande del mundo
en el ambito del arte moderno; por ello Thomas West, dice que al principio el
MoMA se planteaba una politica “evangélica” ya que su fin era “propagar un arte
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casi ignorado”. Segun West, gracias a la forma de exponer el arte y el hecho de
evitar la altivez y el prestigio, consigue acercar el arte moderno al pueblo y logra
hacerlo “popular”, un arte creado por individuos que se expone en forma de “living
rooms” a diferencia de las exposiciones de arte en “period rooms”, como en el
MET. El 19 de septiembre de 1929 se le concede al MOMA un estatuto provisional
“...for the purpose of encouraging and developing the study of modern arts and
the application of such arts to manufacture and practical Iife, and furnishing
popular instruction® “(...con el propdsito de fomentar y desarrollar el estudio de
las artes modernas para su aplicacién instituciones dedicadas a la fabricacion de
mobiliario popular ". En octubre los siete fundadores se constituyen como
trustees; Goodyear fue elegido Presidente; Bliss, Vicepresidenta; Rockefeller,
Tesorera y Crowninshseld, Secretario. Jere Abbott fue elegido como Director
Asociado. A finales de ese mismo mes, fueron elegidos siete mas, incluyendo los
coleccionistas, Stephen C. Clark, Sam A. Lewisohn, y Duncan Philiphs. Se eligié un
Committee on Gifts and Bequests, responsable de las adquisiciones de obras de
arte y sus miembros fueron: Goodyear, Sachs y Barr. El dia 9 de noviembre de
1929, el museo abre sus puertas al publico con su primera exposicion que estuvo
expuesta hasta el 7 de diciembre: Cézanne, Gauguin, Seurat y Van Gogh. Un
catdlogo ilustraba seis de las 101 obras con las que contaba. En ese mismo mes
los Trustees aceptaron su primera gran obra de arte, el bronce de Aristide Maillol,
Ile de France, regalo del Presidente Goodyear. Un poco después el Profesor Sachs
compré varios dibujos y ocho grabados para el museo, sus primeras adquisiciones.

En 1930, el museo adquiere su primera pintura: House by the Railroad de Edward
Hopper, y se compran tres obras de artistas norteamericanos en la exposicion “19
Living Americans”. Pero el hecho mas relevante de ese afio consiste en la creacién
del Junior Advisory Committee, que estaba compuesto, entre otros, por: Nelson A.
Rockefeller, Philip Johnson, Lincoln Kirstein. En 1931, fallece Lillie P. Bliss,
vicepresidenta y una de las fundadoras del MoMA. Ella lega al museo, con algunas
condiciones, la mayor parte de su coleccion, para el que supuso un acontecimiento
de gran importancia. Segun nos relata Alfred J. Barr en su Chronicle de la
coleccion en el editorial de la revista The Arts (abril de1931), Forbes Watson
escribid:

"The bequest is a nucleus round which to build; a magnet for other collections; a
continuing living reply to de doubters; a passing on of the torch, a goodly
heritage. It begins the transition of the museum from a temporary place of
exhibitions to a permanent place of lasting activities and acquisition” ("El legado
es un nucleo, un iman para otras colecciones, una respuesta viva para los que
dudan seguir, la transmision de la antorcha, una herencia magnifica. Comienza la
transicion del museo de un lugar temporal de exposiciones a un lugar de
actividades permanentes y duraderas"”). La Unica condicidn era que su coleccién
fuera dotada econdmicamente, como para convertirse en un auténtico museo.
Durante tres afos los trustees hicieron lo que se les pedia. La coleccién fue
estudiada y como habia dejado libertad para vender o ceder obras a cambio de
otras necesarias para el museo (algunas obras sdélo podrian cederse al Museo
Metropolitano).
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En marzo de 1931 se consigue el estatuto definitivo del museo, que no supone
cambio alguno del conseguido en el estatuto provisional de 1929. De todas formas
el museo continia siendo mas una galeria de exposiciones que un auténtico
museo con coleccidon permanente. Las razones son varias, en primer lugar porque
no tienen espacio para exponer las obras, y en segundo lugar, porque no pueden
aceptar importantes donaciones ya que no es posible garantizar su correcta
exposicion. En abril del mismo ano, Barr intenta responder a la pregunta que
todos se hacian: “What is Meant by Modern Art?” (“¢Qué se entiende por Arte
Moderno?”), él contesta que es un término relativamente elastico y sirve para
designar la pintura, escultura, arquitectura y aquellas artes visuales originales y
progresistas producidas especialmente en las Ultimas tres décadas, pero
incluyendo también a los “pioneer ancestors” del siglo XIX. En 1932 el museo se
traslada al N° 730 de la Quinta Avenida. Arriendan cuatro pisos del edificio y en
1933, en el tercer piso expone por primera vez su coleccidon que constaba de doce
pinturas y diez esculturas en total. Al mismo tiempo se expuso la coleccién Bliss
en el segundo piso. Pero las donaciones no iban todo lo bien que los trustees se
habian planteado, si en 1930 habian recibido doce obras, en los ultimos tres afios
s6lo habian conseguido nueve.

En 1931, Barr habia propuesto a los trustees el siguiente planteamiento de Ia
coleccion permanente: La coleccion permanente debe formarse durante los
proximos afos gracias a los legados y donaciones. Sélo algunos deberian ser
aceptados con la condicion de que pueden ser retirados de la exposicidn cuando
los trustees lo estimen conveniente. De esta forma, algunas obras podrian ser
vendidas o regaladas (intercambiadas) con otros museos de arte o historia de
Nueva York o de los Estados Unidos.

"The Museum of Modern Art should be a feeder, primarily to the Metropolitan
Museum, but also to museums generally throughout the country. There would
always be retained for its own collection a reasonable representation of the great,
but where yesterday we might have wanted twenty Cézannes, tomorrow five
would suffice” ("El Museo de Arte Moderno debe ser el proveedor principal del
Museo Metropolitano, asi también como de los museos en general de todo el pais.
Siempre conservando para su propia coleccion una representacion razonable de
los grandes artistas, pero donde ayer podriamos haber querido veinte Cézannes,
mafnana cinco bastaran"), Barr comenta en su Crdnica del Museo que la frase,
considerada como ambigua, de Coleccion Permanente, se cambid por Museum
Collection, ya que, tal como él tenia pensado, el museo debia fluir con agilidad y
no encasillarse en una serie de obras que mas tarde dejarian de ser *modernas”.

Por otra parte, no podian tener previstas las obras que iban a engrosar la
coleccion, pues dependian de los legados o las donaciones, y en ellas podria haber
una inflacion de un autor y faltar otros artistas para completar el repertorio
cronoldgico. Por ello quiere dejar la puerta abierta a los posibles intercambios de
obras o la venta de las mismas para adquirir algunas que, estando disponibles en
el mercado, sean interesantes para el museo. Para Barr, la coleccidon debera incluir
las siguientes divisiones:
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e Los pioneros del arte moderno del siglo XIX, desde el Impresionismo,
quienes deberan estar representados sdlo con dos excelentes ejemplos.

e Los antecedentes inmediatos de la pintura contemporanea incluyendo
pintores tales como Gauguin, Van Gogh, Toulouse Lautrec, Cézanne vy
Seurat; con cinco o seis obras cada uno.

e Pintura contemporanea que incluya una cuidada selecciéon de trabajos de
pintura y escultura de Francia, América, Alemania, México, Italia y otros
paises, en una proporcion apropiada para el publico en general.

A fines de 1931, el presidente Goodyear publica un articulo en Creative Art donde
clarifica la politica del museo que se le estaba demandando. La cuestion se basaba
en la permanencia de la coleccién de Arte Moderno y su ubicacién. En el
memorando que Goodyear presenta al Comité ejecutivo del museo en septiembre
de 1931, comenta las conversaciones que ha mantenido con el director del MET,
William Sloane Coffin (elegido en 1931 por los trustees) proponiendo que algunas
obras estén en el MoMA durante diez afios y después pasen al MET o sean
vendidas a otras instituciones. Esta propuesta no era definitiva y la ponia en
consideracion del Comité, pero comenta que era una propuesta muy interesante.
Lo que en realidad se buscaba era un tipo de relacidon parecida a la del Louvre con
el Luxemburgo en Paris. En, 1933, El Director del museo presenta un informe a los
trustees de veintidés paginas que contenia tres diagramas sobre lo que deberia
ser el edificio del museo y su coleccion. Se debe tener en cuenta que los trustees
del museo soélo pensaban en la coleccibn como “coleccionistas” no como
responsables de un museo y no tenian nociones de cdmo se debia plantear la
historia del arte moderno de una forma cientifica y didactica al mismo tiempo.
“The Permanent Collection may be thought of graphically as a torpedo moving
through time, its nose the ever advancing present, its tail the ever receding past
of fifty to a hundred years ago. If painting is taken as an example, the bulk of the
collection, as indicated in the diagram, will be concentrated in the early years of
de 20th century, tapering off into the 19th with a propeller representing
"background” collections” ("La coleccion permanente puede ser considerada
graficamente como un torpedo en movimiento a través del tiempo, su nariz
siempre avanzando al presente, su cola al pasado siempre en un retroceso de
cincuenta a cien afios atras. Si la pintura se toma como un ejemplo, el grueso de
la coleccion, como se indica en el diagrama, se concentrara en los primeros anos
del siglo de 20, disminuyendo en el 19 con una hélice que representa "a las
colecciones de fondo"). Esta cita estaba incluida en el apartado III del Memorando
“Theory and Contents of an Ideal Permanent Collection”.

Coffin, ya habia comentado que el museo no habia conseguido sus propdsitos
fundamentales en los primeros dos afos, considerados como de rodaje. Por una
parte se habia conseguido interesar al publico en el arte moderno, pero aun no
habian conseguido proporcionar al publico neoyorquino verdadero arte moderno,
excepto en las exposiciones de verano. El museo estaba dedicado a la formacion
de la Coleccion Permanente, con tres puntos basicos: el primero, en sus relaciones
con otras instituciones culturales; el segundo, en las adquisiciones para la
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coleccion permanente; y el tercero sobre la exposicidn y conservacién de la
coleccién permanente.

La Galeria de Arte Vivo y la Coleccion de Solomon Guggenheim deberian ser
agrupadas. Soélo la Galeria de Artistas Vivos serian facilmente accesible al publico,
sin embargo, si se combinasen las tres colecciones, se podria formar la colecciéon
de arte de vanguardia europea mas completa de EEUUy posiblemente del mundo.
Por esta razon, las relaciones con las otras instituciones deberian ser amistosas y
cultivadas por los trustees, el Advisory Comitee y el Staff, con el fin de inducirles a
donar sus colecciones al Museo de Arte Moderno.

La coleccion del MET, concluia su recorrido cronoldgico en pintores Impresionistas,
0 sea, hacia unos cincuenta afios, y Barr consideraba que comenzar la coleccidon
del MoMA con los post-impresionistas era una buena opcidn para comenzar a
comprender la historia del arte moderno. Alfred H. Barr (Director fundador del
MoMA), comenta que Cézanne podria ser la transicion entre los dos museos:
“Nuestra coleccion europea podria comenzar con Van Gogh, Gaugin, Toulouse-
Lautrec, Redon, Rousseau, ya que ninguno de estos pintores esta representado en
el MET”. Barr estimaba que era de gran importancia llegar pronto a algun tipo de
acuerdo con el MET, para delimitar el ambito cronoldgico de las dos colecciones,
con vistas a ajustar las futuras donaciones a las instituciones: “Si llegamos a un
pacto y nuestro museo estard en una posicion fuerte sélo si la coleccién de
nuestros Trustees es considerada que tiene tanta importancia como la coleccion
de los Trustees del MET".

La pintura de los tres museos (MET; Whitney y MoMA) era competente para
adquirir obras de pintura norteamericana contemporanea. Por lo tanto, Barr
propone que deberia haber una colaboracién inteligente y eficiente
econdmicamente entre ellos. El MET, con la fundaciéon Hearn y el Whitney podian
gastar mas de 25.000 ddlares al afio en trabajos de artistas norteamericanos
vivos mientras que el MOMA no tenia fondos para estas adquisiciones desde 1933.
Barr decide que la politica del MoMA sobre la coleccién permanente de pintura y
escultura americana debe ponerse en practica inmediatamente. Tal vez la
Fundacion Hearn deberia ponerse bajo el control del museo y la actividad del
Whitney ser mas restringida, entonces, la politica del MoMA encontraria su lugar.
Mientras tanto el trabajo del museo se concentraria en enfatizar la arquitectura
norteamericana asi como las artes industriales y comerciales.

Si, a pesar de todo y a como diese lugar, se decidia formar una coleccidon
norteamericana, la politica del museo deberia ser atrevida y exclusiva: "En este
momento no tenemos ni dinero ni tiempo para formar una coleccion
representativa, por lo tanto esto debe ser dejado en manos de las otras dos
instituciones”. Basandose en el aprendizaje y la difusidon de los nuevos artistas
norteamericanos, se pensd que exponer en el mismo museo, incluso en la misma
pared, obras de artistas europeos consagrados y norteamericanos podia ser una
ventaja para ellos, ya que mucha gente, especialmente extranjeros, veian pintura
inglesa contemporanea en la Tate Gallery y alemana en el Palacio Kronprinzen,
porque en ambas galerias habia expuesta pintura francesa.
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En cuanto a las adquisiciones para la Coleccidn Permanente, esta se podria
concretar, segun Barr, de tres formas: compras, donaciones o legados, para Barr,
lo mas recomendable era a través de compras ya que de esta manera el museo
mantendria el control. El dinero para las compras se podria obtener a través de los
siguientes canales: una renta fija de un fundador dejada para adquirir obra (como
por ejemplo la fundacion Hearn del MET); la llegada de una ocasional suma de
dinero (como el donativo de Samuel Courtland, a la Tate Gallery en 1923) o, una
suma de dinero entregada para una compra especifica, procedente de uno o varios
donantes. Las donaciones pueden ser el resultado accidental del poder de
atraccion del museo, por lo general, son el resultado de la generosidad de las
personas ligadas a la vida del museo. Por su parte, los legados deben ser
considerados como imprevistos, provienen de los trustees o de aquellos en los que
se ha cultivado el interés por el Museo.

Las donaciones debian ser inducidas indirectamente haciendo énfasis en la
coleccién permanente, recientemente formada. Para inducir las donaciones se
recomendaba que la coleccidn permanente estuviera siempre bien catalogada, se
mostrara en las mejores salas y las obras mas importantes debian estar siempre
expuestas. Las nuevas donaciones debian ser tratadas con honor, ser publicitadas
y exhibidas dentro de un razonable espacio de tiempo. Para aceptar una donacion,
esta debia realizarse bajo las siguientes condiciones: primero, las donaciones
deben ser preferentemente incondicionales y segundo, los estandares de la
coleccion permanente deben estar claramente expresados y delimitar entre lo que
tiene que estar expuesto y lo que debe ser adquirido.

Es mejor afrontar, desde el principio, el hecho de que un compromiso con un
donante pueda cuestionarse cuando el museo no tenga fondos para comprar,
cuando lo decida el comité de adquisiciones. Habia que tener en cuenta que en las
donaciones muy extensas habia piezas muy interesantes para el museo y otras
que no lo eran tanto.

Finalmente, Barr reconoce que existen muy distintas opiniones relativas a la
importancia de las obras de arte moderno. Pero debia existir una politica de
adquisiciones para mantener el alto estandar que se habia planteado para la
coleccién del MoMA. Las decisiones que se tomen a la hora de adquirir obras se
pueden convertir en un boomerang; era mejor errar al comprar una obra que
errar al no comprarla, ya que las obras maestras no adquiridas podrian estar
perdidas para el museo definitivamente.

Exposicion y Conservacion de la Coleccion Permanente
El espacio en el que exponia la coleccién era considerado como completamente

inadecuado para la exposicién y conservacién de la coleccidon permanente y la
coleccion que se ha depositado en él para su exposicion. Desde el punto de vista
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de Barr, el museo poseia grandes lagunas como para poder recrear la historia del
arte moderno, pero este hecho no debia desanimar a los trustees, y debian
ponerse a trabajar convenciendo a sus amistades, no tanto por el dinero que
tenian como por las colecciones de arte moderno que poseian en sus casas. Barr
consideraba que la coleccién Bliss y la actual coleccidon permanente formaban un
nucleo que podria ser complementado con cesiones de colecciones privadas que
harian una coleccidon muy representativa. Proponiendo que la coleccién provisional
del museo fuera expuesta en su totalidad al menos durante cuatro meses al afio
(dos meses en invierno y otros dos en verano). Para concluir su informe, Barr
sefala que si se llega al quinto aniversario del museo (temporada 1934-1935) y
no se han conseguido los propdsitos antes expuestos, el museo deberia dejar de
llamarse de Museum of Modern Art y cambiar su denominacion por Exhibition
Gallery.

En 1934, se organiza la exposicion en memoria de Lillie P. Bliss, afio en que se
escritura definitivamente su coleccion a nombre del museo, ya que se habian
cumplido las condiciones que ésta habia establecido en su testamento. El 21 de
noviembre de ese mismo afio se inaugura la exposicién titulada “Modern Works of
Art: Fifth Anniversary Exhibition. Se expuso como una afirmacion de la
persistencia del museo en el mundo artistico neoyorquino y como una declaracién
de intenciones de lo que el museo pretendia llegar a ser. La exposicion comenzaba
con grandes piezas post-impresionistas cedidas por los Trustees (las cuales,
deseaba Barr, que mas tarde fueran donadas al Museo) y terminaba con obras
abstractas y surrealistas. Ambas se expusieron al mismo tiempo junto con las
recientes adquisiciones de obras de Brancusi, Calder, Dali, Grosz. También se
encontraban obras que fueron posteriormente donadas al museo como algunas de
Chirico, Duchamp, Mondrian, Pevsner y los “Tres Musicos” de Picasso que no fue
adquirida hasta 1949. Después de cinco afos la coleccién del museo constaba de
unas 24 pinturas y 18 esculturas, donadas por ocho trustees y 8 donantes que no
pertenecian a los trustees, estas obras unidas a las 49 del legado Bliss comprendia
una coleccién de 91 obras de 17 donantes. La vanguardia de los ultimos 45 afios
estaba bien representada: un Gauguin y un Seurat, 11 obras de Cézanne y unas
doce acuarelas de Degas y Renoir, un pequeio Rousseau, tres excelentes obras
tardias de Redon y una de las primeras obras de Vuillard. La mayoria de las
pinturas del siglo XX estaban fechadas después de 1917 y eran bastante
conservadoras, dos Oleos de Matisse, un Modigliani, tres Derains y la “Mujer de
Blanco” de Picasso, todas ellas pertenecientes al legado de L.P.Bliss. A estas obras
se unieron dos pequefios Braque y dos obras alemanas de Grosz y Otto Dix. Los
pintores norteamericanos estaban representados por Hopper, Burchfield y Sheeler.
Las esculturas, también consideradas como “conservadoras pero admirables” por
Barr, eran del siglo XX y sus autores Maillol, Lehmbruck y Lachaise. Las obras
tenidas por “radical innovations of thwentieth century”, eran dos pinturas cubistas
de Picasso (1909 y 1914), una de Brancusi, un movil de Calder y un incipiente
Dali.

La figura de Abby Aldrich Rockefeller, se manifiesta como quien aporta un valor

adicional del museo y de su director al darle en el verano de 1935 $1.000 ddlares
para hacer compras para el museo en Europa. Asi mismo, en un gesto de
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confianza, cedid su coleccién de pinturas al museo que consistian en treinta y seis
O0leos y 105 acuarelas y pasteles, la mayoria de artistas americanos
contemporaneos. Mrs. Rockefeller establecié que algunos podrian ser vendidos y
cambiados por otras obras mas interesantes para el museo. También, llega a
Nueva York invitado por el museo, Le Corbussier, quien en su libro titulado
"Cuando las Catedrales eran Blancas”, comenta con entusiasmo el ambiente
artistico norteamericano, y ensalza la labor del MoMA al promover el arte francés,
y comenta: “Al desembarcar en Nueva York, encontré a Fernand Léger en medio
de su propia exposicion, la mejor que se haya realizado de su obra, junto con la
de la Kunsthaus de Zurich. Una exposicion admirablemente presentada, sin
aderezo ni lujo, con una decencia impresionante. Mi exposicion de arquitectura
sucedié a la de Léger. Inmediatamente después, se realizd la de Van Gogh. Un
publico asiduo sigue estas manifestaciones. A mi regreso, a bordo del La Fayette,
un francés me decia: “"Su exposicion tuvo un millon de visitantes” “iAtencion!
contesté: la Exposicion de Van Gogh, éxito sin precedentes, sumd, en quince dias,
cincuenta mil visitantes. ¢Es formidable! Si la mia tuvo tres mil, me considero
honrado. En Paris, estimado sefior, Van Gogh habria conseguido dos mil y
yo0...£quizd treinta y tres visitantes”. En ese mismo libro, Le Corbusier, elogia la
labor didactica de los catdlogos del MoMA, haciendo especial referencia al de la
exposicion titulada Cubism and Abstract Art: “el catalogo, un libro magnifico
redactado por el director del museo, Mr. Barr, es la puntualizacion up to date de la
documentacion sobre el arte plastico de vanguardia de los ultimos cuarenta afios,
documento que constituye la historia misma - no por los hechos intrinsecos, sino
por su reaccion sobre el usuario - del arte de este alto periodo revolucionario y
creador”

El 28 de mayo de 1936 fue aprobado por los trustees el documento sobre la
politica del museo en cuanto a la coleccién permanente. En este documento se
establecia que la coleccién de obras de arte pertenecientes al MoMA, estard
compuesta por obras producidas en los ultimos cincuenta afios, con un pequefo
numero de obras de los periodos anteriores para ilustrar las fuentes que inspiraron
a los artistas contemporaneos y asi ayudar al mejor entendimiento del arte
contemporaneo. La coleccién sera exhibida en galerias publicas destinadas a tal
efecto. Por otra parte, las obras de la coleccidon permanente seran distribuidas por
otras instituciones publicas por medio de préstamos o intercambios, con la
aprobacion de los trustees. Las obras podran ser vendidas siempre que dicha
accion no fuera contraria a los términos en que fueron transferidas dichas obras al
museo. En 1937, el museo se traslada al Rockefeller Center en el 14 West de la
calle cuarenta y nueve, para permitir la construccién de un edificio nuevo y mucho
mayor en el N°11 West de la calle cincuenta y tres. El edificio se concluyd en
1939.

En 1938, el comité de los trustees, presenta para su aprobacion, unas
recomendaciones para adquirir pintura norteamericana. El museo tomaba en
consideracion las politicas de otros museos de Nueva York partiendo de la base
que el MoMA pretende tener un caracter nacional, dado que posee una fuerte
coleccion de arte europeo. Sin querer ser dogmaticos, el museo, cuando sea
posible, deberd comprar obra de artistas norteamericanos que vivan fuera de
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Nueva York. Entre las obras que deben ser compradas siempre tendran
preferencia las auténticamente norteamericanas frente a las de influencia
europea. Y, finalmente, se adquirirdn antes obras de los artistas jovenes que la de
aquellos ya consagrados.

Los trustees daban a entender que estaban de acuerdo con la politica general del
museo, pero en el dmbito del arte norteamericano estaba un poco retrasado y
debia ponerse al dia, sobre todo teniendo en cuenta que se pretendia ser el museo
mas representativo del arte moderno de los Estados Unidos. Esta sugerencia se
enfrenta a la ya comentada por Barr, que tenia para el museo un fin mucho mas
ambicioso, no ser el mejor de los Estados Unidos, sino del Mundo. Por ello, él
consideraba que si ya existian otros museos dedicados al arte norteamericano, el
MoMA no se debia preocupar mucho por el mismo.

En 1939, se inaugura el nuevo museo disefiado por Philip L. Goodwin y Edward D.
Stone. Este nuevo edificio tenia casi tres veces el espacio expositivo que el edificio
antiguo y ademas, un jardin de esculturas disefiado por John McAndrew. Por
cuarta vez en una década, el museo abre sus puertas en un nuevo espacio. Al
mismo tiempo que celebraba la apertura del museo en el lugar que seria el
definitivo, organizaba la exposicion titulada Art in Our Timecon motivo de su
décimo aniversario. En esta exposicidon estaban representados todos los
departamentos: Pintura y Escultura, Dibujos y Grabados, Arquitectura, Disefio
Industrial, Cine y Fotografia. En el banquete que precedié a la inauguracién de la
exposicion, Paul J. Sachs, se dirigié a sus compafieros trustees animandolos a
continuar arriesgdndose en la consecucion del fin primordial del museo, que era el
de completar la coleccién de arte, evitando la timidez, talvez corriendo el riesgo
de comprar obra de artistas completamente desconocidos.

Barr rechazdé la idea de exponer en el aniversario obras de artistas cubistas y
abstractos norteamericanos que se encontraban representados en la corriente
conocida como “geometria abstracta norteamericana” ya que Barr no consideraba
dicho arte digno de ser expuesto y ademas, ya habian sido expuestos sdlo un afio
antes en una exposicion del Whitney Museum bajo el titulo de Pintura Abstracta
Norteamericana, pero en la exposiciéon del Whitney se contemplé una pintura que
no era totalmente abstracta, y los pintores mas radicales, los geométricos, no
fueron expuestos. Para Irving Sandler, critico de arte y quien ha realizado
numerosos estudios del arte norteamericano: "“los jovenes norteamericanos se
sentian doblemente rechazados- por el Whitney y por el Museo Moderno - y ello
les hizo reunirse para considerar el modo de presentar sus obras y sus ideas ante
el publico. El resultado fue la organizacion de la asociacion de Artistas Abstractos
Americanos (AAA), que pronto llegd a contar con mas de cincuenta miembros”.

Barr, al referirse a la exposicion, sefiala que ésta fue destinada a un estudio
histérico de un movimiento importante en el arte moderno. Esta fue la primera de
cinco dedicados a los principales movimientos del arte moderno. La exposicion
incluia no sélo la pintura y la escultura, sino también ejemplos de la fotografia, la
arquitectura, muebles, disenos para el teatro, tipografia, carteles y peliculas, para
un total de cerca de 400 obras de arte. Un mévil de Alexander Calder (1936) fue
colgado de un asta de bandera por encima de la entrada de la calle. La
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inauguracion de la exposicion se retrasd por una semana mientras se aclaraba con
la aduana la entrada de 19 esculturas abstractas a los Estados Unidos como
objetos de arte prestadas para la exposicion.

Tras la exposicion celebrada en el MOMA, el grupo de artistas de la AAA la aplaudio
pero, dicha exposicion era considerada demasiado exclusiva e historica, se
exponian las tradiciones cubistas como ya terminadas y se consideraba al arte
abstracto como desaparecido, al tiempo que se evidenciaba demasiado
abiertamente su preferencia por los maestros europeos. Por ello, la reaccién a la
exposicion se manifestd a través de la publicacién de un folleto con tipografia de
Ad. Reinhardt titulado How Modern is the Museum of Modern Art, acompafado por
una manifestacion frente al edificio del MoMA. En el folleto, montado a modo de
collage y con una tipografia realmente original, se cuestionaba el titulo de la
exposicion, ¢Arte de nuestro tiempo? ¢El tiempo de quién? éDe Sargent, Homer,
La Farge y Harnett?, o, el museo de Picasso, Braque, Leger y Mondrian. é¢Qué pasa
con los descendientes de Picasso y Mondrian?, éQué pasa con el Arte Abstracto
Norteamericano También se cuestionaban el significado de la palabra “Moderno”:
¢Significa todo el gran arte de todos los tiempos?, éSignifica el arte popular
producido en nuestro tiempo?, ¢(Significa el Metropolitano unido al Whitney?
Entonces, épara qué hace falta el Museo de Arte Moderno? También cuestionaban
si se consideraba el museo como un negocio, continuaban preguntandose el
porqué de un museo que presenta el arte de hoy pero promociona el arte de ayer.
Finalizaba preguntandose el porqué no se exponian en el museo obras de la
abstraccion inglesa, o los jévenes artistas experimentales europeos, o los artistas
“no objetivos” norteamericanos. El folleto estaba firmado por mas de 40 artistas,
entre los que encontramos a Josef Albers, Moholy-Nagy, Ad Reinhardt o David
Smith.

En los afios cuarenta, los artistas modernos que no formaban parte de la AAA, se
aglutinaban en tres grupos: The Ten, que contaba entre sus fundadores a Rothko;
otro grupo que giraba en torno a la figura de Hans Hofmann y el tercero, que se
reunia en la zona de Greenwich Village, y entre sus miembros contaba con figuras
como Davis, Gorky, De Kooning, John D. Graham y David Smith. El jardin de
esculturas, se completd con la donacidn de Abby Aldrich Rockefeller de su
coleccién de treinta y seis obras, razéon por la cual este jardin lleva su nombre y
que en la actualidad es la base de la colecciéon de esculturas que se exponen en
dicho espacio emblematico del MoMA. Poco antes de que se cerrara la exposicion
inaugural del nuevo MoMA: Art in Our Time, comenzd la Segunda Guerra Mundial.

El MOMA durante la Segunda Guerra Mundial

A los dos afos de abrir el nuevo museo, los Estados Unidos se incorporan a la
Segunda Guerra Mundial. Durante los afios que durd la guerra, el museo modifica
su programa trabajando para apoyar el esfuerzo de la guerra y preparando
programas especiales, carteles, peliculas, exposiciones para el gobierno, las
fuerzas armadas y los futuros veteranos.
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El museo realizé treinta y ocho contratos con agencias gubernamentales, incluidas
la Office of War Information, The Library of Congress y la Office of the Coordinator
of Inter-american Affairs. Se realizaron 19 exposiciones organizadas por el Museo
en el extranjero, el departamento de cine analizé las peliculas de propaganda
enemigas. También se establecid un servicio a las fuerzas armadas enviando
material y exposiciones a éstas. Se realizaron programas terapéuticos para
veteranos que habian quedado discapacitados. En el jardin se instald una cantina
para soldados de servicio, llegando a ser el centro de recreo favorito de las fuerzas
armadas.

Mientras tanto, Barr se propuso organizar exposiciones, talvez con el objetivo de
atraer las vanguardias europeas a EEUU, prueba de ello son las exposiciones
dedicadas a Paul Klee (1941) y Joan Mir6(1941-42). Fue el primer museo en
organizar muestras de arte primitivo fuera del contexto de los museos de
antropologia o etnografia, de esta manera se organizaron las exposiciones de Arte
Indio de los Estados Unidos (1941), Arte Negro Africano (1935) o la primera de
todas titulada "Fuentes Norteamericanas de Arte Moderno” (aztecas, mayas,
incas) en 1933.

El Museo actua como refugio de los artistas europeos perseguidos por el nazismo
enviandoles pasajes de barco o avion e invitandoles a dar conferencias o a
organizar exposiciones. Como consecuencia de la persecuciéon nazi al “arte
degenerado” y a la Segunda Guerra Mundial, Nueva York se convirtié en la
“Capital Artistica de Occidente”, esta ciudad fue el lugar de encuentro de las
principales figuras artisticas del momento, en 1939, llegaron Matta, Dali y Tanguy,
al afio siguiente Breton, Chagall, Ernst, Wilfredo Lam, Lipchitz, Masson y Zadkine,
y en marzo de 1942, la galeria Pierre Matisse de Nueva York organiza una
importante exposicidon titulada: Artistas en el Exilio. En 1943, la Federacién de
Pintores y Escultores Modernos, sefiald el paralelo entre el nuevo papel politico
internacional de los Estados Unidos y su creciente poderio en las artes. "Como
nacién, ahora nos vemos obligados a superar nuestra tendencia al aislamiento
politico. Ahora que Norteamérica esta reconocida como el centro donde se
encuentran el arte y los artistas, es hora de que aceptemos los valores culturales
en un plano realmente global.”

Los siete anos transcurridos desde 1940 hasta 1946 fueron muy dificiles para el
Museo de Arte Moderno. En 1941, Barr realiza un nuevo informe para el Comité
Consultivo de la Coleccién. En él manifiesta la necesidad de adquirir trabajos de
verdadera importancia histérica: “"Probablemente sdélo la mitad de nuestra
coleccion de dleos pudieran ser expuestos si hubiera espacio suficiente, y quizas,
sélo una octava parte pueden ser considerados como dignos de una coleccion
ideal. Aun quedan muchos vacios que llenar”. Continuaba diciendo que no existia
en el mundo una coleccién de arte moderno como la que se habia ideado para el
museo, y que otras colecciones tenian mejores obras o trabajos mas numerosos
de alguna escuela determinada o de algunos paises, pero, ningun otro museo
poseia, en ese momento, una coleccidn tan extensa en laque se pudiera combinar,
recreacion, educacidon y una desafiante aventura estética. El museo tenia una
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oportunidad Unica, ademas de la responsabilidad, a la que se habia obligado desde
su creacion, en el ambito del arte moderno.

Entre abril y septiembre de 1941, el Comité de Adquisiciones (Advisory Committee
Report of the Museum Collections) sugiere que el término Permanent Collection
sea reemplazado por el de Museum Collection y realiza una serie de
recomendaciones respecto a la coleccidn y los departamentos del museo. La
seccidén norteamericana, deberia cubrir la mayoria del territorio norteamericano vy
ser mas representativa de los avances de la su pintura y escultura. La seccidn
francesa necesitaba mejores trabajos y algunos de las generaciones mas jévenes
ya que el siglo XIX estaba sobre-representado. Se debian llenar los vacios en la
representacion de ciertas escuelas de arte moderno. El Futurismo, el
Expresionismo Aleman, el Fauvismo y el Cubismo Analitico eran las ultimas
escuelas representadas  adecuadamente. La Coleccion deberia ser
convenientemente catalogada. Sdélo conociendo, en realidad las obras de las que
disponia el museo, se podria hacer una valoracion de las obras que se
necesitaban. En el Comité de Adquisiciones, debian de estar representados mas
puntos de vista que en el presente.

El Comité sugiere que deberian conocerse con mas profundidad tanto el mercado
del arte como el trabajo que estan realizando los artistas en sus talleres, que la
relacién del museo con los artistas deberia realizarse con mas tacto y cuidado
pues se pretendia comprar obra de artistas vivos para el museo, ya que ésta era
la Unica relacidn que se mantenia mientras se realizaban las exposiciones y las
conferencias que impartian en el museo a invitacién del mismo. En 1942, se edita
el primer Catdlogo General de la Coleccién de Pintura y Escultura. Por primera vez
se utiliza la palabra Caleidoscopio para definir el programa del museo en sus
exposiciones temporales e itinerantes: "Even though the collection may seem
transitory in comparison with those of other museums it takes on a certain air of
permanence in relation to the Museum’s kaleidoscopic program of temporary and
circulating exhibitions. It is one of the functions of the Museum Collection to give a
core, a spine, a background for study and comparison, a sense of relative stability
and continuity to an institution dedicated to the changing art of our unstable
world” ("A pesar de que la coleccion puede parecer transitoria en comparacion con
las de otros museos, ésta adquiere un cierto aire de permanencia en relacion con
el programa de exposiciones temporales: “caleidoscdpico”. Es una de las funciones
de la Coleccion del Museo la de brindar un ndcleo, una columna, un fondo para el
estudio y comparacion, una sentimiento de relativa estabilidad y continuidad a una
institucion dedicada al arte de nuestro mundo inestable").

Al presentar la coleccion de pintura y escultura, se queria dar a conocer la linea de
adquisiciones y exposiciones del museo como también su programa “mesianico”
gue tenia por objeto mostrar el arte moderno al publico menos especializado. La
Coleccion debia ser el centro, la espina dorsal y la base para el estudio, dando una
continuidad al arte moderno a través de una institucidon, que si bien su coleccidn
podia cambiar, la institucion permanecia tal cual. Como consecuencia de ciertas
desavenencias personales entre Barr y el entonces presidente del Moma Stephen
Clark, en 1943, Barr fue apartado de la direccion del Museo. Se le encargd la
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redaccion de un libro sobre el arte moderno y continud con la direccidon de la
coleccion de Pintura y Escultura. El problema principal no se encontraba en el
sistema de gestidn de la colecciéon del museo, sino en las exposiciones temporales
que Barr organizaba.

En 1943, James Johnson Sweeney, presidente del subcomité de la Coleccion del
museo, realiza un informe en el que sefala la importancia de elaborar una
definicién de los intereses del museo en cuanto a las adquisiciones sugiriendo que
dichas adquisiciones fuesen destinadas a la educacion mas que a la aventura de
las novedades artisticas:"A museum has its duty toward a wide public and the
general education of that public”. Las razones que el subcomité encontraba en la
descompensacion de la Coleccidon eran las siguientes:

e La ausencia de fondos provenientes de etapas anteriores, ya que era un
museo de muy reciente creacion.

e La ausencia por parte del Comité de Adquisiciones de hacer ciertas compras
a causa de antipatias personales hacia ciertas formas de expresiones
artisticas contemporaneas, las cuales, sin embargo, tienen un lugar en la
historia.

e La sensacion de, que a pesar de todo, el vacio de la coleccidn era muy
serio, y las obras susceptibles de ser compradas, aun no eran ejemplares.

e La sensacién de que los precios de las obras eran desproporcionados.

e La impotencia al saber que un articulo atractivo y deseable para el museo
estaba disponible, pero la ausencia de conocimiento del mercado del arte,
por parte de los miembros del Comité, hacia que se perdiera asi como
también la falta de tiempo para realizar el estudio del mercado y la
ausencia de especialistas en el personal del museo.

En el ano 1944, Alfred H. Barr Jr. realiza un breve informe sobre las que deberian
ser las auténticas funciones del museo. En el informe recuerda cual era el fin
primordial del museo en el momento de su fundacién: “to encourage and develop
the study of the modern arts and the application of such arts to manufacture and
practical life”, Barr sefalaba en su informe, que el propdsito principal del museo
era ayudar al publico a disfrutar, entender y usarlas artes visuales de su tiempo.
El definia cada uno de estos conceptos: disfrutar era el placer y la recreacidon que
ofrecia la experiencia directa con la obra de arte; ayudar a entender era ayudar a
responder las interrogantes que surgian al contemplar una obra de arte:ipor
qué?, écomo?, équién?, idénde?, ipara qué? Finalmente, el hecho de ayudar a
utilizar el arte moderno, para Barr significaba el enseflar como las artes visuales
tienen cada vez mas importancia en la vida cotidiana desde el punto de vista
material y espiritual.

El segundo propdsito del museo, ademas de la ensefanza, consistia en valorar la

coleccion. En su informe, Barr sefalaba que el valor de la Coleccién del museo se
podia entender con mas claridad si se comparaba con las obras cedidas para las
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exposiciones temporales, que el museo organizaba durante el periodo de guerra.
Las condiciones que exigia a la coleccién del museo eran las siguientes: calidad,
concentracidén, extension, continuidad, autoridad, valor educativo e interés
publico. En este mismo documento, Barr planted un punto que se venia
discutiendo afanosamente en las reuniones de los trustees y este era la disyuntiva
entre si la colecciéon del museo debia ser un conjunto de las mejores obras de arte
0 una muestra histérica sobre el arte moderno. A esto Barr se contesta, que no
existe ningun problema en intentar compaginar ambas, que es posible mostrar la
evolucion del arte moderno desde el punto de vista histérico, mostrando como
ejemplos las mejores obras producidas por los artistas y no obras mediocres,
porque "the excellence of the works of art contributes not only to the public’s
enjoyment but also to the educational effectiveness of the Museum” ('"La
excelencia de las obras de arte no sdélo contribuye al disfrute del publico, sino
también a la eficacia educativa del Museo").

En mayo de 1944, los trustees del museo deciden realizar una subasta, en la
Galeria Parke-Bernet de Nueva York, de algunas de sus obras pertenecientes al
siglo XIX con el objeto de proveer fondos para adquirir obras del siglo XX. Con el
fin de que los donantes de las obras que iban a ser subastadas no se sintieran
molestos por la decision, el museo se comprometié a destacar sus nombres para
de esta forma perduraran en el tiempo y se comprometié a adquirir obras del siglo
XX tan importantes como las del XIX que habian sido donadas. Se subastaron
cuatro oleos y cuatro acuarelas de Cézanne, dos dibujos de Seurat y un Matisse,
todos ellos provenientes del legado de Lillie P. Bliss. El desarrollo futuro de la
Coleccion pudo ser financiado casi en su totalidad mediante la venta de estas
obras, gran parte de ellas de Cézanne del siglo XIX.

Poco después de la subasta el museo recibe una carta de Sam A. Lewisohn,
antiguo trustee del museo que poseia una vasta coleccidén, en dicha carta se queja
de la venta de obras del siglo XIX, sobre todo de las impresionistas, y a cambio, el
museo se dedica a comprar obras de Pollock, Motherwell o Matta. Ademas, se
plantea una seria discusién sobre la funcién del museo como centro de estudio y
educacién o lugar de contemplacion: "El museo no debe ser solamente un aula,
debe ser también un santuario donde la gente pueda tener un placer mistico o
sensual. La apreciacion del arte se crea, me parece, al partir exponiendo a la
gente lo mejor del arte mas que los ejemplos de éste arte para el aprendizaje de
los estudiosos”. Poco después de recibirse este escrito, Barr propone a los trustees
la compra de las siguientes obras:
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CONSIDERATION BY THE DEPARTMENTAL COMMITTEE ON
PAINTING AND SCULPTURE
Insurance

Artist Work Owner valuation Price
Brancusi The Miracle (Seal)

(1938) Artist  $ 6,000 $ 7,000 (1939)
Braque L’ Homme a la Collec-

guitare (1911) tor 6,732 %
Chagall I and the Village

(191h)

$1.500 (1936) Call. 2,500 (1939)
Duchamp The Large Glass

(1915-23) Coll. 20,000 %
La Fresnaye The Conquest of

the Air (1913)

$6.000 (1936) Coll. 16.666 (1939)
Lipchitz Mother and Child

{1941)

$3.600 (1941) Artist 4,500 (1944)
Matisse Women at the

Spring (1917?) Dealer 6,000 (1940)
Modigtliani Portrait of Jean

Cocteau (1917) Coll. 7.500 7,500
Picasso Woman Ironing

(1904) Dealer 25000 Y
Picasso Girl with a

Mandolin (1910) Coll. 5.000 12,000 (1940)
Picasso “Ma Jolie” (19127) Coll. 8976 2
Picasso The Race (1922) Artist 5,000 ?
Picasso Three Dancers

(1925) Artist 20,000 ?
Picasso Guernica and at

least 20 drawings

and studies (1937) Artist 25,000 ?

Documento original enviado a los trustees.

Brancusi, “The Miracle (Seal)” 1938)

Braque, "L'Homme a la guitarre” (1911)
Chagall, "I and the Village” (1911).

Duchamp, “The Large Glass” (1915-1923)

La Fresnaye, “The Conquest of the air” (1913)
Lipchitz, “Mother and Child” (1941)

Matisse, "Women at the spring” (1917)
Modigliani, “Portrait of Jean Cocteau” (1917)
Picasso, "Woman Ironing” (1904)

Picasso, "Girl with a Mandolin” (1910)
Picasso, “Ma Jolie” (1912)

Picasso, “"The Race” (1912)

Picasso, “"Three Dancers” (1925)

Picasso, “Guernica” y por lo menos 20 dibujos y estudios hechos para la
realizacién de esa obra (1937)
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Es paraddjico ver que en el ultimo lugar de importancia se encuentra “Guernica”.
Obra que es un icono no sélo de Picasso sino también del arte del siglo XX y las
vanguardias. Dicha obra permanece alli en el MoMA desde su adquisicién hasta el
ano 1981, afio en que MoMA finalmente cede al pedido Espanol de retorno de la
pieza que originalmente es expuesta en un pequefo recinto a las espaldas del
Prado, no es sino hasta 1992, que el cuadro fue trasladado desde el Museo del
Prado al Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, ambos en Madrid, junto con
cerca de dos docenas de trabajos preparatorios antes mencionados en la lista.
Esta es una lista de obras que se recomendaba adquirir. Segun Barr, algunas de
ellas eran obras maestras pero otras no; de todas formas eran las mejores que se
podian adquirir en el mercado en este momento, y estaban a buen precio. Algunas
de ellas habia tenido en mente por muchos afios, otras estaban depositadas en el
museo por sus propietarios y no habian podido ser adquiridas a causa de la
guerra. Los precios debian ser revisados, pues la Guerra habia cambiado el
mercado, pero a pesar de todo, creia que era el momento oportuno de adquirir las
piezas.

En octubre de 1944, se presenta al Consejo de Trustees un informe realizado por
el Comité de Politica, el que lleva la firma de Henry Allen Moe, presidente del
comité. En dicho informe se cuestiona la politica de adquisiciones del museo vy
plantea la divergencia que existe entre el hecho de adquirir sélo obras maestras y
la finalidad didactica del museo, que debe contar también con obras de menor
importancia pero que forman parte de la historia del arte moderno. Por lo tanto, el
Consejo de Trustees debe decidir qué tipo de museo desea y actuar en
consecuencia. En 1945, T. Soby dimite como Director de Pintura y Escultura, éste
fue sustituido por James Johnson Sweeney. Poco después de su dimisién, Soby
escribe su respuesta al Comité de Politica (Report to the Trustees in Connection
with a Review of the Museum Collection), a esta se une otra de Barr con el
nombre de Notes on Museum Collection Policy. Ambos, junto con Sweeney firman
en enero de 1945, una carta dirigida al Consejo de Trustees, en la que exponen
cual es su concepto de calidad: “"La calidad de las obras es primordial, pero esta
calidad puede encontrarse en una gran variedad de trabajos, grandes y pequefos,
a través de diferentes medios y en escuelas diametralmente opuestas. La calidad
es el principal factor que hace que una obra sea de importancia historica o valiosa
para la educacion”.

Es importante resefar el Report to the Trustees in Connection with a Review of
the Museum Collection de enero de 1945 firmado por Soby, en que en el capitulo
titulado The Collector and Museum Acquisition explica muy graficamente la
diferencia existente entre los puntos de vista para adquirir obras de arte de un
coleccionista privado y de un curator de la coleccién y a su vez expone contrastes
entre estos puntos de vista. En este interesante documento, podemos observar la
intencion de Soby por intentar limar las asperezas que se habian producido entre
el Comité de Politica y los trustees del museo, con los curators a la cabeza.
Intentaba que observaran la diferencia que existia entre coleccionar por “amor al
arte” y coleccionar para otros con criterios didacticos. El coleccionismo de una
institucion publica debe ser responsable y no dejarse llevar por los gustos
personales de los responsables de las colecciones. Se debe tener en cuenta que el
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dinero que se gasta en la adquisicion de las obras no es dinero propio, como en el
caso de los coleccionistas, sino dinero dado a la institucién con buena fe y
confianza en dicha institucién. El coleccionista puede cambiar en cualquier
momento el contenido de su coleccion pero, el curator tiene una responsabilidad
profesional, sabe que las obras expuestas en un museo pueden cambiar el
“gusto”, y no debe eliminar una obra con prisas, no puede romper la continuidad
de una coleccion publica que esta destinada a ilustrar los cambios del gusto en la
sociedad moderna. Finalmente, el coleccionista no tiene las presiones y las
responsabilidades hacia los artistas mas jévenes que tiene el responsable del
museo. La responsabilidad moral del curator hacia los artistas mas jovenes, sus
decisiones pueden hacer cambiar la vida de estos artistas, por ello deben
comprenderse las cautelas de un curator hacia la coleccién permanente del
museo.

Durante el periodo 1940-1946, ademas del problema de las adquisiciones, se
plantea el de qué hacer con los artistas jovenes. Como se ha planteado
anteriormente, éstos no dejan de protesta(protestar) por la politica de
adquisiciones del MOMA vy el abandono hacia los artistas norteamericanos. Por ello
en el Boletin del Museo del afio 1949 se realiza un esquema en el que se muestra
las obras existentes de cada una de las nacionalidades o escuelas: 274 pinturas
estadounidenses frente a 181 de la escuela de Paris. En el catalogo de Pintura y
Escultura de 1942, se muestra que estaban representados 142 artistas
norteamericanos frente a 79 artistas de la Escuela de Paris. Por ello los trustees
consideraban, que no era cierto que los artistas norteamericanos hubiesen sido
abandonados por el museo. Por su parte, James T. Soby, consejero del Comité de
la Coleccion del Museo y director del Departamento de Pintura y Escultura, escribe
un articulo para la revista Museum News en dicho articulo, defiende la politica del
museo Yy recuerda que no es mision del museo el mecenazgo de jovenes artistas,
y si se pudiera contabilizaren ddlares, el museo habia hecho muchas inversiones
para el sustento de los artistas jovenes, pintores y escultores, a través del
programa educativo, mucho mas importante que lo que se podria haber hecho
mediante un patronazgo directo.

En 1944, para el decimoquinto aniversario del museo, Soby organiza una
exposicion titulada Art in Progress. Esta consistia en mostrar la actividad de cada
uno de los departamentos del museo, de esta forma se exhiben durante todo el
afno: Painting and Sculpture; Design for Use, Built in USA; Dance and Theater
Design; Posters, Photography, Circulating Exhibitions, Educational Sevices y Film
Library. Aunque la figura de Soby (1906 - 1979) ha sido eclipsada por la
personalidad de Barr, su trabajo en el museo fue de gran importancia en los
momentos mas dificiles de la Segunda Guerra Mundial y continué estando ligado
al museo hasta su muerte al cual legé una importantisima colecciéon de arte y su
autobiografia esta siendo publicada por el MoMA.

La Coleccion de Peggy Guggenheim - “Art of this Century”

Durante la Segunda Guerra Mundial se instalé en Nueva York Peggy Guggenheim,
rica heredera norteamericana, que estaba viviendo en Paris cuando se desaté la
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contienda. Desde el otofio de 1942 a la primavera de 1947, dirigird en Manhatan
la galeria de arte conocida como Art of this Century, lugar que funcionaria al
mismo tiempo como museo y galeria.

Antes de llegar a Nueva York, habia conseguido una interesante coleccion de
pintura y escultura adquirida a los artistas contemporaneos que conocié tanto
Paris en como en Londres, donde habia fundado sendas galerias de arte. Casada
con Max Ernst y como consecuencia de la guerra, viajé a Nueva York llevandose
consigo la mayor parte de su coleccion. Una de las primeras actividades que
realizd al llegar fue la de visitar el Museo de Arte Moderno anotando lo
siguiente:"Cuando llegamos a Nueva York, en el Museo de Arte Moderno habia una
exposicion de Picasso. Penrose habia mandado todos sus cuadros a Nueva York
para la exposicion, y reconoci enseguida los que mejor conocia. El museo poseia
muchos cuadros y collages de Max (Ernst) porque Alfred Barr le habia comprado
catorce. Pero siguiendo la costumbre del Museo de Arte Moderno, muchos de ellos
estaban en los sotanos. Recuerdo haber bajado a las profundidades y ver una
escultura de Brancusi, "The Miracle”, encontrarla alli fue eso exactamente, un
milagro. En el piso superior tenian expuesto uno de sus Pajaros en el espacio,
muy similar al mio aunque Brancusi lo hubiera hecho veinte afos antes. La
coleccion del museo era muy buena. Tenia obras espléndidas de Picasso, Braque,
Léger, Dali Rousseau, Arp, Tanguy y Calder, pero ningun Kandinsky. En el jardin
estaban expuestas algunas esculturas. La atmdsfera de aquel lugar, me recordaba
la de las universidades para chicas de mi juventud, aunque también podia haber
sido un club nautico para millonarios - a Humphrey Jenning le hubiera
entusiasmado”. La idea que ella tenia para una galeria de arte era bien diferente,
y por ello decidi® mostrar su propio concepto del arte moderno a través de su
galeria, en especial le interesaba la forma de exponer las obras. En 1939, su tio
Salomoén R. Guggenheim habia inaugurado el Museum of Non Objetive Painting,
pero la coleccion de Peggy estaba basada en obras principalmente abstractas vy
surrealistas. El local que eligid6 Peggy para su galeria estaba situado en el séptimo
piso del N° 30 de la calle 50th West, entre las galerias comerciales. La galeria
abrié sus puertas el 20 de octubre de 1942, consiguiendo gran afluencia de
publico. La exposicién inaugural estaba acompafiada por un catalogo muy bien
documentado, con comentarios de los artistas y sus manifiestos. En esta
publicacion estaban resefiados 68 artistas y 171 trabajos.

El catalogo de la galeria era una idea que ya habia madurado en Inglaterra, pero
no se llegd a realizar, Peggy pensaba hacer una historia del arte moderno desde
1910 a1939 con el que deseaba acompafnar una exposicion que fuera sintesis del
arte moderno. Esta exposicion fue con laque finalmente inauguraria su galeria
neoyorkina. La coleccion se presentd en tres salas: una consagrada al arte cubista
y abstracto y las otras dos dedicadas al arte surrealista y cinético. Una cuarta sala
estaba dedicada a exposiciones temporales en constante renovacidon. Para realizar
el disefio de la exposicién, Peggy contd con el asesoramiento del arquitecto-
disenador vienés Frederick Kiesler “el cual concibié un entorno surrealista con
paredes curvas de madera, falsos techos iluminacion dirigida sobre cada una de
las obras que se presentaban liberadas de sus marcos y montadas en brazos de
madera ajustables”, Las exposiciones organizadas por la galeria de Peggy
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Guggenheim tuvieron mucho eco en la prensa neoyorkina, pero lo mas destacable
de esta galeria, fue elhecho de haber dado una oportunidad a los artistas
norteamericanos menores de 35 anos, que luchaban por abrirse paso entre la
prominencia de la Escuela de Paris. De esta forma, en 1943, la galeria dejo de ser
exclusivamente el lugar donde se reunian los artistas europeos exiliados vy
emigrados. En el Spring Salon for Young Artists, organizado por P. Guggenheim en
1943, y on un jurado del que formaban parte, A.H. Barr, P.Mondrian, H. Putzel,
J.Thrall Soby y J.]J. Sweeney, 43 artistas fueron seleccionados entre los que se
encontraban: R. Motherwell, Baziottes, Ad Reinhardt y Pollock. Peggy se
convertiria en la “galerista” de Pollock y quien organizé su primera exposicion
individual. La galeria cerré en 1947 con una exposicién del pintor holandés Theo
van Doesburg. Mas tarde, Peggy Guggenheim volveria a Europa y terminaria
instalandose en Venecia donde finalmente muere. En este lugar, ejercié las veces
de Comisaria de la Bienal en el pabellén norteamericano. En 1947, fue invitada a
exhibir su coleccion en la Bienal de Venecia en el pabelldon griego ya que los
griegos estaban aun en guerra y no lo usarian. Este hecho supuso una gran
satisfaccion para Peggy ya que segun sus propias palabras, fue la primera vez que
se reconocia publicamente su aporte al arte moderno.

El MOMA: Un referente universal

En 1941, se realiza una exposicidn sobre Arte Indio de los Estados Unidos,
organizada por Rene D'Harnoncourt, entonces miembro del Government’s Arts and
Crafts Board, supuso una gran novedad, ocupd casi la totalidad del espacio
museistico y tuvo una gran aceptacion, se intentaba descubrir el arte de los
primitivos norteamericanos. Tal fue el éxito, que en 1944, Nelson Rockefeller,
sugiere que se contrate a D’Harnoncourt como Director del Derechos de Volumen,
no ejercidos en su edificio desde 1939. Se vendieron colecciones que ya no
calzaban dentro de los criterios curatoriales o que bien no eran del gusto de Barr,
esta venta les reporté 17.000.000 de ddlares.

La crisis ruso-norteamericana surgida en los afios de la post-guerra, la llamada
Guerra Fria, induce a que Estados Unidos y sus aliados se sientan amenazados por
la expansidon de la Union Soviética y de la ideologia marxista. La reaccidon de los
Estados Unidos, fue la de organizar un Programa de Recuperacion Europea y a su
vez, se crea en los Estados Unidos, el “House Un-American Activities Committee
(HUAC)"”, dirigido por J.Parnell Thomas, con el fin proteger a la sociedad
norteamericana de la amenaza del comunismo. Ambas iniciativas repercutieron en
la actividad de los artistas norteamericanos y por lo tanto en el Museo de Arte
Moderno. La primera sefial de alarma para el mundo del arte, fue la intrusién del
gobierno norteamericano en la eleccién de los artistas que debian ser enviados al
extranjero como ejemplos de arte norteamericano, fruto del intercambio cultural.

Eva Cockcroft, en su libro: “Abstract Expressionism - Weapon of the Cold War”,
considera que el fin primordial de esta coleccién era: "mostrar a los Rusos que
EEUU era una nacién culturalmente en crecimiento, pero sobre todo, imponer su
influencia a los europeos, y a los demas paises bajo su influencia, la idea que
Nueva York era el nuevo centro del arte. De esta forma se lanzaron, a nivel,
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mundial una serie de exposiciones internacionales, en Paris, Londres, Sao Paulo,
Tokio, en las que se pretendia demostrar que el expresionismo abstracto era el
Unico movimiento artistico de importancia nacido después de la Guerra”

A partir de 1945, el museo continla con una ferviente actividad expositiva, se
consolidan los distintos departamentos y se trabaja arduamente en la proyeccién
exterior del Museo. EIl MoOMA presenta una serie de exposiciones de pintura y
escultura contemporanea de los Estados Unidos, cada una de ellas se titulé segun
el numero de artistas que participaran. En 1947, el Secretario de Estado George
C. Marshall, presionado por el congresista George A. Dondero, retira de Praga y
Puerto Principe dos secciones de la exposicion titulada “Advancing American Art”.
La exposicion habia sido seleccionada por el Departamento de Estado para las
Artes Visuales, y fue organizada en 1946, para ser contemplada en Europa y
Latino América, con el fin dedar una imagen conceptual de los Estados Unidos
como: “una nacidn de humanistas sin prejuicios y personas de una fuerte
personalidad”. Cuando la exposicion se mostré en el MET, antes de salir al
extranjero, hubo una queja sobre la filiacion politica de los artistas, ya que se
consideraba que mas de la mitad de ellos eran de izquierda, Frank Busbey,
republicano de Illinois, aseguraba que: “more than twenty of the forty-five artists
were “"new deal” in various shades of communism” ("Mas de veinte de los cuarenta
y cinco artistas formaron parte del "new deal” en distintas gamas de
comunismo”). Las reacciones de la prensa fueron tan violentas, que después de la
cancelacidon del tour, Marshall anuncié que no habria mas dinero para el arte
moderno.

En 1949, Dondero intensifica los ataques hacia el arte moderno en una serie de
discursos que dio ante el House Committee of Foreign Affairs. En el discurso del
16 de agosto, titulado Modern Art Shackled to Communism, manifestaba que el
arte moderno destruye los principios de la tradicion y del arte académico,
enumerando una lista de los “ismos” usados por el comunismo: “Cubismo, intenta
destruir por el desorden; Futurismo, destruye a través del "mito de la maquina;
Dadaismo, destruye a través del ridiculo; Expresionismo, destruye a través de lo
primitivo y lo insano,; Abstraccion (Abstractionism), intenta destruir a través de la
creacion de tormentas cerebrales (brainstorms), y finalmente, el Surrealismo, que
intenta destruir a través de la negacion de la razdn. La reaccion del MoMA, el
Whitney y el Contemporary Art de Boston, no se hizo esperar, y en marzo de
1950, emitieron conjuntamente un Statement on Modern Art, en el que afirmaban
que ellos creian en la continuidad de la validez de lo que comUnmente se conocia
como arte moderno, y que aquello que se llamaba ininteligible en el arte, no era
otra cosa que el inevitable resultado de la exploracién de nuevas fronteras. A
pesar de ello, Dondero comienza a hacer listas negras de artistas que no deben
ser subvencionados por el gobierno, ni a los que deben realizarse encargos.

El Board of Trustees del Museo de Arte Moderno decide, en abril de 1952, la
creacion del International Program and Council. El Presidente, Nelson A.
Rockefeller, anuncié que contarian durante cinco anos con 125.000 délares para
que el museo aplicara un programa de exposiciones itinerantes en el extranjero.
Dicho programa fue dirigido por Porter A. McCray, que desde 1947 era el Director
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del Departamento de Exposiciones. El programa se diseid con el fin de presentar
en el extranjero y en los Estados Unidos, las realizaciones del Arte Moderno mas
significativo, con la intencion de “promocionar el entendimiento y el respeto
mutuo”. De esta forma se organizan no sélo exposiciones de arte norteamericano
en el extranjero, sino también exposiciones sobre otros paises, en colaboracidn
con sus museos nacionales en el MOMA.

El International Program and Council, fue el encargado en 1954, de gestionar la
compra del Pabellén de los Estados Unidos en la Bienal de Venecia, dicho pabellén
fue construido en 1930 por la Gran Central de Galerias de Arte quien estuvo a
cargo de su administracion hasta cuando fue vendido al Museo de Arte Moderno.
Esta compra fue el fruto de una gestion realizada entre Antonio Maraini, secretario
de la Bienal y la Asociaciéon de Artistas Gran Central de Galerias de Arte, que
financio la construccidon del pabelldn. El edificio, disenado por Delano y Aldrich, es
de estilo neoclasico colonial, ellos manifestaron: "El pabellon tenia que ir en
armonia con los jardines y casonas que se construiran en el estilo de los colonos
americanos del siglo XVIII, de estilo clasico, sencillo y aerodinamico, multicolor
obtenido por la alternancia de ladrillo y piedra”. El MoMA, , presentd en él a los
artistas que consideraba mas interesantes, llegando, incluso, a cederlo en alguna
ocasion a otra institucion cultural de su pais, como lo hizo en el afio 1956, que se
lo cedid al Chicago Art Institute.

Las muestras entre los afios 1950 y 1960 fueron organizados (organizadas) por el
MoMA, el Instituto de Arte de Chicago - el cual presentd una exposicion titulada
“Los pintores norteamericanos y la ciudad” - y el Museo de Arte de Baltimore. El
MOMA se retird de la Bienal en 1964, y la Agencia de Informacion de los Estados
Unidos se ocupd del pabellon hasta que fue vendido al Museo Guggenheim, y
pagado con fondos provenientes de la Coleccion Peggy Guggenheim. El desarrollo
de estas exposiciones coincide con el nacimiento del Expresionismo Abstracto, y
los pintores y escultores de la llamada Escuela de Nueva York que juegan un
importante papel en éstas. En realidad, no se tuvo conciencia de la importancia
del movimiento surgido en Nueva York hasta 1958, una década después de que
cada artista optara por un estilo diferenciado pero con un nexo comun
originalidad y rebeldia.

La exposicion "The New American Painting as shown in 8 European Countries
1958-1959”, no fue, como las anteriores, proyectada para el publico
norteamericano, sino que fue concebida por Barr y Miller para un tour
internacional. La exposicién contaba con trabajos de la primera generacién de la
Escuela de Nueva York que habian sido expuestos en la serie “Americans”, entre
los que se encontraban: Baziotes, Brooks, Gorky, Guston, Kline, Motherwell,
Pollock, Rothko, Still, y Tomlin junto a Kooning, Gottlieb, Barnet Newman y Jack
Tworkov, y los jévenes Francis, Hartigan y Theodoros Statmos.

Las opiniones, sobre la New American Painting, se mostraron muy divergentes.
Unos consideraban que el MoMA utilizaba el Expresionismo Abstracto como una
herramienta de imperialismo cultural durante la Guerra Fria. Mientras tanto, otros
afirmaban que el Museo se mostraba por primera vez sensible al arte moderno
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norteamericano, y este tipo de exposiciones garantizaban su importancia mundial.
Pero para Jean Clair, curador e historiador francés, en el mundo occidental el
Expresionismo Abstracto se asimilé intencionalmente, marcando la diferencia
entre el arte realista de los paises totalitarios y el abstracto del *“mundo libre”. Asi,
la abstraccién se convierte en el arte oficial de los Estados Unidos y el mundo
libre. De este modo, artistas como Hopper o Dickinson, fueron silenciados y
enviados al exilio interior, como en su momento lo fueron Otto Dix en Alemania o
Morandi en Italia. En cuanto a los artistas europeos, se les consideré como artistas
negligentes y en los comienzos de los afios sesenta, se afirmaba que nada nuevo
se habia hecho en Europa desde Picasso o Dubuffet.

La exposicidn de esta New American Painting, organizada bajo los auspicios del
Consejo Internacional del MoMA, presentaba un total de 81 obras. Esta exposicion
fue llevada a Basel-Kunsthalle en Mildn, a la Galeria Civica de Arte
Contemporaneo, en Madrid, al Museo Nacional de Arte Contemporaneo de Berlin,
a la Hochschule flir Bildene Kinste en Amsterdam, al Stedelijk Museum de
Bruselas, al Palais des Beaux Arts en Paris y al Museo Nacional Britanico de Arte
Moderno mas conocido como el Tate Modern. Segun la curadora y profesora de la
Universidad Complutense de Madrid, Lola Jiménez Blanco: “Cuando la exposicion
llega a Madrid, ademas de ser considerada como el respaldo de una de las mas
prestigiosas instituciones internacionales de arte contemporaneo en un momento
de auténtico apogeo del arte espafol, se constituyé en el mayor acontecimiento
de la temporada artistica espafiola, ofreciendo la oportunidad de conocer la obra
de muchos artistas hasta entonces inéditos en Espafa y causando un hondo
impacto en los pintores jovenes espafoles. La importancia y la calidad de esta
exposicion, permitia pensar en un futuro con excelentes perspectivas para el
Museo Nacional de Arte Contemporaneo, en el terreno del intercambio
internacional. Sin embargo, la posterior fortuna del museo no parecia responder a
tan altas predicciones”

En 1959, Rene D’Harconcourt anuncia la creacidén del Lillie P. Bliss International
Study Center, que seria inaugurado formalmente el 27 de mayo de 1968. Este
centro tiene la finalidad de proporcionar a los escolares, estudiantes y artistas,
una combinacion de recursos relacionados con las artes visuales. Mas de 25.000
obras originales de la coleccién, que incluye pintura, escultura, fotografia, dibujos,
grabados, peliculas, proyectos arquitectdénicos y objetos de diseno. También
incluye todo el material conseguido a lo largo de las exposiciones organizadas por
el museo, catdlogos y bibliografia del siglo XX. La finalidad del Centro
Internacional de Estudios, es la de proporcionar todas las facilidades de estudio de
la coleccién del museo y del arte moderno, en general, a los investigadores y los
artistas. Posee mas de 25.000 libros en16 idiomas, también fotocopias de otros
libros no disponibles que existen en bibliotecas de otros paises, ediciones facsimil
y libros pertenecientes a artistas, escritos por ellos mismos.

En realidad, no se puede demostrar, tan facilmente que, ademas del modo de vida
norteamericano y su cultura, el MOMA se sintiera tentado a exportar su modelo de
museo, no obstante, se puede asegurar que el museo se consideraba como el
mejor del mundo, y la presencia de sus exposiciones en todos los continentes,
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hizo que los paises que visitaba, se sintieran tentados a crear museos de arte
moderno con un esquema organizativo similar al del museo neoyorquino. El
prototipo del museo a fines de la década de los sesenta, lo encontramos en el
informe a los trustees del Comité de Planificacion del museo, creado ad hoc en
septiembre de 1969, en este documento se explica el contexto del Programa de
Planificacion en el que comprobamos las caracteristicas que distinguen al MOMA de
los demas museos de su momento. Estas consistian basicamente en las
siguientes:

e "Combinamos las caracteristicas de un Kunstmuseum Yy las de una
Kunsthalle”

e "Coleccionamos y exhibimos en un solo lugar todas las artes visuales de la
tradicion moderna”

e "Utilizamos la iniciativa del sector privado para avanzar programas y puntos
de vista que finalmente afectan al sector publico”

e "En el museo combinamos sectores de uso publico, privado y semiprivado.
La zona publica es el jardin a laque cualquiera tiene acceso libremente. El
semiprivado, lo componen el teatro y las galerias las que a su vez se
dividen en espacios donde se expone la coleccion, galerias para
exposiciones temporales, galerias para talleres y galerias privadas
reservadas para socios del museos”.

Cuando en 1979, se celebra el 50° aniversario de la fundacién del Museo de Arte
Moderno, se escoge como lema las palabras que Barr utilizd para la inauguracion
de la muestra de 1939: "The Museum of Modern Art is a laboratory: in its
experiments the public is invited to participate”.

Para clausurar el quincuagésimo aniversario del MoMA, se organiza la mayor
exposicion dedicada a Pablo Picasso en el mundo, esta exposicidn inaugurada en
mayo de 1980, fue dirigida por William Rubin, director del Departamento de
Pintura y Escultura del MOMA y Dominique Bozo, Director del futuro Museo Picasso
de Paris. La exposicidon contaba con 923 obras ejecutadas en todos los materiales
y técnicas; de las obras expuestas, 126 pertenecian a la coleccion del MoMA.
Durante las seis semanas que durd la exposicién, ésta fue visitada por casi
375.000 personas y se recaudaron 2.100.000 de doélares, aproximadamente el
cuarenta por ciento de los ingresos anuales del museo. Aprovechando el éxito de
esta exposicion, en 1980, el MOMA decide emitir bonos con el objeto de conseguir
mas financiamiento.

El MOMA se ha convertido, tanto dentro como fuera de los Estados Unidos, en un
auténtico embajador del arte moderno, dictando lo que es aceptado como arte
contemporaneo y sus nuevos lenguajes y técnicas. En su rol como defensor del
arte moderno, ha creado toda una red internacional de contactos con gobiernos,
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museos, instituciones culturales y medios de comunicacidn, transformandose de
esta forma, en un referente universal y modelo a seguir.

Kirk Vardenoe, Director del Departamento de Pintura y Escultura del MOMA hasta
el 2003, reflexiona sobre la caracteristica principal, a su modo de ver, del MoMA,
ésta consiste en que cualquiera, tras la visita a las salas del museo, puede llevarse
una vision sindptica de la historia del arte moderno desde 1880 hasta nuestros
dias, por lo tanto, se sienten obligados a cubrir todas las manifestaciones
artisticas del siglo XX. Por consiguiente, el modelo que exporta el Museo de Arte
Moderno de Nueva York se circunscribe a tres aspectos:

Modelo arquitectonico: el primer edificio fue construido con materiales
modernos y en “estilo internacional”, con areas bien definidas, zonas
publicas, tienda, jardin y cafeteria ademas de zonas semi-privadas vy
zonas privadas para los socios. El nuevo edificio terminado en el 2003 y
abierto al publico en el 2004,disefiado por el arquitecto japonés Yoshio
Taniguchi, es en un 66 por ciento mayor en su espacio de exhibicion y
logra un nuevo recorrido porque sus salas se interconectan de un modo
mucho mas flexible. Ademds, cuenta con vistas cruzadas, ventanales
que incorporan la arquitectura exterior al espacio de exhibicién y un
parque de esculturas.

Modelo de coleccion: la coleccion del museo presenta un recorrido
histérico por arte del siglo XX en todas sus manifestaciones: pintura,
escultura, grabado, fotografia, arquitectura, cine, disefio; algunas de
ellas, obras maestras. Se destacan en esta coleccion obras de la Escuela
de Paris y de la Escuela de Nueva York. La coleccion contiene valiosas
obras, cultura visual de cada periodo y asi cronoldgicamente hasta el
presente, ésta incluye técnicas modernas tan diferentes como cine,
video experimental y tecnologias digitales de vanguardia, disefio
industrial, ademas de otras técnicas mas tradicionales. En la actualidad
el MoMA cuenta con cerca de 150,000 objetos y la coleccidn
permanente, cuyas piezas en exhibicion son cambiadas cada cierto
periodo de tiempo, ofrece una visidn general del arte moderno y
contemporaneo sin comparacion

Modelo de exposiciones en formato “white cubes”™ Varnedoe
destacod que se habia alejado de las salas de exposiciones todo aquello
que pudiera distraer la mirada del visitante, los muros se pintaron de
blanco, se optd por un piso de madera pulida, se retiré todo tipo de
decoracion para lograr la purificacion o simplificacién del espacio y asi
lograr que “las obras hablaran por si solas”, Lo anterior, da origen al
formato “white cubes”, un aspecto mas bien estético, que influye a la
hora de presentar las colecciones tanto dentro como fuera de los
Estados Unidos.
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El Modelo MoMA en Occidente

La guerra cred, especialmente en Europa, condiciones excepcionales de
renovacion de los museos y nuevas experiencias museograficas y de actualizacion.
El problema de los museos, es considerado como un problema de orden.

La concepcion del orden por el que se deben diferenciar los museos segun el tipo
de coleccién y segun la cultura de los paises. Los museos de arte, han conservado
un sentido histérico y de conservacion de obras maestras, mientras que los
museos cientificos y técnicos han conservado un caracter didactico. Franco Albini,
arquitecto y disefiador italiano representante del neo-racionalismo, creia que el
éxito de los museos norteamericanos, en comparacién con los europeos, se
encuentra en que, en general, el museo europeo al ser una institucién de
veneracion, dedicada a conservar colecciones historicas de arte antiguo vy
documentos para la cultura artistica, ha mantenido un caracter humanista,
mientras que los museos norteamericanos, han asumido un caracter
principalmente divulgativo, abiertos al gran publico, y que tal vez por ello son tan
frecuentados.

Ya en 1947, la revista Les Arts Plastiques, dedicaba una especial atencion al
MoMA, y lo comparaba con los “cementerios de obras de arte” que eran los
museos europeos. Destaca la exposicion de los ultimos inventos de nuestro siglo y
comenta que, estos objetos utilitarios estan alli para recordarnos que entramos en
un lugar no dedicado al culto de los muertos, sino dedicado al hombre vivo.

El articulo continta diciendo que el museo, no se limita a la actividad interior, por
el contrario, es la actividad la que entra en él. También destaca el hecho que el
terreno fuera cedido por los Rockefeller, y la construccion costeada por ellos,
haciéndose la pregunta sobre si en Europa existe algun caso parecido de
mecenazgo. Explica el recorrido del museo, sus departamentos y sefiala que, en
quince afios ha organizado exposiciones en mas de 750ciudades, editado libros y
realizado reproducciones de obras que se han distribuido por colegios y museos de
diferentes Estados para permitir a los estudiantes y los especialistas conocer los
diversos aspectos del arte moderno. Finalmente, propone una reflexién sobre la
vitalidad de los museos europeos en comparacidén con los norteamericanos. Este
es sblo el comienzo del reconocimiento internacional que encontramos hacia el
MoMA.

En 1949, Quentiy Keynes, en la Magazine of the Future londinense, escribe que
tanto en EEUU como el resto del mundo, el Museo de Arte Moderno de Nueva York
es unico y deberia convertirse en un referente. Ademas de realizar un breve
recorrido por la historia del museo, su coleccidén y los departamentos, se plantea si
podria ser un modelo para el Reino Unido: “There is no evidence that people in
this country are any more indifferent to modernart than were the New Yorkers in
1929-30. As for the pioneer imagination and intellectual honesty of the Museum
staff, surely these qualities are not exclusively American”.

Pero el reconocimiento por excelencia para el MoMA, le llegd en 1956 al recibir el
Compaso d’Oro, galarddn instituido por la Rinascente de Milan. El premio le fue
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otorgado por la importante labor del MoMA hacia la cultura contemporanea y, en
particular, por la elevacion del nivel estético de la produccién industrial. El mérito
del MoMA, consiste en el hecho de haber conseguido musealizar la Bauhaus, al
incluir entre los departamentos de su museo otras manifestaciones artisticas del
siglo XX, ademas de la pintura y la escultura. De esta forma, en los talleres de la
Bauhaus se comienza a considerar obra de arte la arquitectura y el diseno, junto a
la fotografia y el cine. Segun Hans-Wingler, fundador del Bauhaus Archives de
Berlin, la toma de la Bauhaus por la policia el 11 de abril de 1933, en donde 32
estudiantes fueron detenidos, y el Ultimo mensaje de Mies van der Rohe a los
estudiantes el 10 de agosto en el que anunciaba el cierre de la escuela por la
Gestapo, fue lo que provoco la didspora. Sus miembros fueron perseguidos y se
vieron en la obligacién de emigrar, lo que provocé que la Escuela adquiriera fama
y reconocimiento mundial

El MoOMA organiza a fines de 1938 una exposicion titulada Bauhaus 1919-1928,
donde se daba una visibn exhaustiva de la Era Gropius - arquitecto aleman
fundador de la Escuela Bauhaus en Weimar. El MOMA, contaba con la mayoria de
departamentos que ya poseia la Bauhaus en Dessau. De todos, es conocida la
predileccion de Barr hacia la Bauhaus, el Constructivismo ruso y el De Stijl
holandés. Entre 1933 y 1949, uno de los mas fuertes pilares de la ensefianza de la
Bauhaus se encontraba en Black Mountain College en North Carolina. Gropius
trabajo en la Universidad de Harvard, cerca de los 250 graduados que habian
estudiado con Gropius fueron posteriormente profesores en las universidades de
todo el mundo. Finalmente, se fundé la New Bauhaus en Chicago en 1937.

Posiblemente, por ser un simbolo de doble significado - resistencia y modernidad -
algunos de los Museos de Arte Moderno o Contemporaneo y las Kunsthalle que se
construyen tras la Segunda Guerra Mundial en Alemania, lo hacen basandose en el
estilo Bauhaus-Internacional, tomando como base tedrica y organizativa, el
prototipo MoOMA, un museo moderno para un arte moderno. Este hecho estara
condicionado por las bases museoldgicas alemanas de la especializacién de las
colecciones y de los ambientes expositivos. Como novedad, en Alemania se
incluira si es posible una seccidn de mdusica. Durante la reconstruccion de
Alemania, en los afios inmediatamente posteriores a la Segunda Guerra Mundial,
se priorizd la de los edificios publicos. Por importancia, se comenzd por las
escuelas, hospitales y edificios administrativos, como las municipalidades y los
edificios religiosos. Entre 1950 y 1960 se reconstruyeron y se realizaron de nueva
planta varios teatros: el Teatro del Estado de Kassel, |la Liederhall de Stuttgart o el
Teatro Municipal de Minster. En cuanto a los museos, se comenzd con la
restauracidon de los ya existentes como la Alte Pinakothek de Munich, obra de Leo
von Kleenze (1826-1836), reconstruida por Hans Doéllgast entre 1952 y 1957. Se
reconstruyo la Glyptotehk de Munich, también obra de von Kleenze (1816-1830),
cuya restauracion estuvo a cargo de Josef Wiedemann, quien realizd la obra entre
1967 y1972.

Para el Profesor de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza y autor de

numerosos articulos, J.P. Lorente: “el museo-tipo de arte moderno que exporta el
MoMA, se erige basandose en una arquitectura funcional, de aluminio, cristal,
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hierro y hormigdn. Estos museos proliferaron en toda Europa Occidental, América
del Sur, Japén y Estados Unidos. En el interior de las llamadas por Tuchman:
"Cathedrals of Modernism”, es imposible distinguir en qué museo, pais o
continente nos encontramos. Los artistas canonizados por Barr, son
imprescindibles en cualquier museo de arte moderno que se precie de tal”.

Tan critica era la situacién para los museos, que en 1967, la Asociacion Alemana
de Museos, llamd la atencién sobre el asunto, econdmicamente ya se habia salido
de la crisis y se debia comenzar a pensar en la consolidacién de los museos que ya
existian y en la creacién de nuevos. En la década de los 60 se construyeron mas
de 200 museos nuevos, todos enfocados a brindar una vision de una Alemania
moderna, libre y con vision de futuro. De esta forma, el modelo MoMA se traslada
casi exclusivamente para las colecciones de pintura y escultura, pero las nuevas
dependencias, como biblioteca, tienda, cafeteria, jardin de esculturas, salas de
exposiciones temporales y organizacion de exposiciones itinerantes, es
ampliamente aceptado en la mayoria de los espacios de nueva creacidon. Durante
el nacional-socialismo, muchos museos alemanes se vaciaron, las causas fueron
multiples, en algunos casos, las obras fueron destruidas, vendidas en subastas o
tomadas como botin de guerra. Por esta circunstancia, muchas colecciones de los
nuevos museos alemanes, parten de las obras de artistas de mediados del siglo
XX a la actualidad.

Las Exposiciones

El III Reich, interrumpid la gran tradicion alemana de organizar exposiciones de
arte de vanguardia y, en palabras de Heinrich Hoffmann, escritor y amigo de
Hitler, se reclamaba explicitamente la reparacion de los dafios efectuados al arte
moderno por la exposicién organizada en 1937 titulada (arte degenerado). En esta
exposicion, se reunieron alrededor de 650 obras de 112 artistas, escogidas entre
los artistas de la, conocida actualmente, vanguardia histérica, con el fin de que el
publico pudiera condenar este “arte degenerado”. De los artistas escogidos
figuraban en lugares preferentes varios artistas alemanes o de origen judio, entre
ellos se encontraban, Beckman, Grosz, Kandinsky, Kirchner, Klee, Kokochka,
Nolde o Pechstein. Al mismo tiempo, se inaugura en la Haus der Kunst de Munich,
la “Gran exposicion del Arte Aleman”, esta exposicidn mostraba la clase de arte
aprobada por el Estado nazi, mientras la exposicion de Arte Degenerado, el tipo de
arte prohibido. Las exposiciones eran parte de una campafia para poner el arte
bajo el control del Estado. La Gran Exposicién del Arte Aleman, se inicié con un
discurso de Hitler y un desfile con gente vestida como dioses y diosas griegos. La
exposicion ocupo lo que los nazis proclamaron como “el mejor arte de la Alemania
nazi”, de esta forma pretendian demostrar que el Tercer Reich podria producir arte
que rivalizara con los antiguos griegos clasicos, considerado un arte facil de
entender, facil de manipular y complaciente a las masas y que ademas, resaltando
los valores de sangre y suelo (blut und boden), pureza racial, mito ario,
nordicismo, eugenesia, militarismo y obediencia.

A unos metros de alli, los nazis exhibian una segunda exposicién de arte en un
pequefio edificio. En nueve habitaciones, dispusieron hacinadas al publico, cerca
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de 700 pinturas y esculturas creadas por artistas alemanes. En las paredes, se
podian leer palabras insultantes, ridiculizando las obras expuestas. Esta exposicion
de lo que llamaron el "arte degenerado", era catalogado como dafino y
repugnante por los nazis. La exposicién fue pensada para mostrar al arte moderno
como un arte ridiculo al publico.

En resumen, los nazis colocaron los dos exposiciones cerca una de la otra, con el
claro objetivo de manipular la opinién de la gente para que esta valorara el Gran
Arte Aleman vy ridiculizara el arte de vanguardia. En este contexto, se proclamaba
asi, el “dia del arte aleman” con celebracién festiva anual y en ese mismo afio se
funda la revista oficial de arte en el tercer Reich “"Die Kunst im Deutschen Reich”,
la revista fue lanzada en gran formato, publicada por la Editorial Central del
Partido Nazi en papel de calidad muy fina, impresa con las mejores tintas
disponibles, paginas completas a todo color y fotografias en blanco y negro,
ademas contaba entre sus editores con el arquitecto aleman, Albert Speer, quien
mas tarde se convertiria en uno de los ministros de Hitler.

Documenta Kassel

Por los motivos anteriormente expuestos, la Documenta de Kassel, organizada del
15 de julio al 18 de septiembre de 1955, respondia a una necesidad, Unicamente
alemana, de reparacién de la afrenta del pasado hacia las vanguardias. Esta
necesidad de reivindicar el arte moderno llamado “clasico”, se puso también al
servicio del arte contemporaneo, especialmente del abstracto, que como se
menciona anteriormente, era el considerado auténticamente libre y simbolo de la
creacion artistica occidental.

-
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Este fendmeno nacié de una mezcla de suerte y azar de elementos fortuitos y de
dificultades notorias. La ciudad de Kassel, fue casi totalmente destruida en la
Guerra, ya que era un centro de administracién militar y de produccion de
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armamento. Durante la reconstruccion de Alemania, Kassel habia quedado un
poco olvidada, y es entonces cuando Hermann Mattrern, profesor de jardineria de
la academia municipal propone, con el fin de revitalizar la ciudad, hacer un gran
jardin publico junto a una exposicidn de arte en la Friedrichplatz. Su colega, el
profesor de pintura Arnold Bode, cambia el plan de Mattern y propone realizar la
exposicion en las ruinas. Documenta, se convierte de este modo, en una
exposicion de arte moderno y contemporaneo que se celebra cada cinco afios en
Kassel, fundada por Bode como un intento de llevar a Alemania al dia con el arte
moderno, tanto desterrando la oscuridad y la represion cultural del nazismo. Todo
el evento se limita a 100 dias de exposicidon, por lo que se le llama a menudo
como el "museo de los 100 dias". A su vez, Documenta a menudo coincide con
otros tres grandes eventos del mundo del arte: la Bienal de Venecia, Art Basel y
Skulptur Projekte Miinster.

De esta manera, Bode sugiere una exposiciéon independiente de pintura. Tanto la
puesta en escena, como la ideologia general que presidiran este evento, hicieron
pronto olvidar su origen. Para llevar a cabo su idea, contd con la colaboraciéon de
Werner Haftamann, historiador del arte, que habia publicado en 1954 una historia
de la pintura del siglo XX. Ambos concibieron la exposicidon, Bode ided los espacios
expositivos y Haftamann escogid los pintores que debian estar representados. La
primera Documenta fue una exposicién de Arte del siglo XX, en ella se podian ver
obras de Oskar Schlemmer, Paul Klee, Lehmbruck, Morandi, Mario Marini,
Hermann Blumenthal, Hans Uhlmann. Habia una sala dedicada a los héroes de la
modernidad como Chirico y Lyonel Feyniger. Otra Documenta se dedica a los
maestros de la modernidad, como Max Beckmann o Marc Chagall y otra dedicada
al expresionismo aleman, al cubismo y al arte abstracto y la arquitectura moderna
internacional, recayendo el lugar predominante en los arquitectos de la Bauhaus.
En realidad, esta exposicidon tenia un caracter historico, hecho que ya no se
produjo en la siguiente edicion de 1959, pero en esa primera ocasion era
absolutamente necesario.

La exposicion tuvo una enorme afluencia de publico, a veces se tenia que cerrar
hasta que se vaciara un poco, antes de dejar entrar mas visitantes. Pero la critica
fue severa en algunos casos, para John Anthony Thwaites, critico de arte aleman,
escribe que: “Lamenta el estado de sufrimiento del arte aleman producto de la
sensacion de inferioridad. Dejé en claro que los que determinan la curatoria de las
Artes Visuales en Alemania occidental deliberadamente apoyan la abstraccion por
haber sido ellos quienes descubrieron el arte abstracto, cincuenta afios atras, y
no quieren avanzar. El Deutche Zeitung escribe que la nueva objetividad estaba
poco representada y los pintores académicos sobrevalorados; lamentaba que no
estuvieran representados Lipchitz, Archipenko o Giacometti. Muchos consideraron
que se utilizd a la ciudad fronteriza de Kassel y a la Documenta 1 como limite
cultural frente al otro bloque politico, ya que fue la apoteosis de la abstraccion
como arte del Occidente libre en el clima de la guerra fria. Independientemente
de las obras elegidas para la exposicién, la auténtica novedad fue el criterio
expositivo, el deseo de que el publico participara y que fuera una experiencia
didactica. A partir de este momento, la Documenta se transforma y sera una
propuesta, un concepto, una toma de posiciones hacia los problemas del arte y los
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artistas contemporaneos, creando debates y reacciones que nunca caerian en el
vacio.

La Kunsthalle

Como se ha mencionado anteriormente, el MOMA, en su fundacién quiere ser la
union de las Kunsthalle y los Kunst Museum, la promocién del arte y la
conservacion del mismo. Las Kunsthalle, no pretenden ser exclusivamente
Documenta I o un lugar donde se expone el arte mas reciente sino también, crear
debates y encuentros sobre el arte actual. Al principio, no poseian coleccidon
propia, pero poco a poco se han convertido en centros de arte contemporaneo,
con coleccion propia de manifestaciones artisticas ejecutadas principalmente a
partir de los anos sesenta. En palabras de José Pantoja, en cierta medida, las
Kunsthalle, surgen como una necesidad y una superaciéon al mismo tiempo. Una
necesidad, pues, con la que intentaban suplir la falta de espacios existentes para
exponer un arte conceptual, un arte efimero, en el que se valoraba mas el
concepto que se intentaba transmitir que el objeto en si. Y una superacion, ya que
se intentaba romper definitivamente con el concepto tradicional de museo, que en
estos momentos, sobre todo a partir de mayo del 68, atraviesa una crisis
funcional y conceptual.

La Kunsthalle de Frankfurt, forma parte de un gran centro cultural llamado Schirn,
donde se encuentra una escuela de musica joven, la Filarmdnica Joven Alemana, y
grupos teatrales. En la Kunsthalle, se producen numerosas exposiciones
relacionadas con los artistas o los movimientos estéticos de nuestro siglo. Posee
cinco espacios expositivos, uno de 2.000 metros cuadrados y otros cuatro mas
pequefios. La exposicion inaugural, sobre el artista y el teatro, se realizé en 1983,
pero el fendmeno de las Kunsthalle, tiene su origen en las Kunstvereine, que eran
un tipo de circulos de bellas artes dedicados principalmente a la ensefianza vy
exposicion de artistas locales. Como ejemplo de la especializacidon que se produce
entre un lugar y otro, encontramos el de la Colonia de Artistas de Matildenhdle,
precedente inmediato de las Kunsthalle. En 1899, bajo el patrocinio del Gran
Duque de Hessen, Ernst Ludwig, se cred la Darmstadter Kinstler-Kolonie, colonia
de artistas de Darmstadt. El objetivo primordial era el de renovar el ambiente
artistico, atrayendo artesanos y artistas de toda Alemania con el fin de mejorar la
artesania, las artes menores, la decoracién o el mobiliario. Entre los siete artistas
llamados por el Gran Duque a Darmstad, se encontraban Peter Behrens (1868-
1940) y Olbrich (1867-1908).

A través de la exposicion organizada en 1901 en la colonia de artistas de
Matildenhoe, el Jugendstil de Darmstadt se conoceria en toda Europa. Durante las
primeras décadas del siglo XX, el Kunstverein, sera incapaz de asumir e integrar
en sus paredes los movimientos artisticos alemanes de vanguardia como Der
Blaue Reiter, Die Briicke o Der Sturm. En los afios veinte, se organizaron en la
colonia de artistas numerosas exposiciones en las que participaron, Kandinsky y
Schlemmer. Los artistas de vanguardia preferian exponer en el ambiente mas
abierto y relajado de la colonia que en la apergaminada Kunstverein. Poco a poco,
la Kunsthalle de Matildenhohe se convertiria en un centro de exposiciones y el
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Kunstverein seria su administrador, gestor y programador. Las obras realizadas en
Darmstadt por Josef Olbrich por encargo del Gran Duque Ernst Ludwig von Hesse,
suscita en la cultura alemana un vasto interés y reacciones vivaces. Francesco Dal
Co, relata el punto de vista de Henry van de Velde, que proyecta el Museo
Folkwang de Hagen, inaugurado en 1902, por Karl Ernst Osthaus, fue el primer
museo de arte contemporaneo en Europa, este museo apareci6 como un contra-
altar de la colonia de los artistas en Darmstadt. Después posteriormente mueve
sus obras mas importantes de Hagen a la ciudad de Essen, esto en 1922,
intentando de este modo hacer de él, en oposicidon al primero de Von Hesse en
Darmstadt, un segundo documento del arte aleman. Van de Velde considera al
hombre como fruto y con ello quiere demostrar que reunir arte e industria es
sindnimo de “fundir ideal y realidad”.

La Kunsthalle de Berna

La Kunsthalle de Berna, creada en 1918, nace como una fundacidon de artistas.
Fue el propio Hodler quien ofrecid un cuadro a la venta, para la construccion y
después hubo una asociacién de artistas y aficionados para sustentarla. Todo ello
fue fruto de la necesidad de los artistas, que no tenian suficientes lugares para
exponer ya que el museo local no habia dejado sitio para que expusieran. Pero el
problema fue que sdélo exponian paisajistas locales resignados. Huggler, segundo
director que ocup6 el puesto desde 1945 a 1955, comenzd haciendo retrospectivas
en colaboracién con artistas como Kirchner, Munch, Klee y Beckmann. Tras la
guerra Arnold Rldlinger, organizd exposiciones desde los Nabis a Pollock. En la
primera exposicion del Expresionismo Abstracto norteamericano estuvieron
representados Pollock, Kline, Sam Francis y Tobey, dentro de un programa de
exposiciones titulado “Tendences Actuelles”, que comenzd con la Escuela de Paris,
siguidé con Hartung vy la tercera dedicada al Expresionismo Abstracto.

Cuando Harald Szeemann entra a trabajar en la Kunsthalle de Berna, el programa
debia cambiar, el museo no sélo debia ser un lugar de exposicion sino un lugar
donde atraer a los artistas para que trabajaran alli y tuvieran contacto directo con
el publico, debia ser un laboratorio. Una de las exposiciones mas singulares es la
organizada en 1969 titulada: “Quand les Attitudes Devinent Forme” (ceuvres,
concepts, événements, situations, informations), exposicion que en palabras de su
organizador, fue un escandalo para los locales y un modelo en el plano
internacional.

La exposicion toma la ciudad, se hacen agujeros en la calle, empapela kioscos, se
escucha una cinta sonora de Beuys que repetia un solo sonido. En la exposicidon
trabajaron 69 artistas venidos de todo el mundo, Nueva York, Londres, Roma,
Turin, Dusseldorf, Colonia, Paris, y cada uno eligi6 una forma diferente de
expresarse y un lugar, dentro o fuera de la Kunsthalle. En esta exposicién se
pretendié mostrar lo acontecido en el arte tras el minimalismo y el pop, las
orientaciones sociales del arte. Para Miller, la ideologia subyacente era que
buscaba la uniéon de todas aquellas voces que levantaban sus gritos contra las
concepciones tradicionales de museos, galerias y obras de arte. La exposicidon
viajé al Museum Haus Lange de Krefeld y al Institute of Contemporary Art de
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Londres. La protesta de los medios de comunicacidn fue tal, que obligd a
Szeemann a abandonar la Kunshalle, pero en Harald Szeemann: “Pequefia Historia
de un Gran Museo”, cronica de un seminario, revela con sus propias palabras:
"Ahora no se puede repetir algo igual, es el momento de irse. Entonces decidi que
nunca mas volveria a una Kunsthalle, y, antes de hacer exposiciones que me
interesasen menos, haria realmente lo que me interesase, lo que yo quisiese
hacer, y a fines de septiembre abandoné la Kunsthalle”. El aporte a los museos de
arte contemporaneo del trabajo de Szeemann signific6 que a finales de los afios
sesenta, se comenzaria a contar con los artistas para intervenir directamente en
los museos y sus espacios. Organizar debates y crear espacios de discusion,
aunque fuera practicamente crucificado por organizar una exposicion no
convencional. Con el tiempo se ha demostrado que fue un precursor, y que su
trabajo ha incidido en los nuevos centros de arte contemporaneo creados a partir
de los anos ochenta. Para Maurice Besset, entre 1955 y 1965, la aparicion
tumultuosa de movimientos artisticos sin ninguna relacién aparente entre si,
marca el final de una época, la del arte llamado moderno; ya antes de esta fecha
se habian dado signos precursores de ese fin, pero habian pasado desapercibidos.
Los artistas se inventan nuevas estrategias ya que no pueden dominar la
situacion, de esta forma surgen movimientos como los del Nuevo Realismo,

Fluxus, el Pop, el Minimalismo, Fotorrealismo o el Arte Conceptual. La ruptura con
el pasado moderno provoca una gran diversidad de procedimientos y dispositivos
mediante los cuales se manifestaran en la practica desestabilizando el espacio-
museo. Tedricamente, dice Besset, las cosas son bastante sencillas pero Ia
realidad es infinitamente mas compleja. Mas tarde, en 1973, Szeemann fundo el
Bureau du Travail d’Accueil Spirituel al servicio del Museo de las Obsesiones.
Dirigié la Documenta 5 en 1972 y particip6 en la Bienal de Venecia, siendo el
inventor del Aperto, para dar a conocer las obras de los artistas mas jévenes,
Szeemann fue también colaborador independiente de la Kunsthaus de Zurich,
considerada por muchos desconcertante. El objeto ha dejado de funcionar como
un sistema estatico autdnomo, independiente del lugar en el que lo han situado
las circunstancias. Es Unicamente la relacidon entre el objeto y el espacio la que
provoca (o no) que el espectador “se haga consciente de una situacién” que en
adelante constituird la esencia de la experiencia estética. Esta toma de
concienciase viste de formas diversas, unos lo tomardan como una concentracién
espiritual préxima al zen, esto supone una estabilidad absoluta con el espacio
donde se representa la obra. Para otros, lo que debe suscitar es una actitud critica
o la protesta, el rechazo a la autoridad del espacio.

Es a partir de estas premisas que se establece un nuevo modelo de lugar para el
arte; una forma radicalizada o sublimada, del espacio museistico: el white cube de
las galerias neoyorquinas, que debe contarse entre los aportes decisivos del arte
de los anos sesenta. Al hacerse absoluta, en cierto sentido la relacién objeto
espacio, y al otorgar al espectador un papel activo en esta relacion, la forma del
white cube modificé profundamente la mirada contemporanea. Por otra parte, se
encuentran los artistas que decidieron abandonar el espacio museo para realizar
sus obras en lugares abiertos, como el /land art y dio lugar al estereotipo del
trabajo in-situ.
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MUSEOS DE ARTE MODERNO

Desde el punto de vista arquitecténico, los edificios mas influenciados por el MoMA
fueron la Kunsthalle de Bielefeld encargada a Philip Johnson en 1966, y la Neue
Nationalgalerie de Berlin realizada por Mies van der Roheentre entre1965 y 1968.
Como se ha sefialado anteriormente, la actividad de las Kunsthalle y las
exposiciones que daban a conocer el arte mas reciente, se hizo eco en las
realizaciones de nuevos museos. El fin de la influencia del arte norteamericano y
del MoMA en Europa, estd condicionado por el declive de las vanguardias
histéricas. Con el fin de las vanguardias, se cierra un capitulo de la Historia del
Arte y comienza el que estamos escribiendo en estos momentos. En los museos
de arte contemporaneo que se comenzaron a construir en la década de los setenta
y ochenta, en vez de excluir a los artistas emergentes, se les incluian, de esta
forma se produjo el fendmeno del todo vale, que en estos momentos esta siendo
revisado en la mayoria de los museos europeos.

1.- Neue Nationalgalerie - Berlin

En 1957, es nombrado Director General de los Museos del Sector Occidental de
Berlin, Leopold _ Reidemeister, también nombrado director de la Neue
Nationalgalerie. El fue el encargado de restablecer la colecciéon dafiada por el
nazismo y mermada por la divisidn de las colecciones tras la division de Berlin. La
coleccion fue mostrada en la Grosse Orangerie del Palacio Charlottenburg.

El museo adquiere obras de los clasicos modernos y de arte contemporaneo,
ayudado por el Freunde der Nationalgalerie, un grupo de personas que apoyaban
al museo y que fue fundado en 1927 por Ludwig Justi, disuelto en 1937 vy
restablecido en 1977. En la actualidad, tiene mas de 500 miembros y actua al
estilo de "“los amigos del museo”. La coleccion comenzaba en 1790 con Gottlieb
Schick (1776-1812), Overbeck (1789-1869), para terminar con Frank Stella y
Francis Bacon. Pero el hecho trascendental en el caso de la Neue Nationalgalerie
de Berlin, es el de haber escogido en 1965 a Mies van der Rohe, como su
arquitecto. En 1969, afio de la muerte de Mies, se inaugura el museo, que es
concebido como una perfecta variaciéon de la gran sala aislada, proyectada en
otras ocasiones para el teatro de Mannheim y el Convention Hall de Chicago, que
a su vez es el desarrollo del Pabelldn Mies de Alemania, en la Exposicion de
Barcelona de 1929. Segun Benévolo: “/a Galeria Nacional forma parte de un nuevo
centro cultural en curso de realizacion en Berlin Oeste, muy cerca del muro
fronterizo y, por tanto, con una intencion propagandistica;, alli cerca se ha
terminado ya la Filarmdnica de Hans Scharoum, un centro artistico y otro
museoldgico”.

El museo tenia dos cometidos basicos, el primero, conservacién y el segundo,
presentacién de las obras. El primero exige zonas cerradas e independientes;
mientras que el segundo, pedia un recorrido limpio y sin obstaculos. Segun
Benévolo, Mies resuelve el problema distinguiendo dos zonas. La primera, en el
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subterraneo, que sobresale muy poco del primer nivel en donde se encuentra el
museo tradicional con servicios e instalaciones. La ventilacion y la iluminacién son
artificiales, pero en una de sus fachadas se abre a un jardin de esculturas, que
sirve de zona de descanso. El segundo cometido lo consigue en la planta que se
eleva sobre el subterraneo. Un espacio libre de obstaculos donde se exponen los
objetos mas importantes.

El edificio de cubierta plana, se cierra con ventanales que invitan a entrar en él.
Este edificio, que no buscaba la monumentalidad en absoluto, es uno de los mas
importantes del funcionalismo de los afios sesenta. La planta del edificio no
sugiere ningun eje de simetria y deja absoluta libertad para la visita. Sin embargo,
la Nueva Galeria Nacional de Berlin, estd muy lejana de la idea de simplicidad
deseada por Mies, segun Peter Tange, su forma clasica, construida como un
templo, realzada sobre un podio, recuerda fuertemente un proyecto de Schinkel
para la residencia estival del Zar en Orianda, Crimea, en 1938.

2.- Kunsthalle de Bielefeld

Cuando a principios de los setenta, y al igual que otras ciudades alemanas con
fuertes relaciones con la tradicion artistica del siglo XX, se decide construir un
nuevo museo, se escoge como modelo el Museum of Modern Art de Nueva York.
Este museo no sélo representaba el modelo historiografico con el que se ha
redefinido el arte de la primera mitad del siglo XX, sino que también representaba
un concepto nuevo en el sentido de atender la cultura desde diversas facetas
consideradas, ya plenamente artisticas (pintura, escultura, fotografia, disefno,
arquitectura). Y es en esta direccion que se proyecta la nueva Kunsthalle que
abarque el conjunto de las manifestaciones artisticas de la época.

El proyecto se le encarga a Philip Johnson por su larga vinculacidon al MoMA, su
amistad con Barr y Philip Goodwin. Préximo a Mies y admirador de Schinkel. Asi es
que se disefa la Kunsthalle, pensando en todas estas coincidencias que deberian
hacer del nuevo museo un lugar de comunicacién de las diferentes artes. Junto a
la coleccion permanente, se articulan salas orientadas a las exposiciones
temporales, atentas a la presentacion de nuevas tendencias y de aquellos artistas
de mayor interés en el panorama contemporaneo. Asimismo, cuenta con espacios
reservados a centro de documentacion y biblioteca, salas de conferencias y otras
actividades. En suma, un proyecto que hiciera posible una actividad plural
centrada en la cultura artistica de nuestro siglo.

Philip Johnson, alumno de Mies, absorbe la tradicidn de Schinkel y, en la Kunstalle
de Bielefeld construye un museo que no es arquitectdnico ni revolucionario por su
proyecto espacial. Por el exterior, este edificio aparenta ser del estilo neo-
monumental norteamericano, con pilastras y dispuestos es forma ritmica con un
cubo realzado, cerrado y parecido a la Boite aux Miracles de Le Corbusier. Johnson
habia heredado de su maestro la admiracién por Schinkel, el museo debia ser mas
que un simple contenedor para las obras de arte, debia tener una dignidad
representativa, retomando las ideas neocldsicas. La Kunsthalle es un edificio
introvertido aislado del exterior donde sobrevive la austeridad de Schinkel y el
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museo sin ventanas de la revolucion francesa. Al interior se accede por un atrio
cubierto donde se encuentra un gran vestibulo a escala monumental. Johnson
asociaba la monumentalidad con la grandeza del espiritu humano. El hecho que la
ciudad de Bielefeld eligiera a Philip Jonhson como el arquitecto de su museo no es
casual, Bielefeld es una ciudad con una gran tradicion cultural y artistica, sobre
todo ligada a los nombres mas representativos de las vanguardias histéricas, Emil
Nolde, Franz Marc, August Macke, Edward Munch, etc.

Después de una fase en Alemania, en la que el museo era un simple contenedor,
Mies van der Rohe y Philip Johnson, inauguran con estas dos obras un nuevo
periodo en la construccidn de museos, tanto en Alemania como en el resto de
Europa. Ambos habian trabajado en Estados Unidos, y la posibilidad de
introducirse en el paisaje aleman de los museos les llegé al mismo tiempo, con las
obras de la Neue Nationalgalerie de Berlin y la Kunsthalle de Bielefeld.

3.- Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen - Dusseldorf

La historia de la coleccién de arte Rhein-Westphalia del norte comenzd, cuando el
gobierno federal del Estado adquirié una coleccion de 88 obras del pintor Paul Klee
gue se encontraban en posesién del coleccionista norteamericano David Thompson
de Pittsburgh en el afio 1960. El programa del museo que cubre el arte del siglo
XX, posee obras de Beuys, la coleccién se amplia con obras creadas a partir de
1945, también posee obras de Picasso, Braque, Mird, Kandinsky, Pollock. En 1975
se proyectd un nuevo museo para la coleccion del siglo XX, los ganadores fueron
Hans Dissing y Otto Weitling. Segun el arquitecto José Maria Montaner: “el hecho
predominante en este edificio es el de su ubicacion urbana, integrandose al
contexto y creando un pasaje publico que atraviesa suplanta baja. El nuevo museo
se ha levantado en el emplazamiento de la antigua biblioteca, alli donde confluyen
los barrios histéricos del norte y el nuevo centro de la ciudad. Esta, ademas,
situado entre grandes espacios ajardinados: la plaza Grabbe y otro gran parque”.
El espacio interior se concibe de forma abierta, los tabiques mdviles suspendidos
en una estructura metalica del techo, permite modular los espacios y crear
plataformas segun lo necesite la exposicion.

4.- Wallraf-Richartz Museum-Ludwig Museum - Colonia

El primer edificio de museo que se construye completamente después de la guerra
fue el Wallraf-Richartz en Colonia, inaugurado en 1957. Se construye en el mismo
lugar donde se encontraba su antecesor que se remontaba a 1861, obra de
August Stdler, Julius Raschdorf y Joseph Felten, construido segun la tradicion
alemana del “museo de la ciudad”. La nueva construccién obra de Schwarz, toma
por las presiones de la municipalidad, en un principio, las reminiscencias
neogoticas de su antecesor en el exterior. Schwarz, consigue imponer su criterio
para utilizar al menos, materiales y técnicas modernas para su construccion.
Finalmente, el edificio se construye con iluminacion cenital, varios pisos y una
arquitectura que raya en lo fabril.
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Pero el cambio radical de este museo que poseia en su coleccion obras desde el
siglo XIII al XIX, y cuyo origen se encuentra en las donaciones a la ciudad de las
colecciones del profesor Franz Ferdinand Wallraf (1748-1824) y la del
comerciante, Johan-Heirich Richartz (1795-1861), lo provoca una nueva donacioén,
la realizada en 1976 por el matrimonio formado por el profesor Peter Ludwig y su
esposa Irene. Previamente el Doctor Josef Hubrich habia donado una importante
coleccion de expresionistas alemanes. Hacia 1960, se crea el departamento del
siglo XX. Asi nace la idea de juntar ambas colecciones en un mismo edificio, pero
bajo el amparo de dos Museos y nace el Wallraf-Richartz Museum-Ludwig Museum
de Colonia

La donacién Ludwig contaba con mas de 360 obras del siglo XX, compuesta
basicamente por obras de arte Popy Minimal, ésta se hizo con la condicidon de que
se construyera un nuevo museo, de esta forma surgié el Museo Ludwig que
actualmente conocemos. Por ello en1975, se organizé un concurso internacional
de arquitectura que fue ganado por el equipo de arquitectos de Colonia de Peter
Bussmann y Godfried Haberer. El lugar elegido se encontraba entre la catedral y el
Rhin, en el corazén de la ciudad. En dicho lugar no sélo se debian construir los dos
museos (el Wallraf-Richartz y el Ludwig) sino también una filmoteca y un lugar
con espacio para 2.000 espectadores para la Filarmonica.

La coleccién del Wallraf-Richartz, termina en los impresionistas, simbolistas como
Ensor o Munch y finaliza con van Gogh, Gaugin y Bonnard. Mientras que la
coleccion del Ludwig, dedicada exclusivamente al arte del siglo XX, comienza con
el grupo Die Bricke y el Expresionismo. Posee trabajos de Picasso, Braque, Gris,
Cubismo y Futurismo, pintura metafisica, Vanguardia Rusa, Bauhaus. La coleccidn
posterior a la Segunda Guerra Mundial incluye como es natural, pintura alemana y
francesa pero, ademas, una coleccién muy interesante de Expresionismo Abstracto
y de Action Painting Nortemericano. Continda por obras de Rothko, Newman,
Stella, Noland, Arte Minimalista Norteamericano. También la reaccidén inglesa de
los aflos sesenta al arte abstracto en forma de Arte Pop y Foto Realismo, el Nuevo
Realismo, Grupo Zero, Beuys y Fluxus. A la coleccion se le agregan obras
recientes continuamente.

El nuevo edificio del Wallraf-Richartz Museum para el gran complejo cultural, se
inaugurd en 1986, los arquitectos quisieron reunificar el centro histérico situado
junto a la catedral y la estacidn ferroviaria que se encontraba junto al Rhin. El
desnivel entre una y otra se soluciona con una serie de terrazas y escaleras
asegurando, de esta forma un acercamiento sinuoso hacia el rio. La orientacion
del edificio, su volumetria y la cantidad de metal empleado inscriben al edificio en
el lugar como si de un homenaje a las construcciones ferroviarias e industriales
cercanas, y se cuestiona la posicion dominante de la catedral.

El edificio, que comparten ambos museos, es un verdadero iceberg, en el subsuelo
es dos veces mas grande que lo que aparece sobre la vereda y que se observa
desde el exterior. En el subsuelo se sitla la coleccién Norteamericana después de
1960, la coleccidén de video y fotografia. El museo Wallraf-Richartz esta situado en
la primera planta y el museo Ludwig la segunda. De esta forma, aunque sean dos
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museos diferentes, se puede realizar un recorrido cronoldgico por la evolucidon de
la historia del arte en un mismo edificio, para algunos, este hecho va en
detrimento de la presentacion de ciertas obras. Las salas estan fuertemente
marcadas por la iluminaciéon natural, la volumetria estd muy sistematizada y el
hecho de ser todas las salas del mismo color acentla la sensacién de uniformidad.

El Wallraf-Richartz Museum-Ludwig Museum, junto a la Neuegalerie de Stuttgart,
es uno de los ejemplos mas importantes en Alemania del uso dado a los Centros
Culturales para revitalizar zonas urbanas arrasadas por la guerra. El edificio ocupa
19.000 m? y estd completamente recubierto de ldminas de zinc, ademds de la
filarmonica, posee restaurantes, locales pedagdgicos, biblioteca y oficinas para la
gestion de los museos y las asociaciones, salas de exposiciones temporales,
tienda. Los alrededores del edificio han sido disefiados por Dani Karavan a partir
de un uso equilibrado de motivos geométricos en los pavimentos, para José Maria
Montaner: “en el paisaje urbano de la ciudad, la gigantesca cubierta en forma
retranqueada y recubrimiento metalico, se plantea como contrapunto
contemporaneo a las torres, pinaculos, contrafuertes y arbotantes de la catedral
gética”.

5.- Stedelijk Museum - Amsterdam

La ruptura con las vanguardias, de forma casi violenta, que se produce en la
década de los afios sesenta y comienzos de los setenta, se hace visible tanto en
las exposiciones que organizan las Kunsthalle como los museos mas atrevidos.
Uno de los casos paradigmaticos es la exposicion titulada “Dylaby, un Laberinto
Dindmico”, que se organizd en el Stedelijk Museum de Amsterdam en 1962.En ella
participaron artistas como Rauschenberg, Spoerri, Jasper Johns, Niki de Saint
Phalle, Ultvet y Tinguely, estos artistas tuvieron toda la libertad para trabajar en
el museo, que por otra parte era un hecho habitual en esos afios. La exposicién,
invitaba al publico asistente a participar, tocar los objetos, que eran objetos de
recicle, que venian de una chatarreria, de una carpinteria, encontrados en la calle
complementados con determinados articulos de playa y bano. La mayoria de los
objetos fueron tirados al vertedero después de la exposicidon. El antecedente
inmediato de esta exposicién fue la titulada “Bewogen Beweging”, sobre arte
cinético, organizada en el afio 1961. Esta exposicion fue organizada por Pontus
Hulten, William Sandberg, Daniel Spoerri y Jean Tinguely, y entre los artistas que
participaron de ella se encuentran Tinguely, Vasarely y Duchamp. En el contexto
museistico del momento, Dylaby, era un hecho extremo. Se trataba de la
colaboracién entre los artistas y un museo considerado Unico en su género, que se
habia propuesto agrandar las fronteras del arte y aproximarla vida al arte, de
incitar al publico a participar. Pocos acontecimientos han tenido tanta repercusién
en el desarrollo de los museos como el de esta exposicion. A comienzos de los
anos sesenta, las innovaciones mas radicales del arte se producian a ambos lados
del océano; los Happenings, Fluxus, el Pop Art o el Grupo Zero, fueron unos de
sus ejemplos, seguidos muy cerca por el Arte Minimalista, el Arte Pdvera, el
Conceptual, las performances o el Art Video. El lenguaje artistico se enriquece
notablemente y el campo de trabajo del artista, el taller, la galeria o el museo, se
guedan pequefios. El fendmeno de Dylaby no podrd nunca repetirse. Pero para
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comprender cédmo fue posible que se produjera esta exposicidn es necesario
aproximarnos a la historia del Stedelik. William Sandberg, que habia sido
nombrado director en 1945, contaba con un historial de resistencia a la ocupacion
nazi y ayudd a numerosos artistas a huir falsificando pasaportes. En el grupo de la
resistencia de Sandberg, compuesto por numerosos artistas, éste pudo percibir el
idealismo de ellos y que estaban dispuestos a arriesgar sus vidas por sus ideales.
Tras la guerra, Sandberg, tenia una concepcién ideal de los artistas modernos vy
los apoyé ciegamente.

No era soélo el arte el que le interesaba a Sandberg, sino también su funcién
catalizadora de la vida cultural. Poco después de la guerra fue nombrado director
del Stedelijk, y desde entonces no cesa de organizar exposiciones, tanto de
maestros modernos, como de artistas contemporaneos. Para Ad Petersen, su
modelo fue el Museo de Arte Moderno de Nueva York de Alfred H. Barr, y organiza
exposiciones de Arquitectura, cine, artes aplicadas y disefio, arte popular y dibujos
infantiles. Sandberg nunca habia visitado Nueva York, pero estaba interesado ya
desde antes de la guerra. El museo se iria expandiendo para buscar un lugar
donde la sociedad y el arte pudieran reencontrarse. El modelo elegido fue el MOMA
de Nueva York, y por ello en su coleccién cuenta con obras que van desde 1860 a
obras de nuestros dias como las de Appel, De Kooning, Newman, Ryman, Judd,
Warhol, Dibbets, Van Elk, Baselitz, Polke, Nauman o Merz. Cuenta son secciones
de pintura y escultura, fotografia, diseno grafico, arte aplicado al disefio. Posee
una coleccién Unica de Malevich que junto a los trabajos de Mondrian, van
Doesburg y Kandinsky, dan una vision muy amplia del arte abstracto. El museo
organiza numerosas exposiciones entre las que destacan las dedicadas a los
artistas mas jovenes.

En 1954, Sandberg, reorganiza las salas del museo, con el fin de que la visita sea
mas facil y organizada, la nueva ala es el resultado de reflexiones, estudios,
investigaciones y discusiones, pero sobre todo de un programa para abrir el
museo a la calle. Se pretendia que el visitante se percatara inmediatamente en
qué lugar se encontraba, de la organizacion de la coleccién o de la exposicion
utilizando muros mdviles, cogidos al techo o sobre el suelo. Sandberg decia:
"nuestras ciudades sdélo reclaman posibilidades de espacios de encuentros para
cantar, danzar, trabajar, discutir, para los happenigns. La sociedad se lanza a toda
prisa, la vista cambia a cada instante, el sol nos ciega (...) si queremos ser
nosotros mismos, es necesario cambiar sin cesar, el futuro nace hoy, partamos
con él”. Pero en un articulo publicado en 1996, por Rudi Fuchs, director del
Stedelijk, éste da la voz de alarma, hacia el nuevo concepto de museo que se esta
imponiendo. Por una parte cree positivo contar con los artistas pero sin dejarse
llevar por ellos, y por otra, estd absolutamente en contra de la invasién del
marketing en el museo. Fuchs considera que si los museos se dejan llevar por el
mercado del arte y la necesidad de autofinanciarse a través de sus “productos”, el
museo terminard extinguiéndose para finalmente formar parte del “mercado
cultural”, lejos de sus verdaderas funciones. Precisamente, Richard Oldenburg,
director del MoMA de Nueva York, en un articulo dedicado al financiamiento de los
museos norteamericanos, envidia el tipo de financiamiento de los europeos, ya
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que no dependen de las modas y el mercado, pudiendo ser, de esta forma, mucho
mas libres en sus elecciones alejandose de las tendencias del mercado.

6.- Stadtisches Museum, Abteirberg Monchengladbach

El Museo municipal de Ménchengladbach, fue disefiado por Hans Hollein en 1972,
pero se concluyé en 1981. Su caracteristica principal es que rompe con el
concepto tradicional de tipologia y atmdsfera de museo. El museo se distribuye en
diferentes edificios interrelacionados a través de una plaza peatonal. El arquitecto
ha utilizado el desnivel de la colina para organizar, en dos o tres niveles en forma
de gradas, las salas, los espacios didacticos y los talleres de pintura. La
administracion, la biblioteca, las reservas y los locales anexos, estan reunidos en
una torre. Todos los edificios son diferentes entre si, en forma y materiales. El
edificio debia adaptarse a las colecciones de expresionistas, arte minimalista y
permitir a los artistas crear obras en el seno del mismo museo. El museo posee
una buena coleccidn de arte de los afios sesenta y posteriores, entre las
tendencias que encontramos en ella podemos distinguir: Grupo Zero, Nuevo
Realismo, Arte Pop y Conceptual. El arte de vanguardia fue potenciado y éste
hecho permitié admitir donaciones como las de Etzold, Onnasch y Marx. También
el concepto de museo cambia en Mdnchengladbach. Su director, Johanes Cladder,
piensa que el museo se ha convertido en un centro recreativo que ha asumido
muchas responsabilidades que en otros periodos de la historia le han
correspondido a otros centros. En el momento de crearse el museo, Cladders
considerd que no solo el propio museo debia de albergar obras de arte, sino que él
mismo debia ser una obra de arte, por eso, eligié a Hollein como su arquitecto. El
museo se convertiria a lo mas parecido a una obra de arte total del siglo XX. Nos
encontramos ante un “museo faro aleman”, en el que el proyecto arquitecténico
se considera como un arte que, a su vez, se pone a disposicion de las obras de
arte que van a representarse en su interior. Los espacios deben participar de la
puesta en escena y el objeto representado, se debe acomodar, a su vez, a la
arquitectura. El contenedor, no sdlo sirve para mantener, guardar y custodiar las
obras de arte, sino también para darles mas fuerza.

Ante la cuestion planteada por Thomas West sobre cuadl es el papel de la Historia
del Arte en el museo, Cladders responde que: “/a instalacion del museo no es
cronoldgica. La cronologia es la cosa mas simple de la historia, todo el mundo la
conoce o la puede aprender. Existe multitud de recursos. La cronologia es sélo un
principio organizador para un museo. Para mi es mas importante demostrar que
existen puentes entre las obras, puentes de caracter, de mentalidad o de color.
Por ejemplo hay una sala dedicada al blanco con artistas como Fontana, Sol LeWitt
entre otros”

El arquitecto vienés Hans Hollein y el director del museo Cladders Dr. Johannes
son los exponentes de un nuevo concepto de museo. Si el museo es el punto de
concentracidn de las mas variadas formas de experiencias visuales, a fines del
siglo XX el museo debia ser algo mas que un contenedor neutro. La obra de arte
individual, se introduce en un escenario tan amplio como sea posible, dentro de la
obra de arte total que el museo representa. El escenario estético es basico para

66



contemplar la obra, como el altar es inseparable de la catedral, el objeto de culto
de la caverna o la galeria de pinturas del palacio. Una de las voces que surgieron
en contra de la figura del arquitecto-artista, es la de Markus Llpertz, éste dijo: “el
arquitecto quiere ser artista, el artista el arquitecto, el curator del museo quiere
ser el arquitecto, y el curator y el arquitecto quieren ser el artista”. Cladders, esta
en contra del museo exclusivamente didactico, por ello el arquitecto disena el
espacio interior, de tal manera, que el visitante pueda ir donde quiera, que el
visitante se pueda perder, investigar, descubrir. "El arquitecto ha construido una
jungla o laberinto donde cada uno puede perderse y ademas” aflade Cladders, "es
deseable que se pierda”. Nada es mas aburrido en el mundo que una serie de
espacios normalizados, como si fuera un conjunto de oficinas. En el mejor de los
casos, después de tres oficinas, podemos adivinar todo los que las otras nos
pueden ofrecer y, entonces, no desearemos acercarnos. Por eso Holleim, ha
creado espacios muy diferenciados, grandes, pequefios, bajos, altos, iluminados o
en penumbra. El Museo de Mdnchegladbach, marca el inicio de la nueva
museologia, junto al Centre Georges Pompidou y el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, forman los puntos de referencia museistica para la creacion de
nuevos museos en la década de los noventa, tanto desde el punto de vista
arquitecténico como museoldgico.

7.- Neue Staatsgalerie y Kammertheater - Stuttgart

Disefiada por una firma britanica en gran parte acreditada Unicamente a
arquitecto James Stirling y construido en la década de los setenta, se abrié al
publico recién en 1984. El edificio ha sido declarado como el epitome de la post-
modernidad. Su concepcidén arquitectdénica es diametralmente opuesta a la del
museo de Monchengladbach, que es mucho mas convencional. El museo esta
deliberadamente adaptado al concepto de museo del siglo XIX, pero con conceptos
arquitectonicos y técnicos del siglo XX. El edificio del museo sorprende por su
eclecticismo arquitectdonico vy la gran libertad para desplegar los diversos estilos
arquitecténicos como si se tratara de una puesta en escena teatral. Los objetivos
para la ampliacidn de la galeria eran:

e Crear una secuencia de salas bien definidas y proporcionadas para la
galeria, evitando el espacio ilimitadamente flexible o las secciones
acrobaticas del techo.

e Realizar un viaje cronolégico a través de la historia de la pintura y la
escultura, del presente al pasado, si se comenzaba en el nuevo edificio, o
del pasado al presente, sise comenzaba el recorrido en la antigua galeria.

e Permitir que el publico pueda circular libremente, sin restricciones
materiales ni psicolégicas entre el nuevo y el viejo edificio, realizando la
conexion en el subsuelo para evitar que tuvieran que atravesar un puente.

e Deberia de tener patio interior de esculturas entorno a un muro,

considerado este como un elemento especifico del proyecto, ya que el
publico podria, como sucede, utilizar esta terraza en los dias de buen
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tiempo y a su vez, poder verlo desde el interior en los dias de mal tiempo a
través de los ventanales.

e El bar, que deberia de conectar la galeria y el teatro, podria ser utilizado por
ambos a la vez y deberia de servir de comunicacion entre los espacios. El
bar en el museo hoy, es un poco mas grande de lo originalmente
especificado, y se encuentra en una zona desde donde el publico puede
acceder desde el de las esculturas para que pueda ser utilizado durante los
“happenings” o las exposiciones temporales.

e Las oficinas administrativas estan situadas en la parte superior del edificio,
sobre la Urbanstrasse, y tienen una entrada diferente al museo para el
personal. En la parte inferior de este bloque se sitla la biblioteca, a la que
se puede acceder desde la entrada de la galeria a través de un recorrido de
rampas que se puede ver desde el patio de las esculturas. El museo se
concibe como una pequefia ciudad fortificada los arquitectos han aportado
al edificio una dimensidon urbana, sin olvidarse de provocar el efecto
sorpresa que también se buscaba en el Monchengladbach.

Los recorridos no son lineales, ni dirigidos, como buscaba Mies en la galeria de
Berlin, sino que existen numerosas posibilidades de recorrerlo. El museo tiene
varios niveles y algunos de ellos se pueden visitar libremente incluso por la noche,
esta zona de libre acceso ha sido tratada como parte del museo. En ella
encontramos la cafeteria y la entrada al teatro, que asi mismo se ha incluido en la
zona del museo como si fuera una extension del mismo. Otro posible recorrido
estd compuesto por la entrada al museo desde una rotonda central y alrededor de
la misma se disponen las salas de exposiciones temporales y permanentes, que
tienen forma de U como la antigua Staatsgalerie. El patio de esculturas —en vez
de jardin— se encuentra al descubierto. La disposicidn de las salas donde se
expone la coleccidon permanente es clasica, una serie de salas puestas linealmente
dan paso a una de accesos monumentales en cuya entrada se ve el nUmero de la
sala que se esta visitando. Las salas se distribuyen alrededor de una rotonda que
sirve de eje central, inspirada esta disposicion en la similar que se encuentra en el
Altes Museum de Schinkel en Berlin.

Contrastando con este concepto tan clasico, Stirling introduce, color, y con esto la
nota original y sorpresiva del museo en sala 30 de exposicion permanente en la
Staatsgalerie, el verde para los muros ondulados de los ventanales, el rojo para la
entrada o las rampas pintadas en rosa, hacen que el visitante se relaje ante una
visita que se propone informal, el lenguaje arquitectdnico responde al que Heinrich
Klotz llama “modernismo tecnoldgico” inspirado en el plano clasico de Schinkel,
Stirling utiliza la oportunidad que le ofrecia la extension del museo para hacer un
nuevo tipo de experiencia visual urbana.

Para Alan Colguhoun, arquitecto, educador y critico Ingles, en la década de los
anos setenta, se habia producido una ruptura radical en la construccion de los
museos respecto a la idea de vanguardia y su interpretacion de la cultura del
pasado. La gran sintesis entre tradicion y modernidad buscada por Le Corbusier
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ejemplificada en sus proyectos de museos, no parecia posible. Por una parte el
arquitecto de los afios ochenta se encuentra con “el sindrome del supermercado”
—aquel que produce vértigo al caminar por sus pasillos, y por otra, el deseo de
volver a la tipologia tradicional. Siguiendo esta ultima tendencia, es imposible
imaginar la conservacién de los valores tradicionales, pasando por alto la manera
que estos valores han llegado a nosotros. Este problema se refleja en la
Staatsgalerie de Stirling y Wilford. Una planta de acceso libre, con las
implicaciones que tiene sobre la cultura de masas, pero sin entrar en tension
dialéctica con la idea platénica de la forma pura. El edificio se convierte en el
testigo de la confrontacién entre los paradigmas contradictorios. Ningun arquitecto
contemporaneo, que no fuera Stirling, podia haber dado una dimensién cultural
tan dramatica y tanto espiritu. El haber proyectado en este tiempo una galeria en
la que es un placer contemplar tanto la pintura como la escultura es una empresa
notable.

8.- Museum fiir Moderne Kunst - Frankfurt am Main

En el proceso de recuperacion de los museos de Frankfurt comienza en los afios
setenta, cuando Peter Behrens disefia el conocido Museumsufer, destinada a
mejorar los museos existentes a lo largo de la ribera sur del Main. Heinrich Klotz y
Peter Iden también formaron parte del equipo a fines de los setenta. De esta
forma, en el afio 1984, se inauguran los museos del cine y el de arquitectura,
ambos situados en grandes mansiones burguesas de finales del siglo XIX. La
inauguracion mas importante, se realiz6 en 1985 con el Museo de Artes
Decorativas disefiado por Richard Meier. Estos, juntos a otros de menor tamano,
dieron en la década de los ochenta gran prestigio cultural a la ciudad.

En 1981, se convoca el concurso internacional para construir el museo de arte
moderno, esta vez situado en el centro de la ciudad, cercano a la catedral y en un
solar de forma triangular. Finalmente el trabajo lo realiz6 Hans Hollein, quien
disefié el espacio a partir de su experiencia con en el museo Ménchengladbach.
Hollein reconoce que ya habia tomado contacto con la coleccidn basica en los anos
sesenta, cuando por iniciativa de Joseph Beuys, desarrolld un proyecto para la
coleccion Sammlung Stroheren Darmstadt. Cuando se convocé el concurso dicha
coleccion formaba parte de la coleccidon inicial del museo de Frankfurt, sabia que
habia obras de Jasper Johns, Rauschenberg, pop, minimalista. A lo largo de la
construccién del museo, asume como director del mismo Jean-Christophe
Ammann, que tenia un nuevo concepto sobre la coleccién que debia exhibirse y
como debia ser expuesta. Hollein habia disefiado espacios especificos para ciertas
obras y habia planteado didlogos entre obras de distintos autores. Ammann, se
especializa en el arte de los sesenta y sobre todo en la actualidad, “cambio,
alteracion, dinamismo son los imperativos de la exposicion”, El interés de
Ammann por la coleccién no se centra en obras sueltas sino en grupos de obras
gue den a conocer un periodo, indistintamente si es grande, mediano o pequefo.
Cree en el concepto de puente y busca las raices del arte actual en artistas de los
afios sesenta. El director no pretende comprar obras maestras sino compraren el
presente pensando en el futuro, para él la obra de arte ademas de tener interés
en si misma también posee un “efecto sintoma”, algo que remite mas alla de si
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misma. Tampoco pretende coleccionar obras de artistas que ya estan
suficientemente representados en otros museos ya que las condiciones de la vida
burguesa han cambiado y casi todo el mundo dispone de medios para trasladarse
de un lugar a otro. Su pretension es hacer un museo que se diferencie de los
demas, que produzca sensaciones y esto lo consigue con instalaciones de video o
proyecciones encargadas a artistas como Dan Flavin o James Turrell.

9.- Tate Gallery- Londres

La celebracién del centenario de la creacion de la Tate Gallery se realizo con la
exposicion de las 100 obras que se consideran “maestras” de la coleccién y lo mas
interesante, una serie de documentos internos y recortes de prensa, que hacen
referencia a estas obras, dadas las reacciones contra los artistas no britanicos, de
la dificultad que tuvo el museo para implantarse en el paisaje londinense a
comienzos del siglo XX.

Para entender la magnitud de este Museo, es necesario remontarse a sus
origenes. La National Gallery of British Art (Galeria Nacional de Arte Britanico), fue
solo conocida como la Tate Gallery a partir de 1932, en honor de su creador, no
fue muy apoyada como se podria pensar, por el Estado britanico. Aunque en
1937, la Tate continué ampliandose con la donacién de obras por parte de un
grupo de galerias una coleccién de esculturas hechas por Joseph Duveen. Al
principio fue una coleccion que contd sélo con arte britéanico de la época
victoriana. Situada en Millbank, Pimlico, Londres, en el terreno de la antigua
prision de Millbank. La idea de la Galeria Nacional de Arte Britanico fue propuesta
por primera vez en la década de 1820 por Sir John Leicester, Baron de Tabley. Se
dio un paso mas cerca cuando Robert Vernon cedié su coleccién en 1847 a la
Galeria Nacional. Una década mas tarde John Sheepshanks también cedid su
coleccién al Museo de South Kensington (mas tarde el Museo Victoria & Albert),
conocido durante afos como la Galeria Nacional de Arte —el mismo titulo que Ia
Tate Gallery tenia. Cuarenta afios mas tarde, Sir Henry Tate, un magnate del
azUcar y un gran coleccionista de arte victoriano, se ofrecié a financiar la
construccién de la galeria de arte britanico con la condicion de que el Estado
pagase por el terreno y se comprometiera a que la entrada a la Galeria fue
liberada siempre. Henry Tate también dond su coleccién privada al proyecto. La
Tate fue administrda por la Galeria Nacional hasta 1954 y no fue hasta finales de
los afos ochenta cuando se percataron que la gran coleccién de arte que poseian
necesitaba un nuevo espacio. De esta forma en 1987, se inaugurd la Clore Gallery
para albergar la coleccidn donada por Turner. Los arquitectos encargados de esta
ampliacién fueron James Stirling, Michael Wilford and Associates.

Las ampliaciones de la Tate se realizan condonaciones privadas, recientemente es
la British Petroleum quien auspicia muchas de sus actividades. En 1988, se abre
una sucursal en Liverpool y en 1989, en St. Ives. Sin embargo, el anuncio mas
importante e inesperado vino cuando el actual director del Museo, Nicholas Sereta,
convencid a los fideicomisarios del museo de que era indispensable dividir en dos
la galeria, para dedicar un edificio al arte britanico y otro al arte moderno
internacional.
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El cambio de la Galeria Tate hacia el arte moderno le llegd gracias al estatuto que
le concedia autonomia de la National Gallery, firmado en 1955. De esta forma
consiguid hacerse un espacio en el mundo del arte. Cabe sefialar, que al fundarse
el MoMA, Barr comenta que la relacién de éste con el MET debera ser parecida a la
del Luxemburgo con el Louvre o la de la Tate con la Galeria Nacional, pero en los
afnos cincuenta, ésta Ultima debe independizarse ya que la Tate Gallery habia
perdido innumerables oportunidades de adquirir obras como las de Picasso o
Matisse. Entre las adquisiciones continuaban predominando las de los artistas
britédnicos. En los afios sesenta los criterios que guiaron la curatoria de las salas
fueron basicamente dos: el primero, considerar que a lo largo del siglo XX se
habia producido una ruptura definitiva con la tradicion artistica de los siglos
anteriores; y el segundo, basado en el criterio de que el arte britanico moderno se
habia desarrollado en oposicién a la evolucién artistica de Paris o Nueva York. De
esta forma, la coleccion de arte britanico se dividid en dos secciones: Historic
British y The Twentieth Century. Sélo con la llegada de Sir Alan Bowness al museo
en los afos ochenta, se logré dar un impulso auténticamente internacional al
museo. La consolidacién profunda llego sin embargo con la incorporacion de la
coleccion en 1990 vy que fue llamada: “Past, Present and Future”, donde se
intentd romper con los estereotipos de dividir el arte histérico y el moderno o
britdnico y continental. Se pretendia romper con el tradicional recorrido por
escuelas, periodos o artistas a través de “Cross Currents Exhibitions”, donde se
examina las distintas versiones de un mismo tema realizadas por artistas de
distintas épocas a través de “exposiciones tematicas”. Se establecieron conexiones
entre el pasado y el presente, o entre artistas britanicos y el internacional. Cada
doce meses se rotarian las obras expuestas. Sir Nicholas Andrew Serota, director
de La Tate Gallery desde 1988 explica que: “La Tate ha dado un paso importante
hacia una forma renovadora de entender la organizacion y la labor cultural de un
museo, y con ello ha acercado sin duda el arte moderno al publico, que no puede
responder con una visita rutinaria o una mirada indiferente. Sin embargo, hacer
compaferos de viaje al arte pop y al minimalismo, como en la sala 27, donde bajo
el titulo de "Two realisms; pop and minimal art”, plantea el problema de si es
correcta la vision subjetiva del arte moderno, al ser movimientos enfrentados o al
menos opuestos. El diptico de entrada justifica el propdsito de la sala, las formas
geométricas, los procedimientos y los materiales que han utilizado los
minimalistas son los del mundo industrial y arquitecténico de su tiempo. Si se
observan las obras presentadas, el matrimonio es convincente. Un gran diptico de
Warhol con cincuenta veces el mismo retrato de Marilyn enfrentado a una
escultura en el suelo de Carl Andre compuesta por 144 placas idénticas de metal.

Es preferible provocar sensaciones que reproducir la historia ya suficientemente
conocida. En su edificio actual, situado en Milbank, la Tate sélo puede exponer el
40 % de su coleccion dado el volumen de esta. Por ello ha decidido dividirla,
finalmente se va a conseguir la antigua aspiracién de Tate, crear un museo sélo
de arte britanico. Pero, écomo lo van a hacer sin descontextualizar los britanicos
de sus contemporaneos del siglo XX? La galeria Tate ha consultado con
historiadores del arte y artistas sobre cémo hacerlo, de modo que el futuro museo
(Tate Gallery de Arte Moderno) tenga su propio sello, sin seguir las tendencias
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tradicionales, exponiendo de forma dinamica, con distintas versiones de la misma
tematica, o dirigida a una década en particular o bien, centrada en un artista
individual. Idealmente, implicar a los propios artistas para que hicieran obra nueva
inspirada en la coleccidn de la galeria o para que determinaran la disposicion de
Sus piezas.

Serota y los responsables del museo consideran ademas que el caracter industrial
del edificio es un valor positivo, sefalando que los museos construidos exprofeso
—como el MoMA o el Pompidou— no gustan a los artistas, por muy populares que
sean entre el publico. Los creadores prefieren ver sus obras en almacenes y
edificios industriales transformados, que no sélo les recuerdan los estudios donde
las pintaron y las galerias donde se mostraron por primera vez, sino que, debido
al aspecto de descarnada provisionalidad de este tipo de espacios, las piezas
parecen estar vivas, en contraste con el aura de mausoleo de los museos de
nueva construccioén.

10.- La Tate Gallery of Modern Art en Bankside

Tate Modern se abridé al publico el 12 de mayo de afio 2000. En 1980, se hizo
evidente que la Tate habia sobrepasado su espacio en Millbank por lo que, en
diciembre de 1992, el Consejo de Fiduciarios de la Tate anuncia su intencién de
crear una galeria de arte independiente moderno, contemporaneo e internacional
en Londres. Para ello, Tate organizé un concurso internacional que atrajo a 148
participantes para buscar el mejor disefio para edificio. Luego de un proceso de
preseleccion, el proyecto se le adjudicé a la firma suiza Herzog & de Meuron,
ampliamente conocidos por disefiar una serie de edificios, entre ellos la Galeria
Goetz en Munich (1991-19922). El proyecto consistia en la transformacién de la
Bankside Power Station, una antigua planta de energia eléctrica en la orilla sur del
rio Tamesis, en el area de Bankside en Londres la que generd electricidad para
Londres desde 1952 hasta 1981 pero que luego fue cerrada por razones
ambientales. Es alli, donde desde el afo 2000 se ha albergado a la Tate Gallery of
Modern Art, convirtiéndose en un icono al transformar una central eléctrica en una
Galeria de Arte Contemporaneo, esto hace recordar el cambio de uso de un
edificio como el ocurrido al edificio siglo XIX transformado en el Museo de Orsay
en Paris, que al igual que en el caso de la Tate Modern, en el Orsay, se reunieron
durante casi seis meses tedricos, historiadores, historiadores del arte, artistas y
técnicos, para estudiar los criterios de exposicién y las obras que debian estar
presentarse segun la historia del siglo XX y la por escribirse en el siglo XXI y que
se queria contar en una forma que no excluyese a artistas sino que los
contextualizara con sus contemporaneos a pesar de no ser vanguardia. Tal como
ocurre con los impresionistas o realistas y el arte Pompier en la Gare d’Orsay, en
Paris, la estacion ferroviaria transformada en museo. La Tate Modern se ha
transformado en la galeria mas visitada de arte moderno del mundo, con
alrededor de 4,7 millones de visitantes al afio frente a los 3 que recibe el MoOMA.
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CAPITULO III

EL EFECTO BEAUBOURG Y EL NACIMIENTO
DE LOS CENTROS DE CULTURA
CONTEMPORANEA.

1.- El Museo Nacional de Arte Moderno en el Palais Tokio de Paris

Descrito en su pagina web como: “un lugar de intercambios entre artistas, hogar
de reflexidn sobre las practicas y puestas del arte de hoy. Es también un lugar de
insercion inmediata al campo del arte”.

A dos pasos del Trocadero, en el distrito 16 de Paris, el Palais de Tokio es un lugar
dedicado hoy al arte moderno y contemporaneo. Esta situado en lo que fue una
fabrica de alfombras. El ala este del edificio pertenece a la ciudad de Paris y
alberga a el Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris (el Museo del Arte Moderna
de la ciudad de Paris). El ala occidental pertenece al Estado francés y recibe desde
el 2002, al Palais. El Palais de Tokio abrié sus puertas al publico en el afio 2002,
acogiendo cada afio mas de 200.000 visitantes. Su funciéon consiste en exponer y
valorar el arte en cualquiera de sus formas de expresién ya sean estas pintura,
escultura, disefo, moda, cine, video, etc.

El Palais de Tokio fue inaugurado por el presidente Lebrun el 24 de mayo de 1937,
en el momento de la Exposicion Internacional de Artes y Tecnologia de 1937. El
nombre original del edificio era Palais des Musées d'art moderne ('el Palacio de los
Museos del arte moderna'). Superada la Segunda Guerra Mundial, en 1947, se
abre finalmente el Museo Nacional de Arte Moderno en el Palacio Tokio, el cual fue
utilizado durante la ocupacion nazi como sala de exposiciones. Hasta esa fecha, el
museo estaba en funcionamiento, pero su actividad era minima. En 1941,
Hautecoeur, Secretario General de Bellas Artes propone a Jean Cassou para el
cargo de Conservador Jefe del futuro Museo de Arte Moderno, puesto del que sera
destituido a los pocos dias, por considerar lo comunista y aliado del Frente
Nacional. El museo reabre en 1943, pero esta vez bajo la administracion de P.
Ladoue. Entre la finalizacion de la Guerra y la inauguracién oficial del museo, Jean
Cassou, responsable nuevamente de la coleccion, realiza una magnifica politica de
adquisiciones avalada por Georges Salles, director de los museos de Francia, que
le adjudica un presupuesto especial para las compras. Visitaban a los artistas en
sus talleres y realizaron importantes compras con la ayuda de los artistas, que no
pusieron precios excesivos, tal vez por el “honor” de su presentacién en el nuevo
museo, la primera visita fue a Matisse y mas tarde a Brancussi. Este hecho anima
a que se realicen numerosas donaciones con las que realmente comienza la
coleccion de arte del siglo XX. El museo poseia un indudable retraso al compararlo
con los museos extranjeros tales como el Art Institute de Chicago, MoMA,
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Guggenheim, o Tate Gallery, lugares en los que las obras de Kandinsky, Brancusi,
Braque, Matisse, Picasso, estaban expuestas, junto con otras obras muy
importantes. Pero, ademas, el retraso en la coleccién, segin Dominique Bozo, se
debia a causas del divorcio histérico en las colecciones francesas entre le génie et
I’Etat. Entre 1945, afio en que asume Jean Cassou, y 1947, afio en que se
inaugura el Museo Nacional de Arte Moderno, se efectuaron las compras para
formar la coleccién del museo. Estas se hicieron mediante dos medios: el primero,
por créditos oficiales de la Direccion de los Museos de Francia, y el segundo a
través de la movilizacién de los medios de la Direccion de las Artes Plasticas,
dirigida por Robert Rey, del que dependia el Bureau de Compras del Estado,
representado por los inspectores de Bellas Artes. De esta forma, al museo se le
concedié permiso para comprar obras de artistas vivos. A pesar de los esfuerzos,
las adquisiciones son insuficientes para conseguir un recorrido histérico completo,
por ello se solicitan préstamos a las galerias. También es importante el capitulo de
las donaciones, que aumentaron notablemente la coleccion, cuatro de Léger,
donadas por Paul Rosenberg, asi también como obras de Mird, Matisse y Chagall,
donadas por los mismos artistas. La libertad con que se habian adquirido las obras
en el periodo 1945-1947, no se traslada al siguiente, segun Jeanne Laurent, el
responsable del museo en ese mismo periodo de dos afos, estuvo en “libertad
condicional”. Finalmente, el 9 de junio de 1947, se abre el museo, Jean Cassou,
define sus novedades y sus criterios, los contenidos y la presentacién que se habia
elegido para el mismo. En el primer catdlogo-"Guia del Museo Nacional de Arte
Moderno” - publicado en 1947, se explican las decisiones tomadas con la coleccidn
de escuelas extranjeras que han sido asumidas por este museo y la coleccion de
impresionistas que se destinan al Jeu de Paume.

En el prefacio leemos, que la ambicién del museo es la de ofrecer una
representacion de los grandes artistas y movimientos artisticos desde cincuenta
anos atras hasta nuestros dias, en la que se quiere dar testimonio del Arte
Moderno. No se han establecido diferencias entre artistas nacidos o no en Francia,
se ha abolido el término Ecoles étrangéres y se ha enviado al Jeu de Paume la
escuela impresionista. Se exponen junto a la pintura y escultura, obras de artes
decorativas, mobiliarios, vidrios y cristales, ceramica. Se exponen en vitrinas,
documentos sobre los artistas y su época, la moda y el clima en que han creado
su obra. Con Jean Cassou, comienza una febril colaboracién de este museo
francés con los del resto de Europa y América, parece que se quisiera recuperar el
tiempo perdido y ponerse a la altura de otros museos como el MOMA de Nueva
York, el Guggenheim o el Stedelijk, abiertos hacia mas de una década.

A pesar del esfuerzo, en el museo no estaban representados el arte abstracto ni el
surrealismo; de esta forma se organiza, en 1947, el Festival de Avighon, en el
palacio de los Papas, bajo la tutela de Cristian e Yvonne Zervos, con el fin de
descentralizar el arte y dar la oportunidad a los nuevos creadores. El festival tuvo
su origen en la exhibicion celebrada en el mismo lugar algunos afios antes
(1937), con el fin de mostrar el arte moderno y su diversidad, alli se mostraron
obras de Max Ernst, Masson, Klee, Picasso, Braque, Brancusi, Arp, “artistas que
abren la ventana del futuro "Entre 1947 y 1964, se producen las grandes
donaciones, hay que tener en cuenta que en estas fechas se habia terminado la
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libertad para realizar adquisiciones por parte de los responsables del museo, se
imponian unas dificultades burocraticas que hacian peligrar la continuidad de la
coleccién. Las adquisiciones se consiguen gracias a los créditos de la Réunion des
Musées Nationaux (10%), de los Services de la Création Artistique (30%) y de las
donaciones y legados de coleccionistas o merchands (60%), como los de Paul
Rosenberg, Raoul La Roche, la Baronesa Gourgaud, André Lefévre. Entre 1952 y
1957 entran las primeras obras cubistas por medio de André Lefévre. En los afios
sesenta, gracias a la presencia de Maurice Besset, experto en arte aleman y como
nuevo responsable de la coleccidn, se agregan obras del Expresionismo Aleman y
la Nueva Objetividad.

Por otra parte, la coleccion de ateliers, donados por los artistas, es Unica en su
género, estos conjuntos de obras de un mismo artista se presentan en un mismo
espacio. La mayor parte de las donaciones fueron sugeridas por André Malraux,
con una serie de condiciones. Condiciones como la de que se le dedicara una sala
exclusiva a los talleres. Las instalaciones de los talleres, iban a dar al museo una
caracteristica que ningun otro museo de arte moderno tenia. Estas donaciones
constituyen hoy en dia un patrimonio Unico y significativo de la Escuela de Paris -
Laurens, Rouault, Pevsner, Kupka, Kandinski, Delaunay.

En los afios sesenta, el museo busca una nueva presentaciéon de las obras, se
compran obras de artistas franceses exiliados y de artistas contemporaneos.
Fernand Dorival, que dirigird el museo desde 1966, advierte que el museo debe
estar abierto a las corrientes contemporaneas, se pregunta el porqué de la
ausencia de obras de artistas extranjeros contempordaneos, y en cuanto a los
franceses, sefiala que se estaba privilegiando la obra de la Escuela de Paris.
Dorival concluye que: “Es simplemente porque todo museo sdlo refleja el gusto de
su publico, y el publico francés es indiferente a las producciones artisticas
extranjeras y ha sido enemigo del arte de los artistas vivos.

Jean Clair, coleccionista, historiador de arte y director del Museo Picasso en Paris,
insinla que en este momento no se reivindica una auténtica cultura francesa,
como si lo estaban haciendo los alemanes, italianos o ingleses. Considera que tal
vez fuera pereza o rechazo a crear su propia historia. “La leyenda de una
modernidad que discurre de Cézanne a Picasso, de Picasso a Kandinsky, de
Kandinsky a Pollock a la aparicién de una escuela de Nueva York a partir de 1945,
una leyenda nacida de rudimentarios analisis de Greenberg y luego mantenida
complacientemente, habia tenido la ventaja de situar a Francia en el origen de la
vanguardia. Tiene el inconveniente de eliminarla a mitad de carrera”.

Ciertamente, la coleccion que estaba creando Cassou para el museo, se estaba
especializando en las vanguardias histéricas, pero se debe considerar que no se
encontraban obras de estos artistas en las colecciones nacionales y se debia
recuperar el tiempo perdido. Sin embargo, la resistencia de Francia hacia el arte
moderno no dejard de existir al menos hasta la fundacion del Centro Georges
Pompidou, hasta entonces, se consideraba Unicamente como francés, el Fauvismo
o el Cubismo, ignorando el Dadaismo, el Arte Abstracto o el Surrealismo por
considerarlos movimientos extranjeros ajenos a los sentimientos y tradiciones
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nacionales. André Malraux es nombrado Ministro de Cultura en1959, cargo que
ocupara hasta 1969, por lo tanto, en la década de los sesenta, la politica cultural
estara fundamentalmente orientada a los museos. Los museos de arte son una
nueva categoria para Malraux, nunca existe una ultima obra, cada obra nueva
transforma a las demas, una institucion como el Museo debe reescribir la historia
del arte. Todos somos destinatarios de todo lo que ocurre en él, el conocimiento
no esta limitado a unos pocos, frecuenten o no el museo. Por ello Malraux le da
tanto valor a la reproduccidon de las obras de arte, el museo es el lugar de la
reproduccion de las obras, de las técnicas de reproduccién, sin tener que ser una
degradacion para la obra sino una nueva creacién sobre la misma.

André Malraux, quiere cambiar el papel de los museos, hacerlos sin barreras, que
todos puedan acercarse a él, la obra de arte ha creado durante siglos un universo
imaginario. El museo debe contribuir a transformar los suefios en pintura, como
los dioses se transforman en estatuas. “Le réle des musées dans notre relation
avec les ceuvres d‘art est si grand, que nous avons peine a penser qu’il n‘en existe
pas, qu’il n‘exista jamais, la ou la civilisation de I’Europe moderne est ou fut
inconnue; et gu’elle existe chez nous depuis moins de deux siecles. Le XIX siecle a
vécu d’eux; nous en vivons encore, et oublions que ils ont imposé au spectateur
une relation toute nouvelle avec I'ceuvre d‘art ».

Malraux proponia que el museo es el universo del arte al tiempo que la libertad de
la historia. Fundamentalmente, el museo es tiempo y en el museo cada obra
puede ser admirada por si misma, aunque haya sido descontextualizada. El museo
es el Mundaneum proyectado por Le Corbusier en 1928, es el templo de todas las
civilizaciones, de todas las historias y finalmente, es el lugar que da la mas alta
imagen del ser humano. Mundaneum, es el centro mundial, cientifico, documental
y educativo al servicio de las asociaciones internacionales que se propone
establecer en Ginebra, es el proyecto que Le Corbusier presentdé en 1928 a la
Sociedad de Naciones, ya que iba a conmemorar en 1930 los diez anos de
esfuerzos hacia la paz y la colaboracién. EI Mundaneum, tendria las siguientes
secciones:

e Asociaciones internacionales: el lugar comuin y la colaboracion, dedicado
a congresos, conferencias, oficinas y despachos.

e Museo Mundial: El museo debe tener por objeto una demostracion del
estado actual del mundo, de su complejo mecanismo, de la vida solidaria. El
vasto contenido del mundo se expondra y explicara segun las categorias:
lugar, tiempo y espacio. Una cuarta para la organizacién, la quinta para las
artes y la sexta dedicada a la educacion.

e Biblioteca Mundial, Instituto Internacional de Bibliografia: un espacio
para la informacién y la documentacion.

e La Universidad Mundial: un lugar para la ensenanza y la difusion.
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e El Instituto Mundial: lugar para la investigacion cientifica.

¢ Instituciones e Instalaciones complementarias: Naturalia, Stadium vy
las Artes.

Pero para comprender la tesis de Malraux sobre cémo debia ser el museo del siglo
XX, es necesario adentrarse en la explicacién que dan Paul Ollet y Le Corbusier al
significado de museo: “Habra alli objetos y conjuntos materiales, pero el motivo
esencial sera visualizar las ideas, los sentimientos, las intenciones que hay detras
de las cosas y las explican. Sera un Idearium. Se coleccionard y se conservaran
los objetos, pero éstos no deberan ser necesariamente raros o preciosos, las
copias o las reproducciones seran suficientes para dar apoyo a las ideas”.
Contintdan con la importancia que supone la investigacién y el material didactico,
debiendo estar los documentos siempre a disposicion de la critica. Su puesta al dia
sera constante, este sera el museo.

Respecto al método museografico, éste consistia esencialmente en exponer los
objetos en un orden lo suficientemente interesante, pero no necesariamente
siguiendo una pauta estética o cronoldgica, esto con la intencién de que su lectura
e interpretacion corriera a cargo del espectador, con tal fin la experiencia seria
complementada por las explicaciones y los comentarios orales. Es un hecho que
en todo el mundo hay miles de museos que estan mas preocupados por
conservar las obras que hoy les pertenecen, que de explicar su contenido,
abriéndose al espectador de una manera que este pueda entenderlas en su
respectivo contexto y procesar la informacién. Apelaban a que el museo fuera un
instrumento para la ciencia, la educacién, el estudio y cultura, para motivarnos a
hacer nacer y desarrollar en nosotros mismos esas inquietudes.

Hacia fines de 1959, el Consejo de Europa encarga a Jean Cassou, la organizacion
de la exposicion “Les Sources du 20e siecle, les Arts en Europe de 1884 a 1914,
que seria el resumen de las fuentes del arte que se desarrollara en la primera
mitad del siglo XX. Cassou se asesora, para llevar a cabo este proyecto, por los
mejores especialistas europeos. El museo da lugar en su totalidad a las obras
maestras que cambiaron el arte del siglo XX, y como es natural, se vieron las
limitaciones del espacio museistico. La definicién de un museo ha evolucionado, de
acuerdo con el desarrollo en la sociedad. Desde su creacion en 1946, ICOM
actualiza esta definicién de acuerdo con la realidad de la comunidad de museo
global.

En 1961, André Malraux encarga un estudio museoldgico del programa del museo
del siglo XX, que redactara Maurice Besset, quien por su parte, toma contacto con
Le Corbusier para que fuera el autor del nuevo Museo de Arte Moderno que tenia
en proyecto. El lugar elegido era La Défense, un barrio para el que se esperaba un
gran desarrollo y del que el museo seria el centro. La maqueta presentaba un
museo maleable, extensible segin las necesidades de los organizadores de Museo
y de sus exposiciones. Las salas se agrandaban o se reducian a través de paneles
moviles. Por fin se iba a conseguir construir su museo ideal, /la cité de la
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méditation que, desafortunadamente alli, y de esa forma, so6lo se quedo en
proyecto. Esto porque el museo no se llegd a construir ya que Charles-Edouard
Jeanneret, mdas conocido como Le Corbusier moriria el 27 de Agosto de 1965.
Maurice Besset, conservador del museo desde 1960 a 1965, conseguira acrecentar
la coleccibn de obras extranjeras con una compra importante del primer
expresionismo aleman. La gestiéon del museo se complica pero la independencia
del 6rgano es impensable, y este hecho crea numerosas tensiones con la direccion
de los museos franceses. Para contrarrestar el gusto “clasico” de la Direccién de
los Museos Nacionales, el equipo del Tokio, organiza durante los afos cincuenta,
una serie de exposiciones que suplen de alguna manera la coleccién, algunas
fueron: Arte Cubano Contemporaneo, Arte Mexicano, Arte Israelita
Contemporaneo, Arte Argentino Actual. Mientras que por parte de la Direccion les
imponian exposiciones tales como: Pevsner, Pollock, Max Ernst o Arte Suizo de
Hodler a Klee.

Durante el periodo Malraux, es indudable que la coleccién crece y que adquiere
una serie importante de obras modernas, pero pronto se percibe una falta de
agilidad a la hora de hacer adquisiciones a los artistas mas jévenes, sobre todo si
se compara con la agilidad de los museos norteamericanos. Este hecho se justifica
por el protocolo que exige la Direccion de los Museos Franceses para adquirir
obras que, ademas, distinguia entre la adquisicion de obra de artistas ya fallecidos
de la de autores aun vivos. Para la obra de artistas muertos, la adquisicién se
sometia al comité de conservadores y al Consejo de los Museos de Francia. En el
seno de esta estructura, que dependia de la Direccidon de Artes y Letras y que se
aplicaba como regla general se sometian las nuevas adquisiciones al criterio de
aprobaciéon de a todo el conjunto de los museos nacionales, aprobaciéon en la que
los conservadores del Museo Nacional de Arte Moderno no tenian poder de entrar
a votar en las decisiones. En cuanto a los artistas vivos, la compra de sus obras
dependia directamente de la Direccién de Artes y Letras, y el museo, el mas
interesado, no tenia derecho a pronunciarse sobre las decisiones tomadas, salvo
en casos puntuales fuera de los 6rganos de decisidon mediante conversaciones
privadas no exentas de protocolo. Sélo consiguiendo la autonomia del museo, se
conseguia la libertad para adquirir y reformar la coleccion. En el transcurso de un
coloquio internacional del ICOM, organizado en 1964, sobre la definicion del
museo de arte moderno en el que participan los principales directores de museos
de arte moderno del mundo, se comienzan a establecer las bases de lo que en un
futuro seria el Centro Georges Pompidou.

Cassou expone ante el comité del ICOM destacando que: "La funcién del museo de
arte moderno es la de hacernos conscientes de nuestra existencia. La existencia
comun orientada hacia el futuro, esto debe ser claro en los museos de arte
moderno. Este objetivo difiere radicalmente de los objetivos de otros museos de
arte que, por el contrario, se dedican a mostrar estrictamente un determinado
conocimiento. Son depositarios de posesiones valiosas, dedicadas, objetos
adquiridos que siempre traen mensajes de civilizaciones pasadas. Se trata
también del conocimiento que pertenece a la mayoria de los museos histdricos y
museos de ciencia y tecnologia, al menos aquellos que no agregan a su
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departamento de colecciones de investigacion, los inventos y las producciones de
noticias".

Durante la conferencia antes citada, Cassou sefala que el objetivo de los museos
de arte moderno era similar al de los museos histéricos tradicionales, que un
museo de arte moderno estd orientado a mostrar las producciones mas
significativas del genio creador en su condiciéon de "vanguardia” pero se debian
distinguir dos partes: la primera, la historicista, que como en los museos
tradicionales se aplica a los Ultimos cincuenta o sesenta afios, periodo en el cual
se desarrolla el arte moderno dicha exposicion historica se debe presentar desde
un aspecto mas cientifico y metddico; y la segunda, la concerniente a la
actualidad, en lo que todo “estd por hacerse”, que al ser una parte experimental,
debe ser fluida y agil, renovando permanentemente las exposiciones.

A continuacion, Cassou senalaba que el museo de nuestro tiempo no puede
aislarse de los acontecimientos culturales, cientificos, sociales, técnicos o politicos
que estaban ocurriendo; el museo debe mostrar todos estos junto a las obras de
arte que se exponen, porque si no, serian mal percibidas por el espectador: “Les
producteurs plastiques de notre temps doivent étre présentés en concordance
avec des documents et des témoignages relatifs aux créations de la littérature et
de la philosophie, aux théories renouvelant I'explication du monde , bref a toutes
les manifestations de la pensée de notre temps”. Pero la situacion del museo a
fines de los afos sesenta es dramatica, mientras que en 1947 se habian comprado
34 obras, en 1955, 11 obras, tres en 1961 y 1969, durante el afio 1970, sdlo se
adquirié una. Por otra parte, el 23 de octubre de 1967, se crea el Centre National
d’Art Contemporain (CNAC), intentando imitar la division existente en Alemania y
Suiza entre las Kunsthalle y los Kunstmuseum, o los Institute of Contemporary Art
norteamericanos y britanicos, y al mismo tiempo se intentaba salvar la barrera
burocratica de la direccién de los museos nacionales, El nuevo centro es definido
como “une téte chercheuse” encargada de prospectar y de experimentar,
destinado a mantener y activar el medio artistico en Francia. El museo sera el
encargado de organizar exposiciones con el fin de desarrollar la promocion del
arte contemporaneo. La puesta en marcha del CNAC hace posible comprar las
primeras obras de artistas como Bacon o Rothko por los Servicios de la Creacién
Artistica. Pero esta separacion de las dos instituciones, volvia a repetir el modelo
de artistas vivos versus artistas muertos, y los fondos se disolvian entre las dos
instituciones. En dos afios el CNAC adquirié casi 400 obras, pintura, esculturas o
assemblages y mas de 2000 grabados. En 1970, expuso una seleccién de las
adquisiciones para dar a conocer publicamente el destino que se le habia dado al
dinero estatal. Alli se mostraban obras de artistas que ya tenian notoriedad como
Albers, Bacon, Balthus, Bazine, Dubuffet, Tapies; junto a otras de artistas aun no
tan conocidos como Dewasne, Lam, Poliakoff, Soulages, Rothko, Tobey, Yves
Klein, Camargo, Tomasello, Millares. El comentario a la exposicién del critico del
Carrefour, era el siguiente: “En todo caso, mas vale correr riesgos que cometer el
error de la abstencion, Francia ha cometido demasiados errores con los artistas
vivos como para continuar con esa politica". Por su parte, el museo realizaba en
1971 algunas adquisiciones como Pollock y Gorky, en 1972, dos cuadros de
Derain. Gracias al usufructo de la donaciéon Cuttoli-Laugier, se reformaran las
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salas cubistas de Braque y Picasso, ya que se agregaron 14 obras de estos
pintores.

La definicion de un museo ha evolucionado, de acuerdo con el desarrollo en la
sociedad. Desde su creacion en 1946, ICOM actualiza esta definicion de acuerdo
con la realidad de la comunidad de museo global. Segun los Estatutos ICOM,
adoptados durante la 21 Conferencia General en Viena, Austria, en 2007: Un
museo es una instituciéon no lucrativa, permanente en el servicio de sociedad y su
desarrollo, abierto al publico, que adquiere, conserva, investiga, comunica vy
expone la herencia tangible e intangible de la humanidad y su ambiente para los
objetivos de educacién, estudio y placer. Esta definicion es una referencia en la
comunidad internacional.

2.- El Centro de Cultura Contemporanea Georges Pompidou

El 15 de diciembre de 1969, el Presidente de Francia, Georges Pompidou, quien
habia definido personalmente las funciones del futuro centro que llevaria su
nombre, escribe una carta al secretario de Estado para los Asuntos Culturales,
Edmon Michelet, en la que explicaba su proyecto para el Plateau Beaubourg.
Mientras se hacian los preparativos para hacer realidad el suefio de Pompidou,
entre 1969 y 1970, la UNESCO relne en Paris a un grupo de expertos en museos
de arte contemporaneo y musedlogos, con el fin de que hicieran un intercambio de
experiencias y de puntos de vista sobre los museos de arte contemporaneo en
occidente. Este debate tedrico, fue asumido por Pierre Gaudibert, Pontus Hulten,
Michaels Kustov, Jean Leymarie, Francois Mathey, Georges Henri Riviére, Harald
Szeemann y Edouard de Wilde. Los participantes estaban obligados a producir un
texto tedrico tan dificil como las circunstancias que rodeaban las reuniones. Por
una parte, muchos paises, como Japén, la URSS, USA, no fueron invitados a
participar, y por otro lado, siete de los ocho representantes tenian
responsabilidades en museos y dada la complejidad de la situacién de estos
museos, no tenian demasiado tiempo para elaborar teorias. La mayor parte de
ellos dijeron que el tipo de actividad que llevaban a cabo, no dejaba demasiado
tiempo para reflexiones tedricas, ya que era necesario evitar poner ejemplos
locales, y éstos sélo eran admitidos en el caso que sirvieran para ilustrar el
conjunto.

En las reuniones se estudiaron los aspectos que influian en el funcionamiento del
nuevo museo de arte contemporaneo que se abriria antes de la década de los
setenta, estos fueron:

La significacion ética y la funcidén del museo.

Las nuevas formas del arte y la fragmentacion del museo.

El museo como centro de informacion; el museo y el artista.

El museo y el publico; el museo y el comercio.

El museo vy las autoridades; el director y su equipo; la coleccion.
e El edificio mismo.

Entre las conclusiones a las que se llegd cabe destacar las siguientes:
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El problema capital del museo actual es como evitar dar la impresidon de ser
una cultura autoritaria difundida por el museo a través de la decisidon de una
sola persona. Es necesario reemplazar la direccién de un hombre por la de
un equipo. Por lo tanto para acabar de liberar el museo de las estructuras
heredadas del siglo XVIII y XIX, es necesario, igualmente, reemplazar el
equipo por la participacion del publico.

El arte de los afios sesenta es un arte espectacular que se manifiesta por
una sucesion acelerada de movimientos innovadores. Estos ponen en
cuestion técnicas, materias y soportes tradicionales. Tienden al gran
formato y descubren nuevos motivos en el nuevo dominio de la realidad.
Sobrepasan la dimensidon plastica de la imagen e introducen el movimiento
y la luz y, para experimentarla nueva relacién espacio temporal que ha
conquistado, introduce materiales nuevos. El descubrimiento del suelo y el
techo como elementos integrantes de la obra en detrimento de las paredes
y el pedestal, finalmente la creacidon en espacios completos nos indican las
consecuencias del cambio necesario en la presentacion en los museos. El
museo mismo es considerado objeto para los artistas y en los afios sesenta
era imposible, en muchas ocasiones, inaugurar una exposicién sin la
presencia fisica del artista.

En los anos sesenta, el museo se ha convertido en casa de las musas en
general, alli, en un solo lugar, se ha presentado cine, teatro, musica
ademas de pintura, escultura y otras muchas manifestaciones de las artes
del siglo XX. Por lo tanto, el museo se ha convertido en un centro de
informacion paralela.

El museo no debe ser solamente un centro de recepcidén de informacién ya
sacralizada, sino también de emisién, se debe convertir en un laboratorio de
experiencias, permitiendo reproducir y poner a prueba todas esas
experiencias, el museo se ha de convertir en un centro de informacion como
si se tratara de una estacién televisiva.

El museo actual, tiene la obligacién de transformar la relacién con el artista,
partiendo de las formas de mediacion, que deben abstenerse del principio
de rendicidon, es necesario dar apoyo a toda iniciativa individual. La
colaboracién entre los artistas y el museo ha tomado formas diversas,
ahora ademas de participaren las exposiciones, también trabaja como guia,
participa en debates publicos, es educador, en resumen el museo debe ser
mas un lugar de trabajo, un atelier.

Respecto a la relacién del publico y el museo, los expertos recomiendan
abolir las fronteras sociales. Buscan una plataforma que pueda permitir una
cooperacion activa y fomentar el didlogo. Esto se puede conseguir a partir
de encuestas, cuestionarios, buzén de sugerencias a disposicion de los
usuarios, o la invitacion directa a participar en alguna actividad. El grupo de
trabajo llegd a sugerir que se debe estimular al publico, antes de entrar en
el museo, representando obras de teatro en el exterior, circos, escuelas, ir a
los trabajos o a las fabricas. Hacer un museo moévil que se pudiera trasladar
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y acercarse al publico. Reducir el precio de las entradas, hacer ofertas a
grupos o escolares, llegar a grupos sociales determinados y organizar
conferencias o coloquios.

e El museo debe defender su autonomia frente a las autoridades politicas,
pero tanto la institucion como quién la dirige estan financiados por dichas
autoridades, ésta es una contradiccidn cuya solucién es ciertamente dificil
de encontrar, se intenta aproximar mas a la relacién de la politica y las
instituciones cientificas, un apoyo ligado a la actividad en ella misma y no a
su rendimiento para el prestigio cultural para el que financia la institucién.
Los sabios pueden trabajar durante afnos para finalmente conseguir un
resultado, pero los directores de los museos, casi no les dejan tiempo para
conseguir los resultados que se habian planteado a la hora de aceptar la
responsabilidad.

¢ Finalmente, respecto a la arquitectura del museo, se dice que un museo de
nueva creacidon no puede renunciar a los espacios de informacion, de
actividades, y mucho menos a la coleccion, como la coleccién esta
compuesta por originales; y es imposible renunciar al concepto de camara
del tesoro. Pero el museo no debe convertirse en un museo-monumento,
debe ser una envoltura poco costosa con una estructura espacial flexible
que permita la realizacion de los proyectos artisticos y de otras
colaboraciones. Las actividades se deberan extender hacia el exterior del
edificio. La construccién de un museo, en los afios setenta, debe estar
volcada hacia el programa artistico mas que el arquitecténico.

Para Jean Clair, historiador de arte y director del Museo Picasso, sefiala que los
anos sesenta y setenta, fueron un periodo de glaciacién, en el que "“/os viejos
maestros habian desaparecido, y ninguna gran figura parecia emerger en el
panorama de las artes, la monotonia y la indiferencia invadia a la sociedad. La
creacion parece sucumbir al vértigo de las teorias igualitarias, un solo arte para
todos y por todos. A la falta de creacion, se exalta la creatividad, a falta de genios,
se exalta la invalidez, la impotencia y lo ingenuo; los departamentos pedagdgicos
y los consagrados al arte de los psicopatas, se convertiran en anexos obligados de
todo museo de arte moderno, y por consiguiente los mas visitados”. Sin embargo,
el mismo Clair reconoce que en estos afios un pequefio grupo de artistas, que
habian participado en las vanguardias del momento, unos abstractos, otros “pop”
o conceptuales, probaran romper el maleficio. La férmula a la que recurriran sera,
la de reconquistar pacientemente un oficio y la naturaleza. La recuperacion del
dibujo como un medio modesto, pero seguro de reanudar poco a poco, el didlogo
gue se habia roto con la pintura y la escultura.

2.1.- El proyecto museolégico. La Coleccion inicial

En el momento en que es concebido por Pompidou, el centro pretendia responder
a tres objetivos:
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1. Debia ser un lugar abierto al pensamiento y al arte contemporaneo, donde
la investigacion tuviera un lugar destacado.

2. Todas las disciplinas del arte debian estar contenidas.

3. El centro debia estar abierto al publico durante mucho tiempo y de ser
posible, gratuitamente.

En el folleto oficial del Centro, se pueden leer las declaraciones del Presidente
Georges Pompidou quien tenia como deseo fundamental que Paris contara con un
centro cultural que pudiera al mismo tiempo ser: un museo, un centro para la
creatividad, un lugar donde las artes plasticas, la musica, el cine, la literatura y
las obras audiovisuales expuestas, se entendieran como un todo, entendiéndose
estas expresiones como generadas por una raiz comun para el visitante. Este
proyecto haria posible cristalizar las necesidades de la sensibilidad moderna y
eliminaria las divisiones que separan el medio cultural con el museo-conservador.

También expresaba el deseo de reafirmar el papel cultural de Paris frente a las
influencias norteamericanas y nordicas. La vocacion del Centro Georges Pompidou
es la de ser el instrumento de un nuevo Renacimiento, reinstaurando el arte y la
cultura en la vida cotidiana, y redescubriendo los aspectos comunes que se
encuentran en todos los ambitos de las manifestaciones artisticas.

Durante el periodo de reflexidén y de concepcion del futuro Centro Nacional de Arte
y de Cultura, los directivos del Centro Georges Pompidou, su futuro y deciden
disminuir su coleccién: los post-impresionistas, los Nabis y todas las obras
anteriores al fauvismo —alrededor de 735 pinturas y226 esculturas— son enviadas
a las reservas del Louvre, se almacenan en el Pabellon de Tokio en donde
permaneceran hasta la inauguracion del Museo de Orsay. 1377 dibujos se
enviaran al Cabinet des Dessins del Louvre, ya que el Orsay no poseia ese
departamento. La nueva coleccion se completo con las obras provenientes de los
Fondos Nacionales Franceses para el Arte Contemporaneo.

En 1974, la coleccion del Museo Nacional de Arte Moderno, se distribuia de la
siguiente forma: 60% proveniente de donativos, legados y cesiones, 10%
comprados por los museos de Francia, 30% comprados por el Servicio de la
Creacion Artistica (Fondos Nacionales de Arte Contemporaneo). Una vez reunidas
las colecciones, se apreciaron inmediatamente sus lagunas, el surrealismo o el
Dada no estaban casi representados, asi como el futurismo y las diferentes
corrientes de la Escuela Alemana. Asi es como Schwitters, Duchamp, Miro,
Giacometti, Ernst, Dubuffet, Fautrier figuran con una o dos obras de caracter
menor o poco significativas. Pero la peor de las ausencias, es la de la Escuela
Americana, ya que las nuevas generaciones necesitaban su referencia para la
reflexion sobre el arte contemporaneo del siglo XX.

En 1974, Pontus Hulten, ex director del Museo de Arte Moderno de Estocolmo, es

nombrado responsable del Departamento de las Artes Plasticas con el fin de
disefiar el contenido artistico del centro, que une el Museo Nacional de Arte
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Moderno y el CNAC, para ello obtiene un presupuesto auténomo. Hulten se roded
de un equipo integrado por las siguientes personas: Francois Cachim, Isabelle
Monod-Fontaine, Jean-Hubert Matin, Dominique Bozo, Nicole Barbier, Chistian
Derouet, Pierre Georgel, Hélene Seckel, Germain Viatte, Gérad Régnier. En 1975,
la lista de compras es muy grande, por ejemplo, el Portrait Premonitoire de
Guillaume, Apollinaire de Chirico, Le Violiniste a la fenétre de Matisse, la
Composition N° 2 de Mondrian, A rebours de Hélion, y obras de Klein, Herbin,
Mird, Saint-Phalle.

Hulten seria designado Director del Museo Nacional de Arte Moderno y en una
entrevista concedida a la revista Art Press, dice que el Beaubourg, como se le
conocera a partir de entonces popularmente, en su concepcion y su arquitectura,
es un esfuerzo Unico y original para reunir los diferentes elementos de la cultura
moderna y para hacerlos accesibles al publico en un solo edificio. Por estas
razones, el Beaubourg ofrecerd mas oportunidades de explorar que si estuvieran
en lugares diferentes y dara oportunidades de colaboracién entre los diferentes
proyectos. Colaboracion, por otra parte, mas intensa que la que las instituciones
culturales solian realizar hasta ese entonces. Segun Hulten, si se quiere que las
instituciones cambien, es necesario, no sdélo cuestionarlas periddicamente, sino
tomar iniciativas colectivas constructivas. Se debe intentar crear instituciones
nuevas que puedan responder a las necesidades presentes y las de mafiana. A
algunos museos se les comienza a denominar anti-museos y funcionan como
instituciones piloto. Hulten realizé experiencias piloto cuando era director del
Moderna Museet de Estocolmo, como por ejemplo, reducir el precio de la entrada
a los escolares y a sus familias o acompafiantes, de esta forma consiguié que un
30% de las entradas distribuidas fueran utilizadas y acudieran al museo personas
gue no hubieran pisado el museo jamas. Los talleres infantiles y las actividades
entorno al museo son otras de las actividades puestas en marcha en Estocolmo
que dieron un buen resultado para la motivacién. Respecto a la compra de obras,
Hulten dio a conocer publicamente en el Moderna Museet, que no compraria en las
galerias sino directamente a los artistas, los artistas estaban invitados a hacer
propuestas econdémicas y en principio, el museo las admitia. La reaccién de las
galerias fue violenta. El "museo ideal” de Hulten no estaba concebido sélo para
conservar las obras que por otra parte habian perdido su funcién individual o
social, religiosa o publica, sino un lugar donde los artistas se reencuentren con el
publico y donde el mismo publico se convierta en creador. Este Centro permitiria
emprender proyectos de colaboracion mas vastos que a aquellos que las
instituciones tradicionales nos tienen habituados. Pontus Hulten y su equipo
realizaran a partir del anol1975, algunas adquisiciones esenciales para la
comprension del arte moderno. Ese mismo afio se adquiere el primer Mondrian,
Composition II los primeros Malevich, Croix Noire y un conjunto Unico de
Architectones, donados por Nina Kandinsky, compuesto por 15 acuarelas y 15
pinturas, obra que sera completada por ella misma, luego de su muerte por el que
pone a disposicidén toda la obra de pintura y grabados que poseia.

El museo continla llenando lagunas histéricas que ya se han resenado

anteriormente. En cuanto a la adquisicién de obras de artistas de los afos setenta,
el museo estaba abierto a todas las tendencias. Se compran obras de OnKawara,
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Anselmo, Grahan, Beuys. También consigue obras de la década de los cuarenta y
cincuenta, Giacometti, Dubuffet, André Masson, Wilfredo Lam, Matta, Balthus,
Duchamp, Mird, que completaban el conjunto.

Respecto al programa museografico presentado por Hulten, estaba presidido por
las siguientes palabras clave: flexibilidad, movilidad, transparencia, libertad de
circulacion, apertura a la ciudad, ideas que ya habia presentado ante la UNESCO y
habia intentado poner en practica en el Moderna Museet. El recorrido se basaba en
dos principios, el cronoldgico y las escuelas o bien por autores. A lo largo de un
pasillo longitudinal que hacia de distribuidor, jalonado por obras maestras desde
1905 a nuestros dias, se abrian salas complementarias donde se podian encontrar
ya sea obras de artistas, escuelas o temas especificos: "précisant, par exemple,
pour le cubisme, une situation historique (les cubistes autour d’Apollinaire), une
technique (les papiers collés cubistes) ou un ensemble (I'ccuvre de Gaudier-
Brzeska), sculptures, peintures et dessins étant présentés dans les mémes
espaces selon leurs affinités stylistiques ou historiques”. El esquema museoldgico
era el conocido como museografia evolutiva en que se le daba al visitante la
oportunidad de elegir, en la parte central de la exposicion se mostraban las piezas
fundamentales de la coleccién y sise queria profundizar, se entraba en las salas
anexas. La innovacion consistia en poner a disposicién del publico las reservas del
museo, que estaban guardadas en paneles no expuestos. En tercer piso se podia
visitar el fauvismo, expresionismo, cubismo futurismo, abstraccién anterior a
1914-1918. Autores como Marquet, Rouautl, Matisse, Picasso, Braque, Kandinsky,
Delaunay, Léger, Duchamp-Villon, Lipchitz, Chagall. Mientras que en el segundo
piso, se exponian Chagall y Chirico, las obras que siguieron al cubismo (Picasso,
Braque, Gris, Laurens); a la abstraccion (Pevsner, Kandinsky, Kupka, Mondrian,
Delaunay); al fauvismo (Matisse, Bonnard, Marquet, Derain, Rouault, Dufy); la
Escuela de Paris, Dada y el surrealismo y las grandes obras que siguieron a la
Segunda Guerra Mundial de autores como Matisse, Léger, Picasso, Arp, que
contribuyeron al cambio del arte de los afios cincuenta. Separado por un muro
corta-fuegos, aparecia el arte contemporaneo francés e internacional mas
reciente.

Para Catherine Lawless, la exposicidon daba la imagen de un “pueblo africano”: "La
blancura de su arquitectura llena de la luz, salpicada por pequefios cubos de
techos bajos ubicadas en un circuito, se asocié con el deseo de dar un paseo, y
con un concepto de familiaridad al visitar las colecciones”. Paraddjicamente, dice
Lawless, este tipo de exposicidn estaba destinada a sugerir al visitante la imagen
de una historia del arte jalonada de multiples acontecimientos histdricos que la
han condicionado, pero no se exponia ninguna documentacién al respecto. El tipo
de exposiciones la que encontramos en los museos de los afios sesenta y setenta,
influenciados por el modelo White Cube del Museo de Arte Moderno de Nueva
York. La instalacion de la coleccion, aparecia en palabras de André Fermigier,
"laberintica”, donde no se puede apreciar la obra, decia por ejemplo que Picasso
estaba castigado y Matisse esparcido por todo el museo, y que lo esencial no se
encontraba bien expuesto.
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2.2.- El proyecto arquitectonico

El proyecto arquitecténico del Centro Georges Pompidou, fue objeto de un
concurso internacional preparado en julio de 1969 y al que se presentaron
diversos proyectos, de los cuales 186, eran de arquitectos franceses, y 49
extranjeros provenientes de distintos paises. El objeto del concurso consistia en la
realizacion de un conjunto de arte contemporaneo cuya implantacién estaba
prevista en la zona este de la zona de renovacion del barrio de Les Halles sobre el
conocido Plateau Beaubourg de Paris. El proyecto consistia en la creaciéon de un
centro consagrado a la lectura publica, al arte y a la creaciéon contemporanea. La
originalidad de este proyecto reside en la construccion en un mismo lugar de
espacios para la lectura, las artes plasticas, cine y creacion industrial. Localizado
en un barrio histérico en vias de restauracidén y renovaciéon, debia permitir la unién
entre el pasado historico y la época contemporanea marcados por la investigacion
incesante de nuevas expresiones. Al visitante se le propondran multiples
actividades, que reactiven la integracion del centro en la trama urbana.

La superficie total del proyecto no debia sobrepasar los 70.000m?, otros
25.000m?, estarian destinados a los accesos de los autos, buses, camiones y
estacionamiento. De esta forma el proyecto que se presentase al concurso debia
constar al menos de:

e Una zona de acogida.

e Una biblioteca publica.

e Un museo de arte moderno y contemporaneo.

e Un museo del disefo.

¢ Un centro de arte contemporaneo.

e Un centro de creacion industrial.

e Salas polivalentes para teatro, musica y cine.

e Salas de exposiciones temporales.

e Equipamientos que permitan la investigacién y la documentacién para
especialistas

El 15 de julio de 1971, el jurado designa ganadores del concurso a los arquitectos
Renzo Piano y Richard Rogers, por 8 votos sobre 9 como. Los principios
arquitectonicos y las lineas generales que guiaban el proyecto se fundamentaban
en el deseo que el Plateau Beaubourg, se convirtiera en un centro de informacién
en directo para Paris y para el mundo entero y se transformara en un lugar de
encuentro a escala local (meeting point). Los arquitectos dan como referencia la
conjuncién entre dos espacios miticos de la cultura contemporanea: Times Square
en Nueva York y el British Museum en Londres. El centro de informacion del
Plateau Beaubourg, estara unido a otros centros, distribuyendo informaciéon en
toda Francia y en el extranjero. El publico tendra acceso a la informacién tanto en
el interior como en el exterior del edificio. En el interior se ofreceran libros, obras
de arte, proyectos, maquetas de arquitectura, peliculas, creacién industrial etc. Y
en el exterior, sobre las dos fachadas, apareceran paneles electrénicos en tres
dimensiones que darian las noticias ocurridas en el mundo, los acontecimientos en
Paris, las exposiciones, los espectaculos y otros. Finalmente, en la plaza,
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concebida como un espacio abierto, sera la continuacidn horizontal de la fachada y
servird para acontecimientos culturales, exposiciones temporales,
representaciones teatrales, conciertos, juegos, ferias, desfiles, concursos, etc.

La plaza estard rodeada de cafés, centros de acogida para ninos, salas de
actualidad, informacién, centro de diseno, la zona serd peatonal y con pasajes
subterraneos. El proyecto, se ejecutaria casi en su totalidad, conservando los
accesos y los paneles de la fachada que se convertiria en el famoso reloj que
cuenta los segundos que faltaban para llegar al final del milenio. Respecto a la
flexibilidad potencial del Centro, los arquitectos plantean un programa de gran
elasticidad en su utilizacién, ya que todos los servicios de circulacion y las
estructuras verticales se instalan en el exterior, obteniéndose de esta manera un
espacio totalmente libre sin interrupciones. Las paredes tridimensionales, los
suelos y los tabiques pueden quedar como estan, modificarse o agrandarse segun
las necesidades. Se pueden instalar oficinas donde se prefiera, los servicios mas
importantes se instalaran hacia el exterior, con el fin de facilitar la comunicacion y
la circulacion vertical. Las zonas que requieren luz natural o una vista sobre la
ciudad y espacio al aire libre, como el restaurante o las exposiciones temporales,
se ubicaran en la terraza con vistas al Sena. El techo se podra utilizar y podra
servir de lugar de reunidén o exposicion.

2.3.- Los primeros anos del Centro Pompidou

El 31 de enero de 1977, el Presidente de la Republica, Valéry Giscard d’Estaing
inaugura el Centre National d’Art et de Culture Georges Pompidou, con una
exposicion de Marcel Duchamp, primera gran exposicion sobre el artista,
programada por el Museo Nacional de Arte Moderno. Esta exposicidon fue posible
gracias a Pontus Hulten, quien llevaba afos insistiendo que Duchamp era uno de
los artistas mas importantes del siglo XX. Como director del Moderna Museet, llevo
a UIf Linde a interesarse por la reproduccién del Gran Vidrio. Cuando llegd a ser
director del Beaubourg, hizo cuanto pudo por adquirir otros ejemplos de la obra de
Duchamp, pero para entonces ya era demasiado tarde. La mayoria de los
originales estaban en los museos norteamericanos, asi los franceses tuvieron que
conformarse con copias de obras como: Boite-en valisse y otras copias de trabajos
de los ultimos afios de Duchamp. A Duchamp le parecia bien, pues nunca se habia
arrepentido de su decision de adquirir la ciudadania norteamericana y vivir en
Nueva York.

El responsable de la exposicién fue Jean Clair. André Chastel escribiria sobre ella:
"Podemos llenar con la mitad del numero de obras el nuevo Centro; Pero, sin
Marcel Duchamp, Calder, Tinguely o Cesar...nada atraera la mirada del visitante".
Chastel sugeria en este mismo articulo que los siguientes trabajos del Beaubourg
tendrian que profundizaren la cultura, remarcando las diferencias entre el ritmo vy
las necesidades, particularidades y caracteristicas del pueblo norteamericano y lo
gue se produce en Francia. La eleccion de Duchamp cumplia varios requisitos que
contentaban a Hulten y a los franceses, por una parte era el artista-modelo, tanto
en su vida como en sus obras, y por otra era nacido en Francia, por lo tanto
cumplia las exigencias nacionales e internacionales. Su obra suscita una pluralidad
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de lecturas y de interpretaciones que hacen de él que lo sea todo al mismo
tiempo, iconoclasta, favorito del movimiento Dada, él abrié la via al arte de la
vanguardia, y al mismo tiempo es el inteligente continuador de una tradicién
artistica que trabaja contra la pintura, buscando la modernidad.

La exposicion la centré Clair en el Grand Verre (1915-1923) y a su alrededor se
expusieron mas de 200 obras prestadas por el MoMA, la Universidad de Yale y
sobre todo el Philadelphia Museum of Art. Hulten queria que la impresidon que
dejara el museo en el visitante no fuera sélo el hecho de haber contemplado una
obra maestra o una exposicidon, sino la experiencia, la reflexion y las
contradicciones, al pasar de las obras recientes, que para muchos eran
dificilmente comprensibles, a las obras mas antiguas, mas conocidas. Pontus
Hulten queria que se mirase al pasado con los ojos del presente, y para ello era
necesario contemplar las grandes invenciones del siglo XX para comprender el
presente:”Si bien es cierto que toda la historia es la actual interpretacion del
pasado, el conocimiento del arte contemporaneo es la base de la historia del arte.
(...) A menudo hablamos de una crisis, o una crisis de los museos de arte. Estas
crisis no son evidencia de una disminucion del conocimiento publico, mas bien son
una expresion insatisfaccion. Hasta ahora, sélo una elite podria estar interesada
en los procesos de creacion del arte. Hoy, una gran parte de la poblacién ya no
lucha a diario para sobrevivir .Por lo que es y sera cada dia mas importante
brindar una visién de la vida a través del Museo. El museo debe de responder a
estas expectativas”

Para la inauguracién del Museo, Hulten consiguié disimular los vacios de la
coleccion con préstamos del MoMA y de la coleccion Ludwig. El museo se
enriquece con una coleccidon personal que bajo el nombre de Fonds DBC, se
desarrollan regularmente a gusto del donante y su relacion con el museo,
reagrupa obras de Michaux, Stankiewich, Le Garc, Fahlstrém, etc. Constituye una
iniciativa original, si bien su lugar no estaba suficientemente definido, pero
resultaba una iniciativa original como contrapunto critico al punto de vista del
museo. Durante los cuatro afios que siguen a la inauguracién del Centro, Hulten
continla comprando obras de referencia. Era necesario reforzar ciertos
movimientos artisticos, pero sobre todo abrir el museo a la generacién surgida
tras la Segunda Guerra Mundial, teniendo encuentra su diversidad.

El arte internacional y nacional de los afios 60 se afirma cada vez mas. Leo
Castelli dona en 1977, To Donna, 1971, de Dan Flavin; la Fundaciéon Scaler dona
In Lovely blueness, 1955-1957, de San Francis y Shining Forth (to George), 1961,
de Barnett Newman, que junto a The Moon-Woman cuts the circle, 1943, de
Jackson Pollock, donada al museo por M.Frank Lloyd, contribuyeron a situar la
escuela norteamericana en el lugar que se merecia. Otro conjunto coherente se
constituye paralelamente en torno al Nuevo Realismo: Jean-Pierre Raynaud, Les
Béquilles, 1965; Martial Raysse, America-America, 1964; Daniel Spoerri, Le
Marché aux Puces, 1961; Takis, Mur Magnétique Rouge, 1961; Arman, Chopin’s
Waterloo, 1962. Estas adquisiciones permitieron abrir espacios propios en el
museo. También se realizaron adquisiciones de otras corrientes como La Viedure,
1946 de De Staél, obras de Mario Merz como Cocodilus Fibonacci, 1972, de
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Richter, Carl Andre, Ryman, Rlckreim, Richad Long, Buren, Viallan, Le Gac,
Boltanski. Tras cinco afios de adquisiciones, los cimientos de la coleccidon
internacional ya estaban consolidados, pero los fondos econdmicos para sostenerla
no habian aumentado desde 1977.

El Centro Pompidou (1972-1977) es considerado como el ultimo gran edificio
construido por la Escuela Moderna del siglo XX - “la dltima gran catedral de la
modernidad”. Ubicado junto a una plaza desde donde el publico accede
elevandose por una escalera hacia el “sancta sanctorum”, “altar de la cultura”
donde las mas venerables reliquias de Matisse, Picasso y sus seguidores estan
cuidadosamente preservadas controlando seguridad y condiciones de exhibicidn
gue aseguran la preservacion de las obras.

Con motivo del décimo aniversario del Centro, Piano y Rogers, colaboradores en la
construccién de este, concedieron una larga entrevista a Antoine Picon, Profesor
de la Historia de Arquitectura y Tecnologia en la Universidad de Harvard,
entrevista publicada el en libro “Du plateau Beaubourg au Centre Georges
Pompidou“en la explican paso a paso las dificultades y las reticencias que se
presentaron mientras se realizaba el proyecto. Poco después de la inauguracion,
Paul Chemetov calificaba el Centro Pompidou como “fanfarria machista realizada
por un grupo pop”. Dejando de lado el aspecto “patriotero” de la inauguracion,
respecto a la comparacion con una orquesta pop, los autores, responden que
algunos de sus procesos tienen algo que ver con el espiritu de la musica pop. Para
Mayo del 1968, época de gran efervescencia politica en Francia, tenian en la
cabeza este proyecto, de partida voluntariamente provocador, que era tan serio
como los Beatles. ElI Centro Pompidou no se integra en el paisaje parisiense de
forma ordinaria, su funcién es completamente nueva, y su arquitectura no podia
conducira otro lugar.

Como en todas las decisiones tomadas contra la tradicién, concediendo el premio
a Piano y Rogers, se creé un estado de opinién contradictorio. Por una parte los
que estaban completamente a favor del proyecto ganador, como el Presidente
Pompidou, y por otra los que querian conservar el ambiente del barrio medieval y
levantar un museo clasico. Durante la primera rueda de prensa numerosos
arquitectos, escandalizados por la eleccién, llegaron a insultar a Piano y Rogers,
denominaban el edificio como: Refineria, La Torre Eiffel del siglo XX,
Pompidolueum, Opera Pompidou, arquitectos hippies. También, se les reprochaba
el no asociarse con arquitectos franceses. En realidad, la polémica consiste en
repetir en el Ultimo tercio del siglo XX, todo lo que estdbamos acostumbrados a
presenciar durante el siglo XIX, no a las nuevas corrientes de arte, no a los
artistas extranjeros, no a la innovacion. Pero, a pesar de las protestas, el proyecto
definitivo fue aprobado por el presidente Pompidou en1973.

El tema de la flexibilidad es esencial para comprender el Centro Pompidou. El
proyecto inicial era mucho mas transparente, pero cuando se realizd el proyecto
definitivo, era necesario introducir medidas de seguridad, oficinas, etc., que
hicieron que tuviera que cambiarse. Los arquitectos reconocen que debe
cambiarse la localizacidn de las oficinas, los empleados se quejan de ruidos y falta
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de concentracién, pero Piano y Rogers, explican que en el proyecto, las oficinas
estaban situadas en un edificio aparte. El proyecto se traduce finalmente en cinco
pisos idénticos, en los que se podia realizar todo tipo de actividades, hasta los
bafios se podian cambiar de lugar. Pero después de la inauguracién, las criticas no
se hicieron esperar, sobre todo la de Alan Colquhoun, antiguo profesor de Rogers,
gue lamentaba la interpretacién superficial de la nocion de flexibilidad, al no
contemplar el edificio las actividades que se iban a desarrollar en el interior; la
responsabilidad de la distribucion interior se dejé en manos de los gestores del
centro. Desde el punto de vista urbanistico, la presencia del Centre Pompidou en
el barrio medieval del Plateau Beaubourg, supuso la reanimacion de la zona, hasta
el punto que en su area de influencia se han instalado numerosos comercios,
cafeterias y equipamientos, que han conseguido que esta zona, que se encontraba
casi en ruinas a comienzos de los setenta, en los anos ochenta fuera una de las
mas frecuentadas de la ciudad, sobre todo por un publico joven.

En 1978, se publica el ensayo de Jean Baudrillard titulado: “E/ Efecto Beaubourg”,
en el que plantea la repercusion cultural de este gran centro productor de cultura,
se cuestiona que el Centro se ha construido para atraer a las masas y finalmente
se ha conseguido acabar con la cultura de masas. “Beaubourg es un monumento
de disuasion cultural. Es un escenario museistico que solo sirve para salvar la
ficcion humanista de la cultura, se lleva a cabo un verdadero asesinato de ésta, y
a los que en realidad son convidadas las masas es al cortejo funebre de la cultura.
Se refiere al Centro como supermercado de la cultura, "Mucho mas alla de las
instituciones tradicionales del capital, el hipermercado, o Beaubourg hipermercado
de la cultura, es ya el modelo de toda forma futura de socializacién controlada:
nueva totalizacion en un espacio-tiempo homogéneo de todas las funciones
dispersas del cuerpo y de la vida social (...) Lo que se percibe en un hipermercado
es la hiperrealidad de la mercancia y lo que se percibe en Beaubourg es la
hiperrealidad de la cultura” Un afio antes, el socidlogo francés Pierre Bordieu,
sefala que no se le debe atribuir a la oferta del Beaubourg todas las
consecuencias de la gran afluencia de publico, sino a un aumento de la demanda,
derivado de un mayor grado de instruccion, en realidad, lo que Bordieu le confiere
es el efecto oferta. La imagen que sugiere el Centro es la de un producto
promocional, atrae al visitante s6lo con mirarlo, posee un gran significado icdnico,
que puede restar importancia al contenido, prevaleciendo el continente por su
poder de atraccion. Para el disenador suizo Paolo Fumagalli, el Centro Pompidou
se ha convertido en el modelo, sin olvidar el Guggenheim de Nueva York, de Frank
Lloyd Wright, del Museo Contemporaneo, en el que el prestigio reside en su propia
imagen, que ha sido disefiada para atraer a los visitantes.

Pero la potencia del edificio, y su indudable agresidon al medio urbano, provocé
una etapa de reflexidon arquitectdnica y urbanistica en los circulos especializados,
con él se anuncia la reaccién estética que se tradujo en la arquitectura post-
moderna, podemos decir que fue el edificio que acabd con el “movimiento
moderno” en la arquitectura, que tanto habia defendido la Bauhaus y Le
Corbusier, para dar paso al “remordimiento”. Para Brenan, Le Corbusier nunca
pudo hacer grandes progresos en sus infatigables proyectos para destruir Paris
“pero muchas de sus visiones mas grotescas fueron ejecutadas en la época de
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Pompidou, cuando autopistas elevadas dividieron la Orilla Derecha, los grandes
mercados de Les Halles fueron entregados a “les promoteurs” y eliminados sin
dejar huella”.

Santos Zunzunegui, profesor de cine en la Universidad del Pais Vasco, explica que
el Beaubourg esta construido sobre la idea de la negacién: no-tradicional y no-
moderno:”“nos encontramos ante la negacion de la categoria semantica entera. Es
decir, el proyecto perfilaba los rasgos de lo que denominaremos anti-museo,
entendiendo por tal otra categoria en la que pretende superar, de manera utdpica,
la oposicion entre lo cotidiano y lo espectacular”.

El Centro Pompidou alberga el Museo Nacional de Arte Moderno, que es el museo
mas grande de Europa para el arte moderno. También contiene la Bibliothéque
publique d’information, una gran biblioteca publica y un centro para la musica y la
investigacién acustica conocido como el IRCAM. El sitio abierto y el plano en el que
se encuentra es un lugar exterior para constantes eventos urbanos. En el pasado
reciente, el Centro Pompidou ha tratado de extenderse en el extranjero. En una
propuesta conjunta con el Museo de Solomon R. Guggenheim de Nueva York
que fue presentada en el afo 2005, el museo planed construir un museo de arte
moderna y contemporaneo en China, al Oeste de Hong Kong en el distrito
Cultural. También en el aflo 2007, se anunciaron proyectos de abrir un museo
que llevara el nombre de Pompidou en Shanghai - China, con una programacion
de exhibiciones y curatoria a cargo del Pompidou. La ubicacion elegida para el
nuevo museo fue antiguo parque de bomberos de Huaihai en el distrito Luwan. Sin
embargo, el esto nunca se materializd, segun se informo debido a la carencia de
un marco legal para una institucion extranjera no lucrativa para funcionar en
China.

En los 33 anos que lleva operando, se ha convertido en uno de los edificios mas
visitado de Europa, manteniendo un flujo de alrededor de 7 millones de visitas
anuales (mas que el Louvre y la torre Eiffel juntas). La plaza colindante no solo
atrae a los turistas y a los parisinos por igual, también a quienes van para pasar
solo un rato en medio de la espectacular escena urbana.

2.4.- La renovacion y ampliacion de la coleccion del MNAM

En 1981 Jack Lang, Ministro de Cultura de Francia, presenta un plan de
relanzamiento y apoyo a las artes plasticas, nombra a Dominique Bozo nuevo
Director del MNAM (Museo Nacional de Arte Moderno de Paris). La politica cultural
de Lang, formulando por primera vez una ley en laque se contempla la posibilidad
de pagar los impuestos de sucesion con obras de arte, hace que entren numerosas
obras en el museo. Numerosas cesiones de obras, negociadas con los herederos
pudieron ser arregladas y contribuyeron al gran desarrollo de la coleccién. El
Comité de Adquisiciones decidia la politica de adquisiciones a corto y largo plazo, y
como Barr en el MOMA, se buscaban obras de referencia con el fin de intentar
conseguir su adquisicidon. Jack Lang sostenia que: "Hemos decidido concentrar
nuestros esfuerzos en varias obras iconicas que aun faltan en la coleccién para
potenciar las fortalezas de la misma coleccion, concentrandonos entre los tres
momentos de la historia del siglo XX: los afios de la posguerra hasta los afios
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sesenta y los nuevos contemporaneos francesa e internacionales. Sin desdefar
ninguna expresion artistica, reservando una parte del presupuesto también por su
puesto para obras cuyo lenguaje es el dibujo, la fotografia o el video"; Por lo
tanto, Bozo se planteaba en primer lugar ampliar el nimero de especialistas
responsables de la coleccién, curadores y por otra parte reforzar la colecciéon en
tres direcciones: vanguardias histdricas, el arte ejecutado en la postguerra y el
arte contemporaneo nacional e internacional; también se fijaba como meta
completar la coleccion de disefo, fotografia y video-arte.

Entre las donaciones mas importantes de los afios1981-1986 se encuentran: la
donacién de unas gouaches, donacidn hecha por la esposa de Matisse para la
Chapelle de Vence y la donacidon de la coleccién de arte primitivo de Alberto
Magnelli. Con los derechos sucesorios de Apollinaire, se adquirieron obras de
Archipenko y Lariono; la esposa de Chagall dona cinco obras importantes de su
marido. La nueva politica de donaciones, préstamos, legados etc., cambia la
fisonomia del MNAM ya parecen obras de Picasso, Braque, Laurens, Léger,
Masson, Derain, Klee, etc. Después de estas nuevas adquisiciones, no habia
ninguna sala del museo que no se hubiera visto modificada. Se consigue, por fin
crear la sala de la Escuela Americana, con la entrada de cuatro obras de Pollock,
De Kooning, Barnett Newman, Jasper Johns, Frank Stella, Richard Serra, Andy
Warhol, Oldenburg, Robert Ryman, Robert Rauschenberg, Eva Hesse. Pero
quedaba por completar la obra de Bacon, Beuys y Fontana.

Al tiempo que se enriquecia la coleccién, se modificaba su perfil y este hecho hacia
necesario su redistribucién arquitectonica para concentrar las obras entorno a
movimientos o artistas. El ministro de Cultura, Jack Lang, aprueba el programa
museografico presentado por Bozo que, a su vez, habia disefiado la arquitecta Gae
Aulenti. El proyecto consistia principalmente en redistribuirla coleccion entre el
tercer y cuarto piso; en el cuarto nivel se imponia un recorrido histdrico, este es el
espacio donde trabaja Aulenti, mientras que en la tercer nivel se contemplara el
arte del presente, la coleccion de arte contemporaneo.

Para Aulenti, el problema del edificio es su gran flexibilidad, no la de su utilizacion
sino la de la estructura, en sentido literal, no es un edificio duro. Es necesario
hacer paredes pero deberan estar suspendidas del techo. Respecto a la
iluminacién, se dispuso una luz uniforme, que no diera directamente sobre los
cuadros, pero que no produjera zonas de sombra, de esta forma se pueden
cambiar los cuadros de sitio, sin preocuparse de su iluminacién. Para las
esculturas se elige una iluminacion diferente segiun sus materiales, marmol,
madera, hierro, bronce, o bien, segun sus colores.

El fin primordial de la remodelacién del museo, fue diferenciar el espacio del arte
moderno y el contemporaneo. Se crearon espacios en las terrazas exteriores para
las esculturas, una de las terrazas fue disefiada por Gae Aulenti y la otra por
Renzo Piano la nueva presentacion de las obras se opone a la exposicidon
permanente de las obras, incluso las maestras, estas rotaran y asi se podra tomar
conciencia de los distintos puntos de vista que los artistas tienen sobre la cultura
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de su tiempo, y los visitantes se percataran de la crisis continla en la que se
mueve el mundo de la creacion.

En el tercer nivel se cred un sector experimental para el arte de factura mas
reciente que se renovaria constantemente: “Se trata de un concepto apasionante
y delicado, ya que el proceso de sucesion de las exposiciones contemporaneas es
tributario de decisiones y de limitaciones materiales: un espacio de 3.000 m? para
unas aproximadamente 8.000 obras ejecutadas a partir de 1960, y que ademas
comprenden grandes formatos y construcciones”, Aulenti agrega: "Es alli donde se
exponen obras conceptuales muy contemporaneas tales como objetos
empaquetados o comprimidos de Cesar, Christo o Spoerri, el espiritu anti-arte de
Fluxus, con obras importantes de Beuys, obras de los norteamericanos, PopArt,
con obras de Rauschenberg como Oracle; La Bateria Fantasma de Oldemburg; Ten
Lizes de Warhol. Nueva Abstraccion Americana, con obras de Newman, el
Minimalismo con obras de Judd obras conceptuales y minimalistas. Las obras de
Buren nos demuestran la relacion de la obra con su soporte, la pared. La
escenificacion del proceso creador con obras de Serra o Ryman. La reaccion
figurativa de los afos setenta al arte Minimalista y Conceptual. El equipo del
museo tratd durante los Ultimos treinta afos de recoger todas las manifestaciones
artisticas que consideraron dignas de estar representadas alli. El cuestionamiento
permanente de qué obras deben exponerse en el Museo Nacional de Arte
Moderno, viene desde su fundacion, cuando Dominique Bozo es entrevistado sobre
si la coleccidn debiese comenzar con el movimiento Dada, éste contesta que, se
podria comenzar por el Dada, el surrealismo y mandar al Orsay, los Post-
impresionistas hasta Bonnard, pero se pregunta si el Orsay, entonces, no deberia
redistribuir su colecciéon y mandar al Louvre algunas obras. Continla considerando
que se podria soflar con un museo que abandonase el sentido estricto de la
historia para llegar a uno tematico, por ejemplo “La apoteosis de la modernidad
Parisiense, de Manet a Picasso”. De un Déjeuner sur I'herbe a l'autre”, pero esta
opcidn pondria demasiados temas en cuestion.

Bozo cree que el tema deberad tomarse en serio dentro de veinte anos, ya que la
creacién de los museos de arte moderno es muy reciente y aun no se ha
encontrado su auténtico destino. Es necesario reflexionar sobre las ideas del
contenido, la tematica, la coherencia, la afinidad, los movimientos, pero nunca
estar pendientes exclusivamente de la cronologia. Predice que se va a asistir a la
revision de la historia del arte del siglo XX, tanto en el plano histérico como en el
de las ideas, es por ello que se niega a hablar del MNAM, como un museo del siglo
XX sino como un museo que habla del Siglo XX.

2.5.- Las exposiciones

En los afios ochenta, las exposiciones organizadas por los museos no se limitan a
mostrar la obra de un autor o un movimiento artistico de vanguardia; a partir de
esta década el museo intentara escribir la historia del arte desde distintas opticas.
La inauguracién del Centro Pompidou, da la primera oportunidad a este tipo de
empresas; Pontus Hulten decididé reivindicar la figura de Paris como centro de
cultura y programd un triptico de exposiciones que giraran en torno al mundo
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artistico de esta ciudad. Las exposiciones organizadas se llamaron: Paris/New
York, 1905-1968, en 1977, segunda exposicion tras la inaugural de Marcel
Duchamp; Paris/Berlin Rapports et contrastes France-Allemagne 1900-1933, en
1978 y Paris/Moscu, 1900-1930, en 1979. Para finalizar, en 1981 se realizd la
exposicion titulada Paris/Paris, Créations en France 1937-1957. Con estas
exposiciones se queria "devolver a Paris un papel importante en el mundo de la
vida artistica”, papel, que tardd tiempo en darse cuenta de que habia perdido; su
escuela ya no tenia el prestigio de los afios anteriores a la guerra y la pintura
norteamericana habia triunfado en toda Europa y, sobre todo, en la Bienal de
Venecia. Esta pérdida de peso cultural se percibia no sélo en los artistas, sino
también en cuestiones como la importancia de los museos norteamericanos, la
influencia de sus criticos o la riqueza de sus coleccionistas. Varios criticos
franceses y un numero creciente de pintores parisienses manifestaron desde los
afnos sesenta un interés creciente por la radicalidad de la Escuela de Nueva York.
La idea de que Paris habia ignorado a New York (y viceversa) hasta la década de
los sesenta, es bien evidente. Pierre Restany, critico de arte y fildsofo cultural
francés, en el catdlogo de la exposicion Paris-New York, habla de 15 afios de
guerra fria entre marchands parisienses y marchands neoyorquinos y sefala la
ruptura entre los expresionistas abstractos norteamericanos y sus homodlogos
franceses, pero en los afios sesenta cambia y Paris descubre la generacién de
1945 que fue la que le robé la capitalidad del arte contemporaneo.

Las exposiciones se organizaban en colaboracion con las instituciones culturales de
los paises y pretendian hacer revivir las relaciones artisticas privilegiadas que la
ciudad de Paris habia mantenido con las distintas ciudades, relaciones, por otra
parte que marcaron profundamente el desarrollo de la modernidad. Juegos de
influencias reciprocas, similitudes y paralelismos que hacian rebrotar la intensidad
del intercambio entre las naciones. En la exposicién dedicada a Moscu, se
pudieron apreciar no solo las artes plasticas, sino también, urbanismo, objetos
industriales, literatura, musica, fotografia, teatro, ballet, cine, carteles. Todos ellos
se confrontaban para dar la imagen de la fusién de las fuerzas creativas. La
exposicidon la organizaron equipos del Ministerio de Cultura de la URSS, museos
soviéticos y del Centro Nacional de Arte y de Cultura Georges Pompidou. La
exposicion contaba con mas de 2.500 obras y documentos, pretendia hacer
reflexionar y comparar al visitante sobre la evolucion de las artes plasticas, teatro,
literatura, musica y arquitectura en Francia y Rusia. También se podian ver obras
de artistas franceses en las colecciones del museo Pouchkine de Moscu. Se
comparaba la revolucién de Octubre con la revolucidn francesa y el espacio
dedicado a Lenin, formaba una seccidn especial de la exposicién.

El mismo afio que se presentaba en el Beaubourg la exposicidon Paris/Paris
Créations en France 1937-1957, el Stedelijk Museum de Amsterdan hacia su
propia lectura del arte occidental del siglo XX, como si de una contramanifestacion
se tratara. La exposicion del Stedelijk se tituld 60/80 “Attitudes, Concepts,
Images”, en esta exposicidon no se trataba de hacer una descripcién grafica de la
evolucion de las artes, sino que intentaba hacer revivir el recuerdo de estas dos
década, tal vez las mas tumultuosas del arte del siglo XX, se trataba de presentar
la imagen del arte de estas dos décadas al futuro. Lo que se intentaba demostrar,
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con la exposicion del Stedelijk, era que el artista habia ampliado el campo de
accion y, por fin, habia roto con las limitaciones del espacio, el artista puede elegir
la forma de expresion, el medio y el estilo que le convenga para expresar sus
ideas a través de la fotografia, el teatro, el video, las perfomances o la danza. La
exposicion Paris-Paris, tenia como objeto mostrar la literatura, la musica, el
disefio, el entorno con las particularidades del debate artistico del momento. Para
hacerlo posible se ofrecian distintas formas de exposicién donde se alternaban
documentos, fotos de acontecimientos histéricos con las obras, la concepcidn
historicista dominaba esta exposicién, intentaba dar la misma importancia a la
difusiéon del cine, a los muebles de cocina o a la obra del artista. Jean-Marc
Poinsot, distingue entre dos tipos de exposiciones historicistas: “la primera
consiste en poner las obras de arte en el mismo plano que otros objetos,
documentos o hechos histéricos bajo el pretexto de una pertenencia comun a la
historia; y la segunda, el historicismo, que en una presentacion estructurada por
la dimensidon histdérica pone todas las obras en el mismo plano, en el ambito de
igualdad las unas y las otras, para evocar una representacion completa de la
situacién artistica en un momento dado de la historia. El historicismo impuesto
bajo el sélo criterio histérico confundiendo los hechos o los objetos de naturaleza
diferente, historicismo en el ambito de calidades reciprocas de obras para
distinguirlas de los objetos no-artisticos”. La historia, en este momento importaba
mas que el arte, en las exposiciones del Beaubourg.

En el periodo en el que Bozo fue director del MNAM, prevalecieron las exposiciones
sobre artistas a las historicas: Man Ray, Jackson Pollock, Braque, Paul Eluard y
sus amigos pintores, Chirico, Yves Klein, Kandinsky, Bonnard, Klee et la Musique;
so6lo la exposicion Vienne, 1880-1938, Naissance d’un Siécle o Japon Des Avant-
gardes, incumplieron su norma. Ademas de en el espacio de la Grande Galerie, en
el 59 piso, se han organizado exposiciones en Las Galeries contemporaines en el
Mezzanino, Sala d’Art Graphique, en el tercer piso, enlas salas de la coleccién
permanente, en el Forum, sala de Animation o el Salon Photo.

En conmemoracion del décimo aniversario del Centro Pompidou, se organizé una
exposicion titulada: “L’Epoque, la mode, la morale, la passion. Aspects de l'art
d’aujourd’hui 1977-1987”, en ella se representaba la pintura, escultura,
instalaciones, videos, cine, de los ultimos 10 anos y una serie de textos criticos
editados en esa década sobre el arte, textos de Braudillard, Virilio, Habermas,
Rosalind Krauss o Douglas Crimp, todo editado posteriormente en un grueso
catadlogo de mas de 600 paginas, el Beaubourg, tras la dimisién de Bozo,
continuaba con las grandes exposiciones practicamente inabarcables.

En 1992, se celebrd el vigésimo aniversario de la creacion del Centro con una
exposicidn titulada Manifeste; ocupd 7.000 m?, y se pudieron ver manifestaciones
artisticas de los ultimos treinta afios pertenecientes a la coleccién del museo, del
Centro de Creacion Industrial y de la coleccion de disefio y arquitectura.
Paralelamente se organizaron coloquios, conferencias, encuentros, visitas vy
talleres para abordar las nuevas tecnologias con una revista virtual, programar un
ciclo de cine, conciertos. Se podia ver integramente la accion de Pierre Matisse y
ochenta obras que iban a ser depositadas por el MNAM en el futuro museo de arte
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moderno y contemporaneo de Estrasburgo que se iba a construir en 1996. Pero la
exposicion ademas de su lado tangible, que eran las obras y actos propuestos,
tenia un lado intangible, que prepararon sus responsables, Germain Viatte,
director del museo y Dominique Bozo, comisario de la muestra, en el texto que
acompafiaba a la exposicion se explicaba el titulo elegido para la exposicidon
Manifeste, las intenciones de la exposicion incluian la afirmacion de las intenciones
que habian presidido la concepcion del Centro Georges Pompidou en los afios
setenta, atencion al mundo contemporaneo, interdisciplinariedad, sensibilizacidon
del publico y el cambio en los afios noventa, dando a conocer que las colecciones
del museo y del Centro de Creacién Industrial, no son simples inventarios y el
Centro Pompidou no es una gran maquina programadora de acontecimientos
culturales, se pretendia reflexionar sobre la actualidad del Centro, seguir en la
misma linea o marcar una diferente y sobre todo rendir cuentas al publico.

Como sefalaba Viatte en una entrevista, se imponia la necesidad de reconsiderar
con detenimiento el contenido y los objetivos del Centro, se intentaba dar a
conocer el estado de la cuestidén, desde 1960 a 1990, redefinir su identidad ya que
habia sido acusado de envejecimiento y situarlo en el conjunto de los museos de
arte moderno. Esta exposicién de caracter fundamentalmente introspectivo es
criticada por el profesor de Historia del Arte de la Universidad de Rennes, Jean-
Marc Poinsot, quien considera que se ha perdido una oportunidad Unica para hacer
un esfuerzo didactico del arte de los ultimos treinta afos, la compara con las dos
exposiciones organizadas enl1936 por el MoMa: “Cubism and Abstrac Art” y
“Fantastic Art, Dada and Surrealissm”, mientras que Barr en estas exposiciones
queria hacer historia del arte, explicar la diferencia de los movimientos artisticos
gue coexistian en un mismo momento historico, Manifeste se mostraba como un
inventario o un muestrario, un repertorio didactico destinado al gran publico. Se
pregunta por qué el museo ha renunciado a hacer una exposicion mas cientifica.
Sin embargo para otros criticos, la exposicion se encuadraba en las corrientes de
los criterios expositivos que se desarrollaron a partir de la segunda mitad de la
década de los ochenta. Los museos se alejan del criterio didactico impuesto por el
MoMA, sacrifican las reglas sagradas del recorrido cronoldgico y los agrupamientos
estilisticos o monograficos para sugerir conexiones que las mismas obras estan
demandando, didlogos que parecen buscar, los museos se hacen eco de estas
interferencias.

Esta reescritura de la historia consiste en la revisidn de las jerarquias y
reconsiderar las filiaciones, los grupos, la genealogia de las obras. Este es el
trabajo, que realizd el Centro Pompidou con la exposicion Manifeste, a pesar de su
magnitud, la exposicidn no pretenderé examinar, ni valorar arte o artistas, ni
mostrar una evolucién del arte del siglo XX, en palabras de Dominique Bozo solo
pretende “cartographier le contemporain plutét que d’en faire la génealogie”

2.6.- Los departamentos
El Centro Nacional de Arte y Cultura Contemporaneo, Georges Pomopidou, esta

integrado por los siguientes organismos: El Musée National d’Art Moderne
(MNAM), el Centre de Création Industrielle (CCI), el Institut de Recherche et de
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Coordination Acustique/Musique (IRCAM), la Bibliotéeque Publique d’Information
(BPI) y L'Atelier des Enfants (El taller de los nifios).

Le Centre de Création Industrielle: El CCI, fue fundado por Francisco
Mathey y Francisco Barré por iniciativa de la Union Centrale des Arts
Décoratifs (UCAD), en 1972 fue integrado al Centro Georges Pompidou,
transformandose posteriormente en uno de sus departamentos. En 1992, se
fusioné con el Museo Nacional de Arte Moderno (MNAM), formando ambos
un nuevo departamento dentro del Centro Pompidou (MNAM / CCI). Entre
las actividades de CCI, esta la de ser el editor de la revista Atraviesas y en
la actualidad trabaja en cuatro materias, el disefio, la arquitectura, las
nuevas tecnologias, innovacién social, que permiten aproximarse a la
cultura de lo cotidiano, considerada como la mas significativa de nuestra
sociedad altamente industrializada. Ejerce por una parte, un papel mediador
entre los creadores, los productores y el gran publico y por otra, media
entre dos concepciones de la cultura moderna, la cultura tecnoldgica-
industrial y la cultura artistica, identificada por la literatura, la musica y las
artes plasticas.

La politica del CCI se apoya en la observacién de los hechos culturales que
marcan la evolucion de la sociedad contemporanea y sobre la investigacion
de las experiencias que llevan a la innovacidon. El Centro dispone de un
espacio polivalente de informacién al publico, servicio de documentacion.
Edita audiovisuales y videos, catalogos, libros y la revista Traverses. Por lo
tanto, utiliza tres medios para llegar a sus objetivos: la exposicidon, la
edicion y la formacion.

A través de las exposiciones llegan al publico, a los creadores y a los
promotores. Estas se dividen en: les observatoires, pequefias exposiciones
tematicas sobre el presente, puntos de vista, una aproximacion a la
actualidad del disefio y las restrospectivas de arquitectos o disehadores,
que dan ocasidn a iniciar al publico no especializado en las disciplinas de la
creacidon. No podemos olvidalLes expositions thématiques, que comenzaron
con Le temps des Gares (1978), L’objet industriel (1980), Les réalismes
(exposicion multidisciplinaria 1980-1981), Architecture et industrie (1983-
1984), Images et Imaginaires d’Architecture (1984), L’image des mots
(1985). Ademas de estas actividades, en el quinto nivel se presentaban Les
Immateriaux, lugar destinado a partir de 1985 a la reflexién sobre la
evolucion de nuestra civilizacion a través de los desarrollos tecnoldgicos que
modifican nuestra percepcion del espacio y del tiempo. A table (1986),
Lieux de travail (1986), Nouvelles tendances: les avant-gardes de la fin du
20° siecle(1987), Culture de l'objetobjet de culture (1989), Les années 50
(1988).

Respecto a la edicidn, publica diversos materiales, Monographie, Inventaire
y Albums, que prolongan las exposiciones. En cuanto a la formacién, desde
1988, organiza seminarios para docentes, donde se ofrece la oportunidad
de confrontar el disefio realizado en los distintos paises o regiones,
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Alemania, Italia, Inglaterra y Francia. En estos seminarios, cinco expertos
extranjeros presentan sus trabajos. El CCI, tienes un servicio de
documentacién, con mas de 40.000 fotografias, 500 publicaciones editadas
en todo el mundo, 14.000 obras, archivos de exposiciones y dossiers de
prensa sobre temasde actualidad.

La Bibliotheque publique d’Information: Originalmente, el espacio
donde se ubica actualmente el Centro Pompidou iba a ser destinado a crear
una gran biblioteca publica. En 1967 el Ministro de Educacion acepta la
ubicacién, y en 1969, Georges Pompidou sugiere la idea de ubicarla en el
mismo lugar que el Centro que él pensaba que se debia ubicar alli. En 1972,
fue ratificada la instalacion de la biblioteca publica de informacion. La BPI,
tenia en 1990, 15.000 m? de estanterias, y una sala de lectura con 1.800
plazas, en ese afio acudieron 4.000.000 de personas, tiene casi 400.000
libros, es una biblioteca enorme, con acceso libre a sus estanterias, en
donde se puede investigar sobre el arte moderno en Europa. Parte de su
éxito se debe al amplio horario de atencidn: todos los dias (excepto martes)
desde las 11am a las 10pm. Sdlo cierra para el feriado del 1° de Mayo.

Los servicios especificos de la BPI, se inscriben en su vocacién socio-
pedagdgica, asi encontramos La salle d‘actualité, con alrededor de 600
periddicos franceses y extranjeros y discos; Le laboratoire des Langues, con
mas de 110 idiomas o dialectos; L’espace musique, equipado con puestos
audio y video, especializado en musica contemporanea, clasica, jazz, rock,
folklore; el Service des Handicapés Visuels, con equipamiento Braille,
reproductores de audio y un lector automatico de libros por voz sintetizada;
Bibliotheque des Enfants, con mas de 10.000 libros. También organiza
exposiciones de caracter documental o técnico y un festival de cine Cinéma
du Réel que trabaja asociado al CNRS y al Comité des films etnographiques.

L’Institut de Recherche et de coordination Acoustique-Musique: Esta
dirigido por Pierre Boulez, situado en el subterraneo, bajo la fuente de
Tinguely y la plaza que separa el Centro Pompidou de la iglesia de Saint-
Merri, el IRCAM, suele pasar desapercibido al publico, se ha ampliado con
una nueva torre construida por Renzo Piano que se situa discretamente con
la antigua escuela Jules Ferry. No se trata de un museo, no se puede visitar
sino es solicitdndolo antes por escrito. En 3.500 m? se sitlan siete estudios,
una camara insonorizada, un centro de calculo, tres laboratorios y una sala
experimental donde se puede cambiar la acustica por medios informaticos.

Cuando Boulez disefia los objetivos del IRCAM afirma que la musica desde
siempre ha pertenecido al arte y a la ciencia, y esta es la funcion del
departamento, crear e investigar, pero en vez de hacerlo individualmente,
se hace en equipo: "Cet échange, cette provocation constante de l'inviduel
au collectif feront tout le prix de I'Ircam”. El IRCAM es una comunidad de
cientificos y musicos que reflexionan sobre los mismos problemas, la
sinergia que resulta de este hecho multiplica las posibilidades de invencidn.
La originalidad del departamento, en palabras de su director, consiste en
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haber llegado a reunir talentos musicales y cientificos que han conseguido
dominar la evolucion de la musica contemporanea.

Sus actividades se dan a conocer a través las publicaciones, los conciertos,
las tournées de L’Ensemble Inter Contemporain, y los cursos internacionales
que organiza. Los contactos con el resto de departamentos del Centro
Pompidou, en palabras de Boulez, no son faciles, pues no puede obligar a
un musico a trabajar con un artista plastico, los contactos se hacen
eventualmente cuando se organiza alguna gran exposicion pluridisciplinar,
recuerda sus contactos con Pontus Hulten para hacer composiciones que
animasen la vida de algunos cuadros, o poner imagenes a algunas piezas
musicales.

e L’Atelier des enfants en el Centro Georges-Pompidou: El Taller de los
Nifos ha estado en funcionamiento por mas de 30 anos, siendo su objetivo
primordial estimular y desarrollar en nifios de entre 6 a 12 anos su
sensibilidad artistica, y también en otros mas pequefios a través de talleres,
exposiciones y encuentros con los artistas. Su paso por el taller, expone a
los ninos y a los padres al entendimiento del proceso de creacidén. Son
incitados a descubrir, a experimentar, a hacer juntos, segun reglas del
juego que sirven de trampolin para el desarrollo de su imaginario.

Este taller es visitado anualmente por 25.000 nifnos, normalmente en
grupos organizados por sus colegios. Una de las actividades mas
interesantes consiste en un ciclo semanal, de una hora y media de
duracién, en el que propone una reflexion sobre el disefio, la musica,
arquitectura y pintura, los niflos se inician en las técnicas informaticas y
audiovisuales, en este programa se refleja la vocacién multidisciplinaria del
Centro. El taller dispone de maletas pedagdgicas que se envian a aquellos
ninos que no se pueden desplazar al Centro.

2.7.- El Centro Pompidou en el siglo XXI

En las proyecciones que se hicieron cuando se inauguré el edificio, se calculaba
una afluencia de publico de entre 8.500 y 15.000 visitantes diarios, para llegar a
dos millones y medio a cuatro millones y medio al afio. Las cifras pronto fueron
superadas, llegando a 25.000 diarios en 1989. Las exposiciones mas visitadas han
sido: Dali (1979-1980) con 840.662 visitantes en 104 dias y Matisse (1993) con
734.896 visitantes en 100 dias. Entre noviembre del 2012 a marzo del 2013, el
Centro Pompidou exhibe la segunda gran retrospectiva de Salvador Dali, la que se
planea llevar luego al Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en Madrid. Sin
embargo, esta nueva exhibicion no ha podido superar los numeros de la anterior,
siendo la exposicion de Dali de los afios 1979-1980 todavia la mas visitada en la
historia de la institucion.)

Entre 1981 y 1991, se multiplicd por dos la coleccién y el dinero aportado para

compras, pasé de 8 millones de francos en 1981 a 27 millones en 1991 (mas de 6
millones de Euros actuales), por ello el espacio se hizo cada vez mas escaso. Ante
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el cuestionamiento general de este hecho, ya en 1991 el museo sélo exponia una
décima parte de la coleccion, Jack Lang, Ministro de Cultura, manifiesta que en
cuanto a superficie, es el segundo museo de arte moderno del mundo, después
del MOMA. A su vez, destaca que para 28.000 obras, el museo dispone de 22.000
m? ademas de los 15.000 m? de espacios para uso publico, mientras que el MOMA,
para 87.000 obras, dispone de 34.000 m?y cuenta con 10.800m? publicos.

Pero el Beaubourg sélo expone entre el 5 y el 10% de su coleccién, lo que
demuestra que el espacio expositivo es insuficiente. Como consecuencia de esta
crisis de espacio, que continuara a pesar de la remodelacién de 1985, el Centro de
Cultura Contemporanea Georges Pompidou cerrd sus puertas en 1997 para sufrir
una profunda remodelacién, teniendo previsto abrir en el aino 2000. La coleccion
comprende hoy unas 40.000 obras de 3.500 artistas diferentes, mas de la cuarta
parte de dichas obras, 4.815 estan fechadas a partir del afio 1975. Una cantidad
equivalente, fue adquirida después de la creacion del Centro y corresponden a los
afios 1955-1974, o sea que la mitad de las compras del museo, entre 1975-1990,
son obras que estan fechadas en la primera mitad del siglo XX. Con estos datos se
puede comprobar el intento de los responsables del museo de equilibrar la
coleccion.

En el afio 1990, el museo poseia 6.787 obras realizadas entre 1890 y 1922, pero
durante este periodo sélo adquirié o recibid 265, de las que muy pocas son
destacables. Esto nos demuestra que la apreciacién del arte de su tiempo de los
conservadores del museo del primer tercio del siglo era minima. Las obras de este
periodo, que son los focos de atraccidon del actual museo, se adquirieron mucho
después de que las obras fueran ejecutadas. El riesgo de cometer estos errores a
finales del siglo XX es menor, ya que los responsables de los museos son
independientes, ya no dependen de las Academias ni los poderes politicos y estan
menos presionados. Desde 1977, fecha de su inauguracion hasta 1997, el Centro
Georges Pompidou ha sufrido las siguientes intervenciones: instalacion de la
fuente de Tinguely y Niki de Saint-Phalle en 1983; ampliacion de las galerias
contemporaneas por Renzo Piano y Gae Aulenti en 1985; inauguracion los
trabajos de Renzo Piano para el IRCAM en 1990; inicio de los trabajos de
reacondicionamiento del Centro en 1995; inauguracion de la segunda fase de los
trabajos en el IRCAM en 1996 y la inauguracion del nuevo Atelier Brancusi
proyectado por Renzo Piano en 1997.

Desde la restauracidn-reestructuracion del Centro Pompidou efectuada entre
septiembre de 1997 y enero de 2000, se redefinieron el uso del cuarto y quinto
nivel. Con esta remodelacién se ganaron 4.000 m2. En el cuarto nivel se instald la
coleccion contemporanea fusionada con las artes graficas, fotografia, peliculas de
artistas, arquitectura y disefo. El quinto nivel, se reservd para los conjuntos
histéricos de obras como son los grandes movimientos artisticos y legados
monograficos. Las terrazas se reservan para las obras de caracter monumental,
que se instalan sobre pequefios piletas donde se reflejara el cielo de Paris, su
presencia ilustra la escultura del siglo XX con obras como la de Henri Laurens,
para el cubismo; Max Ernst y Joan Mird para el Surrealismo o Alexandre Calder
para la Abstraccién. Jean-Jacques Aillagon, presidente del Centro en1997,
reflexiono ante su cierre temporal, que éste no sélo debia servir para renovar
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fisicamente el lugar sino también para lograr su refundacion cultural, para que le
permita reafirmar y desarrollar sus objetivos: difusién, llegar a un publico mas
variado, integrar todas las referencias de la cultura moderna, exploracion de las
formas contemporaneas de creacidn, desarrollo de las especialidades vy
aproximarlas en un proyecto multidisciplinario.

Entre las novedades que se plantean, se encuentra crear dos macro-
departamentos: el primero integrado por la BPI y el IRCAM, y el segundo por el
MNAM vy el Centro de Cultura Contemporanea, que es de nueva creacién. El
segundo, seria el encargado de la exploracion de todos los fendmenos
intelectuales y culturales. El museo, dirigido por Werner Spies, no se escindira en
dos entidades, como se habia previsto, pero dispone ya de dos directores
adjuntos: Isabelle Monod-Fontaine para la coleccién y Bernard Blisténes para “/a
accién contemporanea”. La programacion prevé alternar los grandes balances de
los movimientos artisticos (PopArt en el afio 2000, cubismo, Surrealismo,
Abstraccion, etc.) y las monografias de hitos del siglo XX: Picasso escultor,
Dubuffet, Beckmann, Mondrian, Mird. Para Calvo Serraller, el Pompidou abrié el
camino al modelo de museo-espectacular, un museo en el que cobra mayor
importancia social el continente que el contenido: "Ha conseguido en veinte afhos
una coleccién de arte equiparable a la del MoMA, incluso mejor. Ha multiplicado
sus departamentos y posee un programa de exposiciones monumentales,
acompafadas por catadlogos de enorme tamafo, estudios exhaustivos y miles de
reproducciones. Modelo universalmente imitado, los errores del Pompidou han
provocado y provocaran repercusiones. Entre ellas, el disefio tecnoldgico, con sus
elevados costos de mantenimiento, y la enorme burocratizacion, con mas de dos
mil empleados, ha demostrado que las cifras de visitantes millonarias no rentan
casi nada desde el punto de vista cultural, porque la gente acude masivamente a
ver el fendmeno, pero al margen del museo. Esto no significa que el saldo, en el
caso del Pompidou, desde luego, mucho mas que en el de los precarios imitadores
provincianos, no sea positivo”.

El arquitecto Charles Jenks dijo en relacién con el Centro Pompidou: "“E/
Beaubourg nos presenta el espectaculo de un publico que se aglutina en masa a
través de los tubos de la fachada a la vista, empujado por el deseo fetichista de
tocar las reliquias de una cultura nacida, en cambio, al amparo del secretismo de
la transgresion”. Este edificio es el primero que se exhibe por si mismo,
mostrando la arquitectura como un espectaculo ladico y divertido, algo similar a lo
que ocurre con el disefio del Museo Guggenheim de Nueva York, que hace sombra
en muchas ocasiones a las obras de arte que alberga.

2.8.- Apoyo institucional a los Centros de Arte Contemporaneo

A partir de 1981, en Francia se asiste a la multiplicacién de las estructuras
publicas para el desarrollo del arte contemporaneo. Jack Lang, ademas de relanzar
el apoyo a las artes plasticas con sus "72 medidas para la creacion artistica”, crea
en 1982, la Délégation aux Arts Plastiqgues (DAP), ligada al Centre National des
Arts Plastiques (CNAP). En ese mismo afio se crean los Fonds d’incitation a la
création (FIACRE), los Fonds Nationaux d‘art contemporain (FNAC), Fonds
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Régionaux d’art contemporain (FRAC),y los Fonds Regionaux d’acquisition des
musées (FRAM). La descentralizacion se acentla con las nuevas responsabilidades
que les corresponde a las colectividades regionales: Directions régionales des
Affaires Culturelles (DRAC), los Fonds Regionaux d’art contemporain y asi como
con la creacién de nuevos centros de arte.

Entre 1981-1991, se vive en Francia una auténtica fiebre museistica, la iniciativa
tomada por el ministerio de Cultura para el desarrollo de los museos, es asumida
por la Direction des Musées de France. La politica des chantiers nationaux et des
Grands Travaux, afectaria tanto a Paris como al resto de las regiones. Esta accién
tiene como misidn cuatro objetivos prioritarios: la renovacion de las instalaciones;
el enriqguecimiento y la conservacion de las colecciones; conseguir llegar a un
publico mas diverso y el mejoramiento de los servicios. Esta politica es asumida
en las Regiones, que descubren sus museos y comienzan avalorarlos. En la mayor
parte de los casos, esta politica encontré apoyo absoluto en los equipos de
conservadores de los museos que elaboraron el programa museoldgico. En 1991,
habia mas de doscientos museos en construccion que se beneficiaban de la ayuda
financiera del Estado, un tercio de las obras eran de gran envergadura y
afectaban: a la renovacion de los edificios antiguos y, a veces, sus ampliaciones;
la construccién de nuevos museos; la creacidon de museos de site (ecomuseos y
museos industriales), arqueoldgicos y etnograficos. Se reutilizan edificios antiguos,
tanto de caracter palaciego, rural o industrial, los que son restaurados y utilizados
como museos. Por ejemplo el Musée Picasso en el Hbtel Salé, en Paris, el Musée
National de la Coopération Francoaméricaine en el Chateau de Blérancourt; el
Musée Matisse en Niza; La Gare d’Orsay en Paris, Musée des Beaux Artsde Lyon;
CAPC Musée d’Art Contemporain en Burdeos. Se amplian museos como el de
Grenoble o el Louvre y se reacondiciona la Galerie Nationale du Jeu de Paume.
Entre los de nueva creacion destacan los Museos de Arte Moderno de Dunkerke,
Villeneuve-d'Ascq, Saint-Etienne o Nice, Le Carré d’Art-Musée d’Art Contemporain
de Nimes, y el Musée d’Art Moderne de Strasbourg.

La vocacién del museo francés después de la Segunda Guerra, deja de ser
enciclopédica para pasar a ser especializada y se centra en la busqueda de una
cierta complementariedad que permite reforzar la calidad de las colecciones. Esta
especializacion consigue valorar las diferentes colecciones y gana en variedad. En
cuanto al incremento de las colecciones se consigue, en esta década, con los
créditos consagrados por el estado para éstas y a las obras que llegan a través de
las daciones en pago de los derechos de sucesién. El estado adquiere obras a
través de los FRAM, el FNAC y los Fonds du Patrimoine, para después depositar las
adquisiciones en los distintos museos nacionales, el Fond National d‘art
Contemporain (FNAC), adquiere obra de artistas vivos y refuerza las colecciones
de los museos a través depodsitos o préstamos. Para Jack Lang, los museos
franceses, en la década de los ochenta pasaron de ser : “simples conservatoires
d’ceuvres d’art et de documents historique ou scientifiques, que bien souvent ils se
contentaient d’étre depuis le XIXe siecle. Les musées de France tendent a devenir
des lieux d’accueil ou s’exprime de plus en plus, de mieux en mieux, a travers la
distribution des espaces, la muséographie, la programmation des activités
temporaires, le souci du public”. Jacques Sallois, Director de los Museos de Francia
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en 1991, al hablar sobre las necesidades que tiene un establecimiento museal de
los afios 90, considera que ademas de las cafeterias, tiendas, un hall grande,
talleres pedagdgicos o un auditorio, es también un lugar donde se expresa la
mutacion de la sociedad que no se reduce al simple disefio pedagdgico. El museo
responde a la evolucion de las practicas sociales y urbanas, al redescubrimiento de
la arquitectura y a la convivencia entre las obras y su contenedor.

Influenciado por la euforia de publico conseguida tras la inauguracién del Centre
Georges Pompidou, llega por fin el apoyo institucional al arte contemporaneo, este
apoyo abarcara a los artistas, al mercado y al coleccionismo. La politica a seguir
tiende a la descentralizacién y a la democratizacién cultural, de esta forma nacen
los Fonds Régionaux d’‘art Contemporain (FRAC) basados en el modelo de las
Kunsthalle alemanas. El antecedente de los FRAC en Francia, lo encontramos en
los Fonds Nationaux d’art Contemporain (FNAC) creados en 1875, a comienzos de
la III Republica.

Los FRAC, tienen como finalidad coleccionar arte contemporaneo en las regiones
donde el arte del siglo XX sélo habia penetrado simbdlicamente y difundirlo donde
faltaban infraestructuras. Se mencionan tres objetivos en el texto fundacional:

e Constituir colecciones que permitan difundir todas las disciplinas de la
creacidn artistica "Les fonds régionaux sont destinés a la constitution de
collections de peintures, sculptures, photographies, ceuvres d’art graphique,
ceuvres d‘art décoratif, objets d’artisanat d’art, sans aucune exclusive. Les
comités d’achats devront veiller a ce que la photographie, I'art graphique et
les métiers d’art soient bien représentés”.

e Definir una politica de adquisicién original en el ambito regional :"elle
pourra faire appel a des artistes de la région, des artistes d’autres régions
ou des artistes étrangers. Une concentration des achats sur les artistes
d’une seule région serait excessive.”

e La sensibilizacion del publico hacia las formas de las artes plasticas
contemporaneas, asegurando una difusion lo mas amplia posible
organizando ‘“expositions itinéraires, préts a des collectivités locales,
animation ayant ces ceuvres pour support, mises en dépdét dans les musées,
des espaces publics, des lieux culturels...”.

La apuesta de los FRAC fue la de crear un sistema completamente nuevo y
arriesgarse a adquirir arte sin consagrar frente al sistema de los museos de arte
tradicionales, que apenas tienen dificultades para definir sus colecciones y las
obras que deben entrar en ellas. Los FRAC no se limitan a adquirir obra de los
artistas contemporaneos, sino que también intervienen en la formacidn del publico
y facilitan el acceso a la cultura. Su politica de adquisiciones difiere de la del
mercado en que esta busca una rentabilidad inmediata y la de los FRAC es a largo
plazo, éstos se distinguen por poseer una doble responsabilidad, organizar
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exposiciones temporales que permitan la difusién cultural y una politica de
formacién y de pedagogia activa, pero para el futuro deben conseguir una
coleccién publica digna.

Entre los FRAC mas destacados se encuentran: Poitou-Charentes, en Angouleme;
Aquitaine, en Bordeaux; Basse-Normandie, en Caen; Auvergne, en Clemont
Ferrand; Nord-Pas-de-Calais, en Dunkerque; Limousin, en Limoges; Provence-
Alpes-Céte d’Azur, en Marseille; Centre, en Orléans; Pays de la Loire, en Nantes.
Si en el momento de su nacimiento los FRAC, eran absolutamente necesarios, en
los afios noventa, una vez conseguidos sus objetivos, parece que estan
duplicandose las fuerzas de implantacién del arte contemporaneo en las Regiones
de Francia. En la época de su fundacidon los museos locales tenian una gran
resistencia hacia el arte contemporaneo, hoy dichos museos trabajan en de forma
mancomunada con los FRAC. En 1998 se produjo en la Region Rhone-Alpes la
fusion de dos centros culturales que eran complementarios, y talvez, este sea el
fin de varios de los Fonds Régionaux, ya que en la mayoria de los casos conviven
con otras instituciones culturales de caracter municipal, o regional, dedicadas al
arte contemporaneo. El actual Institut d‘art Contemporain, Frac Rhéne-
Alpes/Nouveau Musée de Villeurbanne, es el ejemplo. El Nouveau Musée, es uno
de los primeros centros de arte contemporaneo franceses, junto al CAPC de
Burdeos y el Consortium de Dijon. Fue creado en 1978 y se instala en
Villeurbanne en 1982. En veinte afios ha organizado numerosas exposiciones y
actividades de sensibilizacidon y formacién, ciclos de conferencias y coloquios vy
trabajos con los artistas, esta dotado de un Centro de Documentacion y archivos
particularmente ricos en arte desde los afnos sesenta a nuestros dias. Colabora con
instituciones de todo el pais y también extranjeras como el Castello di Rivoli en
Turin, Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona, Kunstvereinde Munich,
Kunsthalle de Viena.

Por su parte el FRAC Rhéne-Alpes, que nacié en 1982, posee una coleccién de mas
de 1200 obras, principalmente de pintura figurativa y narrativa, escultura inglesa,
Arte Povera, posee un importante conjunto de obras sobre el tema del cuerpo y
obras significativas de artistas de los afios noventa. Habiendo realizado numerosas
operaciones conjuntas, el Nouveau Musée y el FRAC en los afios ochenta, en 1993,
en una convencién entre las dos instituciones, firman un convenio de colaboracion
traspasando la coleccion del FRAC al museo, y entre 1997 y 1998, se llega al
acuerdo de fusionarse con el hombre de Institut d’art contemporain.

3.- El Museo de Grenoble

Fundado en 1796, tres afios después del Museo del Louvre, la coleccién de
Grenoble comenzé modesta y en muy pequeia escala con adquisiciones
provenientes de las instituciones religiosas de la region alpina del este de Francia.
Sin embargo, el museo se expandié rapidamente en el siglo XIX, y un nuevo
edificio fue inaugurado en 1876 para albergar muchas nuevas adquisiciones,
muchas de las cuales fueron donadas. Asi fue como éste termind siendo el primer
museo de arte moderno en Francia en 1919. La seccién del siglo XX es
particularmente rica y razén por la que el museo es considerado el mas antiguo
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museo de arte contemporaneo en Francia.
Parte importante de la coleccién proviene de Agutte y su legado Sembat.
Presentes estan importantes obras de Henri Matisse, Pablo Picasso Georges,
Braque, entre otros. Matisse dond su Interior Berenjena, Pablo Picasso su “Cabeza
de Mujer” - a partir de su lectura de la mujer en 1921 - y la esquina Claude Monet
El Estanque de Giverny en 1923. Tal como se menciona anteriormente, es otro de
los museos que se decide trasladar a una nueva ubicacidén en la década de los
ochenta. En 1982, Francois Miterand anuncia la creacidon de un gran museo en
Grenoble y Jack Lang en 1985, propone el financiamiento estatal en un 50%, ese
mismo afo se lanza un concurso de arquitectura pero no es hasta 1987, tras un
nuevo concurso, que se designa al equipo ganador, éste fue el compuesto por los
arquitectos Olivier Félix Faure con el Groupe 6, Antoine Félix-Faure y Philippe
Macary. El nuevo edificio de 18.270 m? fue finalmente inaugurado en 1995, las
oficinas se ubican en el piso superior y cuenta con un auditorio con 275 asientos,
que se mantiene en sociedad con el Museo del Louvre, y una biblioteca que
proporciona un lugar de consulta especializada en la historia de arte con mas de
55,000 titulos.

El Nuevo Museo de Grenoble cuenta con obras que datan del siglo XVI al XX,
desde la creacién de la coleccién de arte moderno, ha llevado una politica de
adquisiciones ejemplar, con obras de todas las tendencias artisticas. En 1987, el
museo agrega 22 obras donadas por la Fundation Abstraction et Carré, todas ellas
de la Abstraccion Geomeétrica y dos afos mas tarde, el atelier de Jean Gorindona.
A juicio de sus conservadores y el equipo cientifico del museo, la construccion de
un nuevo edificio era necesaria para poder admirar el conjunto de la coleccién de
forma ordenada cronoldégicamente, con luz adecuada y las salas dispuestas en el
mismo nivel, con espacios neutros, tomando una vez mas el modelo de los white
cubes del MoMA.

La ciudad de Grenoble complementa la oferta de arte del siglo XX con la creacién
en 1986 del Magasin Centre National d’art Contemporain, instalado en un antiguo
almacén construido en el 1900 por el taller de Gustave Eiffel. Tras la restauracion
realizada por Patrick Bouchain en colaboracién con el responsable del centro,
Jacques Guillot, ofrece un amplio lugar de exposiciones que se sub divide en dos
espacios autéonomos, la Gallerie y la Rue. Para José Maria Montaner, esta
recuperacion del espacio industrial para el arte contemporaneo, es una iniciativa
ejemplar, “la intervencion arquitectdnica se basa en una somera restauracion e
introduccion de instalaciones para definir un amplio espacio para exposiciones
temporales y toda una serie de espacios anexos”.

En Febrero de 1994, los columnistas del New York Times, Elisabeth Hopkins and
Barry James, se refieren al museo en estos términos: "La coleccion es una grata
aventura, que se extiende a las obras de vanguardia como estantes inclinados de
Tony Cragg de botellas y Bertrand Lavier rollo de papel de regalo en la parte
superior de un archivador. Algunos pueden quejarse, pero tan divertido funciona
encaja muy bien con una coleccion ecléctica que abarca mas de todas las edades,
comenzando por los etruscos y los griegos y los egipcios. La coleccion incluye un
hermoso pequefo "Noli me tangere"” de Veronese, vistas de Venecia de Canaletto
y Guardi, algunos excelentes ejemplos del flamenco, una vista de ensuefio de
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Tivoli de Claude Lorrain, y una hermosa vista de Montmartre por Sisley.Como
reflejo del paisaje de la zona, también hay una sala llena de romantico alpino,
paisajes, muy imitada por la escuela de pintura por numeros. El nuevo edificio
disefiado por Olivier Félix-Faure y Macary Philippe, corre a lo largo del muelle del
rio Isere. Concebido por Carignon y el ex ministro de Cultura Jack Lang, el museo
ha estado en construccion desde 1988. En el exterior, el museo se ve limpio. Por
dentro se aprecia que esta limpio, bien ventilado y espacioso. A diferencia de las
antiguas colecciones del siglo XIX, cuando las pinturas fueron mezclados juntos en
las paredes, las obras que aqui tienen un monton de espacio para respirar”.

Segun Manet Clot, "el proyecto inicial contemplaba la creaciéon de un centro con
vocacion internacional en el que mostrar obras por medio de exposiciones
temporales, en las que diversas etapas de la actividad artistica contemporanea
pudieran presentarse interrelacionadas y en el que la recuperacion de la
arquitectura preexistente aportar nuevos alicientes creando asi un espacio que no
tuviera ni dentro ni fuera”. La cualidad de este centro consiste en primer lugar en
el hecho de estar abierto a todos los artistas, nacionales o internacionales y en
segundo, en los talleres que organiza entre artistas y estudiantes, entroncados
con los cursos de formacién practica, que incluyen desde concebir y montar una
exposicion hasta buscar financiamiento para poder exponerla y realizar los
catalogos. En 1996, el director de aquella época Yves Aupetitallo, experimenté con
la relacion que existe entre el arte y la ciudad, en un contexto de integracion en el
lugar: hors de murs”. En la Gallerie se programan exposiciones trimestrales
dedicadas a temas o artistas mientras que la Rue se confia cada semestre a un
arquitecto o a un artista; otra pequefia sala denominada “des projets” se destina a
la exposicion de artistas jovenes.

4.- El Museo Stedelijk de Amsterdam

Cabe destacar, como parte de las Ultimas renovaciones museisticas, aquellos
edificios agregados posteriormente a las estructuras de edificios histéricos pre-
existentes que han decidido entregarse al arte contemporaneo o que han causado
en si mismos la atencién del visitante. Inclusive podriamos especular que —como
es el caso del Guggenheim Bilbao— han causado tal impresion, ya sea esta buena
o mala, que compite con lo que se encuentra en su interior. Aqui hay que
distinguir dos factores, uno es el edificio y el otro en como se han dispuesto las
salas interiores y los conceptos que hay detras de la exhibiciéon de las obras y la
definicidn curatorial de la coleccién. De acuerdo a lo anterior y considerando la
influencia del “cubo blanco” llevado a su maxima expresiéon, no sdélo en los
espacios interiores sino que también en la forma metodoldgica que se usa en
armar las colecciones del Museo de Arte Moderno de Amsterdam.

El Museo Stedelijk es un museo orientado al arte contemporaneo, al menos como
se observa en su mas reciente expansion. Disefiado para mostrar desde el exterior
su vanguardia, cuenta exteriormente con la forma de una bafera. El museo estd
hoy dividido entre dos edificios: el Edificio Weissman y el ala Benthem Crouwel.
Esta union de edificios es un ejemplo de unién entre el pasado y el futuro, con una
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arquitectura que intenta ser rupturista para la coleccion y exhibicion de las
colecciones de arte contemporaneo.

El Edificio Weissman, el antiguo edificio fundado en 1874 y disenado por Adriaan
Willem Weissman, abrié sus puertas al publico general en 1895. Este museo
comenzd a incrementar su coleccion de arte en 1909 cuando P.A. Regnault,
coleccionista de arte y comerciante acaudalado, dona varias obras de artistas
renombrados modernos, entre ellos Georges Braque, Marc Chagall, Wassily
Kandinsky y Pablo Picasso. En 1934, el Museo de las Artes Aplicadas Modernas,
también es ubicado en el mismo edificio. Hoy, el Stedelijk tiene una de las
colecciones del mundo mas exquisitas de arte y objetos de disefo, con
disefladores tan innovadores como Marcel Wanders y Ettore Sottsass, entre otros.

Entre 1945 y 1954, el museo fue renovado y se duplicoé el espacio siempre bajo
los conceptos museisticos que poco tenian que ver con los para entonces el MOMA
estaba desarrollando en Norteamérica. Las excepcionales obras de Ernst, Ludwig,
Kirchner y Henri Matisse fueron agregadas a la coleccién al final de los afos
cuarenta y los afios cincuenta. Durante este tiempo, el Stedelijk también adquirid
ilustraciones de De Stijl y relaciond movimientos internacionales como el
Constructivismo ruso y Bauhaus, denotando la influencia curatorial del MoMA de
Nueva York en aquella época. En 1954 se construye el anexo conocido como el ala
de Sandberg, aun bajo una estética muy clasica de las post guerra, para albergar
obras de arte experimentales; sin embargo, este edificio anexo fue demolido en el
ano 2006. La decision de esta demolicion tiene su inicio en la crisis generada por
un hecho simbdlico de denuncia en contra del anquilosamiento de la direccién del
Museo que en ese momento no parece estar abierta a las nuevas adquisiciones de
obras. Es asi como un miembro del grupo, Carolien Gehrels, lanza una piedra a
una de las ventanas del edifico, este hecho simbdlico de repudio a la direccién en
la que estd siendo llevado el museo desata una verdadera tormenta de protesta
en la prensa local. La coleccion del museo no se habia incrementado
sustancialmente y se habia quedado estancada en el arte de los afios cincuenta.
De hecho, una de las ultimas adquisiciones fue en 1958, en que se adquirid un
grupo de trabajos del artista ruso Kazimir Malevich.

En los afios sesenta, Nueva York es ya indiscutiblemente el centro internacional
mas influyente de arte. Los museos comenzaron a exponer el trabajo de
Expresionistas Abstractos como Willem de Kooning, Barnett Newman o del artista
minimalista Carl Andre, en tanto que el Pop Art se consagra con artistas como
Robert Rauschenberg, Jasper Johns, Roy Lichtenstein y Andy Warhol. Asimismo, el
video-arte ya tiene un lugar protagénico en Nueva York, el MoMA lo viene
coleccionando desde sus inicios en 1959, aunque es recién a principios de los afos
setenta que el museo hace sus primeras timidas adquisiciones de videos de
artistas europeos. Actualmente el Museo Stedelijk, cuenta con una coleccidon que
contiene alrededor de 900 videos-arte y registros de instalaciones de artistas tales
como Nam June Paik, Bill Viola y Bruce Nauman, entre otros; comparativamente,
el MoMA posee hoy mas de tres mil videos y registros para los que ya habia
creado un departamento especial en la década de los sesenta. En los ochenta vy
noventa, se privilegian obras de artistas de Sudamérica y, con la caida del Muro

107



de Berlin, obras de artistas de Europa del Este y la Union Soviética. Cabe sefalar
que esta apertura del Museo al video-arte se debe a que después de los afios
setenta varios artistas en Europa y en los EEUU comparten el concepto del video-
arte como una forma auténoma mas que como un instrumento de documentacion
o una fuente de imagenes abstractas. Este hecho estético evoluciond asociado al
arte conceptual, que estuvo preocupado por las ideas asi como las imagenes y que
fue caracterizado por el uso del circuito cerrado con multiples monitores.

Afios mas tarde, el museo es remodelado y se le agrega una nueva ala, a la que
se le conoce como Benthem Crouwel, o “/a bahera”, su moderna arquitectura
podria facilmente opacar al Guggenheim de Bilbao y al nuevo edifico del MoMA de
Nueva York a pesar de que esta remodelacion no recibié buenas criticas. Para
Christopher Hawthorne, critico de arquitectura para Los Angeles Times, el museo
esta disefiado sin humor: "Si hubiera algun humor en el disefio, algun destello de
ligereza o de conexidn directa con un brillo, seria cegador. Crouwel y sus colegas
de la compahia Benthem Crouwel Arquitectos podrian por lo menos haber logrado
ganar respeto con el disefio de esta ampliacion, que estaba sustentada en la
coleccion de Arte Moderno del Stedelijk pero no hay nada en el espiritu del
edificio, en el producto final, ninguna toalla de bafio gigantesca que cuelgue seca
de la fachada con el logotipo de Stedelijk.

El 23 de septiembre de 2012, el museo se reabre al publico con su nueva cara en
una superficie de casi 40.000 m? que asemeja una tina de bafio. Los gestores del
proyecto ambicionaron, con esta nueva edificacion, no sdlo construir una obra de
arte en si misma sino que esta sirviera para dar actualidad al viejo edificio vy
anadiera a su vez espacio de exposicién, contando ademas con un restaurante vy
una tienda en el primer piso, ambos conceptos exitosos, probados en el museo
norteamericano, y una terraza que sobresale como un dosel enorme que se
proyecta en la plaza colindante. Para los visitantes, desde el interior es dificil
distinguir en que parte del edifico se encuentran debido a que se ha empleado en
todas las salas de exhibicién el esquema de cubo blanco, siendo todas las salas
muy parecidas. El despliegue de la coleccién permanente y temporal es muy
similar al seguido por MoOMA.

5.- El New Museum de Nueva York

Lo que comenzd como una idea de un museo muy particular, engendrada en la
mente de su fundadora y posterior Directora, Marcia Tucker, no sélo es una
realidad, sino que ademas se ha transformado en uno de los lugares de exhibicion
y fomento de arte contemporaneo mas arriesgado, destino de los amantes de este
fragmento del arte en Nueva York y directa competencia del MoMA. Su fundadora,
al momento de concebirlo, trabajaba como curadora del Museo Whitney, alli
observé la falta de apoyo que el trabajo de los artistas jovenes vivos tenia y que
no era facilmente asimilado ni acogido por los curadores ya que apostaban a una
estructura mas convencional.

El New Museum, fundado en 1977 y disefiado por Kazuyo Sejimay Ryue
Nishizawa, es una estructura de siete pisos con ocho niveles, de lejos parecen

108



siete cajas rectangulares montadas una sobre otra, el museo estd ubicado en el
235 de la calle Bowery entre Stanton y Rivington en Nueva York. Estemuseo fue
creado con el objeto de ser una casa para el arte contemporaneo y una
incubadora para nuevas ideas, ademas de una contribuciéon arquitectdnica al
paisaje urbano de la ciudad. Sejima y Nishizawa, describen el edificio como una
respuesta a la historia y personalidades poderosas, tanto el Bowery como el New
Museum son reconocidos por ser muy acogedores y abiertos a las rarezas. Cuando
nos interiorizamos con la historia de este museo, quedamos pasmados por su
actitud, muy politica, muy enfocada a ideas nuevas y atrevidas, a su vez es una
combinacion de lo elegante y lo urbano. EIl New Museum, en principio, se ubicé en
una pequefa galeria en la Nueva Escuela para la Investigacién Social, este espacio
fue donado al museo por el fideicomisario Vera List con el objeto de proporcionar
un lugar temporal hasta que el museo pudiese encontrar un espacio permanente,
el museo permaneci6 alli hasta 1983, luego se cambid al Soho. Este es el Unico
museo en Nueva York exclusivamente dedicado a la presentacién de arte
contemporaneo proveniente de todo el mundo.

Las primeras exposiciones fueron organizadas por los curadores Allan
Schwartzman, Susan Logan y Marcia Tucker. A través de los afios ochenta, el
programa de exposiciones abarcé exhibiciones monograficas de artistas
emergentes y performances grupales sobre temas sociales y politicos
coyunturales. Los exposiciones de artistas emergentes recayeron en artistas tales
como: Joan Jonas (1984), Martin Puryear (1984), Leon Golub (1984), Linda
Montano (1984), Allen Ruppersberg (1985), Kim Jones (1986), Hans Haacke
(1987), Bruce Nauman (1987), Christian Boltanski (1988), Ana Mendieta (1988),
Nancy Spero (1989) y Mary Kelly (1990). Otras muestras como la exposicion
multiartista “Arte e Ideologia (1984), "“Diferencia: En Representacién vy
Sexualidad” (1984) y “Bienes Daflados: el Deseo y la Economia del Objeto” (1986)
establecieron la reputacidén del museo para engranar con postmodernismo y teoria
critica. En 1983, el presidente del museo Henry Luce III negocié un arriendo a
largo plazo para el New Museum en el edificio Astor en el Soho, en este lugar el
museo tenia un espacio de galeria mas amplio y oficinas, a lo que luego de una
remodelacién en 1887 se agregd una biblioteca. El afio 2001, el museo arrendd un
espacio de mas de 2.000 m? el primer nivel del Museo de Arte Chelsea.
Finalmente, el 1 de diciembre de 2007, el New Museum abrié sus puertas en su
actual ubicacién de la calle Bovery, un edificio de 50 millones de délares disefiado
por Sejima y Nishizawa Asociados que cuenta con mas de 18.000 m? distribuidos
en siete pisos., de ellos cinco pisos de galerias, destacando su cuarto piso desde
donde se puede apreciar Lower Manhattan, dentro de sus instalaciones cuenta
ademas con un teatro, un centro de eventos y una biblioteca con libros vy
computadores con acceso a archivos digitales. En abril de 2008, el edificio del New
Museum fue nombrado como una de las siete nuevas maravillas arquitectonicas
del mundo. La exposicidon inaugural —curada por Richard Flood en su cargo de
Coordinador Principal, Laura Hoptman como Coordinadora en Jefe y Massimiliano
Gioni como Director de Exposiciones Especiales— fue llamada "No monumental",
que se trataba de una muestra grupal de artistasinternacionales la cual fue
exhibida en cuatro partes y contemplaba también las diversas técnicas de
escultura actualmente en practicas en el arte contemporaneo.
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Carol Vogel, critico de arte para el New York Times, en su articulo titulado “"En
Bowery, casa nueva para arte nuevo” sefiala: “"Mas alla de hormigén y acero, el
New Museum se muestra como una institucion que acoge nuevos lenguajes de
expresion y proporciona una amplia oferta de actividades educativas, combinando
su misiéon de nuevo museo con el de ser también una vitrina del arte mas
contingente obteniendo como resultado una institucion que plantea un desafio
valiente a los museos establecidos. Con un mercado de arte contemporaneo que
se caracteriza por coleccionistas ricos que compiten en ferias, subastas y galerias,
el New Museum se plantea ser un lugar de encuentro e intercambio para
comerciantes de arte, clientes y que incluye por cierto a los artistas que pueden
exponer alli buscando un reconocimiento mas rapido para su trabajo y a la vez
precios probablemente superiores".

Cuando Tucker oficialmente fundd el Nuevo Museo el 1 de enero de 1977, este era
el primer museo dedicado al arte contemporanea establecido en Nueva York desde
la Segunda Guerra Mundial. Posicionado entre un museo tradicional y un espacio
alternativo, la misién indicada del New Museum era ser un catalizador para un
amplio didlogo entre artistas y el publico estableciendo “una exposicién,
informacion, y centro de documentacion para el arte contemporanea hecha dentro
de un periodo de aproximadamente diez afios antes del presente”. La primera
exposicion del New Museum: "Memoria" autorizada” reflexiond sobre las uniones
entre la memoria personal y colectiva, una meditacion en la funcion del museo y
la fabricacién de la historia cultural. A fines de los ochenta, con exposiciones
organizadas por curadores como Guillermo Olander y Laura Trippi, el New Museum
abarcd las areas de pintura y escultura ademas de presentar peliculas, videos,
trabajos de televisién, fotografia, performances, etc todo esto como parte regular
de su programacion de exposiciones. Cuando Dan Cameron y Gerardo Mosquera
se integraron al departamento curatorial en 1996, esta programacion comenzod a
centrarse cada vez mas en exposiciones individules de artistas internacionales aun
no consagrados en los EEUU, entre ellos: Mona Hatoum (1998), Doris Salcedo
(1998), Xu Bing (1998), Cildo Meireles (2000), Guillermo Kentridge (2001),
Marlene Dumas (2002), y Hélio Oiticica (2002). Esta programacion también siguid
incluyendo a artistas mas influyentes y reconocidos como Carolee Schneemann
(1996), Martha Rosler (2000), Paul McCarthy (2001), y Carroll Dunham (2003). La
misién del Museo de mostrar a artistas vivos también fue oficialmente enmendada
de modo que las obras de artistas muertos recientemente pudieran ser mostradas
y conmemoradas.

Al igual que el MOMA y su PS1, el New Museum cuenta con el Estudio 21, que
funciona en una propiedad adyacente al edificio principal y que fue inaugurado en
octubre de 2011 con una serie de eventos que dieron paso a la difusion de nuevas
instalaciones y performances de Spartacus Chetwynd, seguido de exposiciones de
Enrico David, Nathalie Djurberg y Hans Berg. Este nuevo espacio-iniciativa brinda
a artistas internacionales, emergentes, la oportunidad de realizar nuevos y
ambiciosos trabajos concebidos para ser realizados alli ya que una de las
condiciones es precisamente esa, la elaboracion de los trabajos para Estudio 21.
Con la sustentacién y apoyo de estos proyectos, el Museo quiere fomentar una
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nueva relacién entre los artistas y el publico permitiendo a artistas crear el trabajo
fuera de los limites del edificio del museo principal y con una proximidad e
interaccidn mas cercana con la energia de la calle y haciendo de ese espacio
creativo el estudio del artista.

Marcia Tucker decidié que el sistema que emplearia para la coleccién seria el de
comprar trabajos de artistas emergentes para venderlos 10 anos mas tarde, de
este modo su coleccidon siempre seria fresca y novedosa y ademas habria una
ganancia con la venta de las obras debido al paso del tiempo y al prestigio
adquirido por el artista en este periodo, sin embargo, este plan innovador nunca
fue puesto en practica. En el afio 2000, elmuseo aceptd su primera donacién
corporativa que fue de ilustraciones, que sumada a lo ya existente, lo que hizo
contar al museo con una modesta coleccidn de aproximadamente 1.000 trabajos
en diversas técnicas. En el 2004, se establecié una alianza con el Museo de Arte
Contemporaneo de Chicago y el Museo Hammer de Los Angeles, este ultimo tiene
como particularidad tratar de unir su coleccidn de obras clasicas con una
vanguardista, de este modo logra mostrar una gran variedad de colecciones
especificas dentro de su gran coleccién logrando y montar exposiciones vy
programas que tienen como principal caracteristica ser provocativas. Esta alianza
conto con un fondo comun de 110.000 délares provenientes de dos fundaciones -
50,000 ddlares de la Fundacién Centro Americana y 60.000 dodlares de la
Fundacion de la Familia Peter Norton, con el fin de financiar la puesta en servicio,
compra, y exposicion de trabajos de artistas jovenes.

Asi como el MoMA fue en su minuto el primer museo de arte contemporaneo, el
New Museum en tanto, se perfila como el fundador de una nueva tendencia, en
cuya esencia esta la de presentar con dignidad a artistas no necesariamente
consagrados, apostando con esto a un desarrollo mas acelerado posterior a la
exhibicion en el museo y al mismo tiempo brindando con esto no sélo un nuevo
espacio a los artistas vivos, sino también apostando con nuevos criterios
curatoriales.
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CONCLUSIONES

1.- El Museo, de un lugar de exhibiciéon a un lugar de educacion

Cuando a fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX la educacién masifica a la
clase media trabajadora, tanto en Europa como los Estados Unidos, y eleva los
niveles de acceso a la educacién radicalmente, los museos en general no hicieron
una reflexion adecuandose a las nuevas necesidades y su rol dentro de estas
nuevas sociedades industrializadas, de esto modo, quedaron como lugares
permanentes de exposicién de objetos preciosos que, si bien contaban parte de la
historia, no tenian un contenido de reflexion del presente para poder imaginar el
futuro.

Eran museos de arte histérico, cuyo relato de la historia se hacia mediante la
capacidad inherente de los objetos de arte expuestos de hablar por si mismos. Se
pensaba que la sola exposicion de las colecciones induciria a entender el sentido y
trascendencia histérica de las mismas. El interés publico menguéd en los museos, si
bien por las guerras que se desarrollaron en Europa, también como por su
incapacidad de adaptarse a los nuevos tiempos. Antes del afio 1930, habia ya una
necesidad de proporcionar a los museos un papel mas activo en la educacion
publica. La nueva generacidn de curadores de museos se enfoca en las
colecciones, no en la educacién. La educacién fue la encargada de reinventar a
los museos como una nueva fuente de difusién del nuevo conocimiento, y su
incidencia se hizo presente cada vez mas al brindar programas paralelos de
educacion. En este sentido, el Museo de Arte Moderno no siendo el primero, ha
sostenido con continuidad un liderazgo en la oferta paralela de cursos, talleres,
conferencias, etc., actualmente usando los recursos on-line como una creciente
manera de penetracidon al mercado educacional. Recordemos que desde su inicio
en 1929, el Museo del Arte Moderno redefiniria la idea del museo en la cultura
occidental contemporanea.

El museo se replantea hoy como un ente muy cercano a la universidad tradicional,
donde se imparten cursos especializados de Teoria e Historia del Arte. De alli el
éxito de los museos que son parte de las grandes universidades como es el caso
de la Universidad de Yale, en el Estado de Connecticut en los Estados Unidos.

2.- El reciclaje de edificios en desuso para nuevos espacios museisticos
El museo se ha convertido en el gran edificio urbano de finales de nuestro siglo,

un lugar donde el prestigio social y politico se ve reflejado, ya no se trata del lugar
visionario de las primeras décadas de nuestro siglo, en él se ven reflejadas las
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pautas y los criterios estéticos de la cultura de hoy y a seguir. Asimismo, se utiliza
para atraer el poder cultural y se manejan cédigos de poder con cada una de las
elecciones que se hace. Asi es el caso, por ejemplo, de la utilizacidon de viejos
edificios en Londres, Paris o Nueva York para mostrar como las ciudades son
capaces de reinventarse cultural y econdmicamente, enfrentando los desafios que
constituyen las nuevas tecnologias y hoy, la globalizacién cultural y econdémica.

Claro ejemplo de esto lo vemos en el MoMA que es reconocido como el museo mas
influyente del arte moderno en el mundo, esencialmente por la que es quizas la
mejor coleccidon de obras maestras modernas que se ha convertido en uno de los
atractivos principales en su actual edificio. Un laberinto de pasajes peatonales de
cristal que meten a la ciudad dentro del museo y permite la inspeccion del arte alli
expuesto desde muchos angulos. El edificio, con un costo de 425 millones de
ddlares, aumentd el espacio de exposicidon en casi un 50%, esto sin considerar
que, para poder permanecer abierto, el museo compro una propiedad en la isla
colindante de Queens —parte de la ciudad de Nueva York— y alli establecié el
actual: MoMA PS1, originalmente llamado P.S.1 —fundado en 1971 por Alanna
Heiss su primera directora— como un Instituto bajo el nombre de Art and Urban
Resources Inc, una organizacion cuya misidon era identificar y volver a la vida
edificios abandonados o en desuso en Nueva York y transformarlos en estudios de
artistas y espacios de exposicion, que funciono parcialmente como el museo
principal de arte contemporaneo y posteriormente fue dejado abierto para
colecciones mas experimentales de este mismo arte.

En la actualidad, ademas de sus exposiciones, la institucion también organiza una
serie de proyectos internacionales y ha establecido un Programa para Arquitectos
Jovenes con la apertura de algo singular y casi uUnico, la WPS1, fundada el afio
2004 es una emisora de radio tradicional y de internet, cuyo énfasis estad en la
difusién de programas orientados al arte contemporaneo siendo la Unica en su
género. El PS1 es en Nueva York la institucidn visible de un espacio reinventado
dando paso a un nuevo espacio destinado al arte contemporaneo vivo, donde el
museo se permite arriesgar mas que en su gran y principal edifico.

3.- Nuevos conceptos curatoriales

El proceso de apreciacion, circulacidn, consumo y reapropiacién de las colecciones
permanentes de los museos de arte contemporaneo en el mundo, ya no se limita
a lo estético y delectable —lo “bello” — sino que este proceso se abre hoy a los
enfoques tematicos mas que sdélo cronoldgicos, a alternativos y esquemas de
presentacién de las colecciones, a las relaciones entre los sujetos, politica, historia
contemporanea, nuevas tecnologias y sus capacidades de interpretacidon que se
legitiman en formas individuales de acuerdo con ciertas variantes en cada museo.

La curatoria contemporanea ya no se basa en el objeto como tal, sino mas bien en
el contexto del cual forma parte, de la trama social en la que estd inmerso el
artista y su creacién, al momento de ser creadas las obras y en la lectura de las
mismas versus el presente, si es el caso de encontrarse descontextualizadas.
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En gran medida existe transversalmente, entre los grandes museos y galerias de
arte contemporaneo, la preocupacion por ganar el interés publico que se refleje en
una gran maquinaria mediadtica en funcionamiento, teniendo como resultado
suscitar el interés de los medios de comunicaciéon y de paso, la curiosidad del
visitante. Entendiendo que la clave del éxito es, sin duda, la capacidad que tengan
en adaptarse a nuevas ideas y estéticas contemporaneas, no soélo por sus
exhibiciones mas destacadas, sino por la coleccion como un todo.

Los nuevos conceptos curatoriales deben preocuparse de explorar en sus
exhibiciones, ya sean éstas permanentes, transitorias, o itinerantes en
colaboracién con otras entidades, los contextos que pueden gatillar nuevas
interpretaciones sobre antiguas obras, iniciando una relectura de los mismos en
un contexto tiempo-espacio diferente, y definir los métodos externos de
intervencion en las estructuras del museo para de esta forma hacer mas dinamica
el recorrido al visitante. En vista de este objetivo, las colecciones necesitan tener
estrategias agresivas y dispuestas al riesgo para la adquisicidon y exposicion. La
democratizacidn de estos procesos antes mencionados, ha llevado a conceptos
curatoriales que se orientan a crear un didlogo entre lo contemporaneo y lo
histérico. Lo imprevisible del arte contemporaneo obliga a los museos a crecer o a
instalarse en espacios mas versatiles.

Actualmente, la necesidad es “ir mas alld de la fabricacién de exposiciones”,
teniendo que incurrir en una muy sofisticada justificacién no sdélo del trabajo del
artista, sino también del concepto detras de la curatoria misma, siendo casi tan
importante la documentacién escrita como el trabajo visual a exponer, con esto a
veces se corre el riego de ignorar al mismo artista, quien se ve relegado a ser un
producto una vez que entra al museo adquiriendo asi una dimension que lo
sobrepasa. En este sentido, rescato lo que el MoMA-PS1 hace, dando una
oportunidad al curador innovador y al experimental. De este modo es como el
museo ha presentado los trabajos de artistas como Janet Cardiff, Robert
Grosvenor David Hammons, Hilma Klint, Donald Lipski, John McCracken, Dennis
Oppenheim, Michelangelo Pistoletto, Alan Saret, Katharina Sieverding, Keith
Sonnier, Michael Tracy, John Wesley Franz West, y Peter Young, entre otros.

En un documento firmado en el afio 2001 por la Asociacion de Curadores de
Museos de los Estados Unidos, se establecen claramente las funciones vy
responsabilidades de los curadores de museos, quedando claro que ellos deben de
actuar con el permiso del director del museo y en coordinacion con el
departamento de marketing del mismo, siendo estos la cara visible ante los
medios.

Un problema que se plantea en este comienzo de siglo para los museos y sus
curadores es su financiamiento. En el Whitney en Nueva York, se han descartado
proyectos al no contar con /os recursos proporcionados Unica y exclusivamente por
privados, ya que es un tema que se aleja de lo politico y de lo cual el gobierno en
Estados Unidos no se hace cargo. Por otra parte, encontramos que los museos
reciben una buena parte de sus ingresos gracias a las membrecias, ya que
forzosamente, al no tener ingresos que provengan del gobierno, tiene que
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sobrevivir con dineros privados y de alli el riesgo es ser demasiado complacientes
con sus miembros al desarrollar criterios curatoriales que no necesariamente
acordes a los pensamientos y principios de sus fundadores. El museo estd, de
cierta forma, concebido como un negocio que debe ser capaz de sobrevivir por si
mismo Yy crear sus propias fuentes de ingreso. En realidad, las tendencias
actuales se dirigen a la auto-financiamiento como es el modelo norteamericano,
cuyos criticos asumen que podria llegar el momento en que sélo se expondra arte
comercial y se apostara nuevamente por los maestros antiguos y posiblemente
surgira una nueva tipologia la del museo de "arte y ensayo”.

4.- La infraestructura provista en los espacios expositivos

Las caracteristicas principales que, en general, estdn mostrando los museos de
arte contemporaneo alrededor del mundo son las siguientes:

e Han sido construidos en los centros neuralgicos de las ciudades, no en las
afueras. Muchos de los edificios han sido remodelados a partir de edificios
abandonados o0 en desuso, construidos con otros fines, los que han sido
transformados diametralmente para luego convertirse en estructuras
modernistas en algunos casos.

e Sean estas construcciones nuevas o preexistentes, los edificios estan
provistos de grandes ventanales que traen a la ciudad al interior durante en
el dia y llevan el museo a la ciudad durante la noche, gracias a la
transparencia que éstos ofrecen.

e Integracidén y conexion del paisaje urbano colindante.
e Grandes areas de acceso en donde el museo se abre al visitante.
e Grandes salas multimedia.

e Grandes espacios dedicados a exposiciones temporales y otras alas o pisos
destinados a la coleccion permanente del museo, coleccidn que ademas no
se presenta en su totalidad y que siempre tiene una caracteristica de
rotacion, dando espacio a nuevas adquisiciones.

El MoMA no ha sido el primer museo en instalar una iluminacién especial que
acentla y crea espacios expositivos de una manera diferente a la iluminacion
plana tradicional, sin embargo, este museo desarrolldé una iluminacion de las obras
que ha sido estudiada por muchos otros museos de arte contemporaneo. Este
sistema combina diferentes métodos de iluminacidon de acuerdo a la sala y al tipo
de obra que se exponen en ella, dejando la iluminacion plana para aéreas
comunes y creando espacios de atencidn en otras areas. En estos espacios la
atencion del visitante es inducida mediante ya sea la intensidad o la temperatura
de la luz, con el objeto de destacar unas obras mas que otras, crear mas o menos
bidimensionalidad, todo de acuerdo ademas a lo expuesto y en la mayoria de los
casos de artistas vivos, con la anuencia y aprobacion del artista y como este
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imagind que su obra fuese expuesta. El Museo Metropolitano de Nueva York es un
claro ejemplo de aquello, alli en donde se puede apreciar los diferentes tipos de
iluminacion de acuerdo a las salas y lo que en ella se expone. Las salas no son
blancas a excepcion de las que contienen obra contemporanea. Al ser este un
Museo historico, se han escogido diversos tipos de colores que hacen resaltar las
obras expuestas, asi también de acuerdo a ellas va la iluminacién de las piezas. El
ala contemporanea, sigue la estética MoMA, salas siempre blancas con iluminacién
gue va de acuerdo a lo expuesto. Teniendo en consideracidon que cada museo es
una entidad con vida propia, que se renueva y cambia segun las tendencias
artisticas o las necesidades sociales. EI MoMA planted su museo sobre bases
didacticas e historicistas con vocacién ilustrada y enciclopédica pero la aparicidon
del Centro Pompidou cambié el concepto de museo de arte moderno, ya no se
trata de educar al visitante sino que éste también participe de la actividad
cultural. De esta forma, por unos pocos afios, conviven en los afios 80, el modelo
“ilustrado” como el del MoOMA y el modelo “revolucionario” como el del Beaubourg,
pero la seleccién natural del museo hizo que el modelo a seguir a partir de los
anos 80 fuera el del Beaubourg, es alli que el MoMa ve como alternativa su
apéndice PS 1, esto da origen a los museos-apéndice los que asumen el papel de
hitos urbanos influenciados por el efecto Beaubourg, en donde llega a ser tan
importante la obra expuesta en su interior como en el exterior.

5.- Los recorridos dentro del museo y los intereses del visitante

Los recorridos de los museos creados después de la Segunda Guerra, dejaron de
ser enciclopédicas para convertirse en recorridos especializados. Del museo
diacrénico de los anos setenta se pasé al sincrénico de los noventa, es asi como
en la segunda parte de esa década se invita a los artistas vivos al museo para
mucho mas que elegir el color de las paredes de la salas donde van a exponer sus
obras. Para las exposiciones transitorias entonces, se crean entre el curador y el
artista los recorridos de las exhibiciones, respetando los conceptos detras de la
obra, expresados por los mismos artistas.

En cuanto a la exposicidn permanente, esta tiene mas que ver con el mercado
publicitario del arte, ya que hay obras que son iconos de la cultura contemporanea
y a ellas se debe acceder facilmente; asi es como las primeras salas de las
colecciones siempre estdn dedicadas a la coleccion permanente privilegiando
aquellas obras-icono. Como ejemplo, podemos mencionar la sala del tercer piso
del MOMA, la cual se abre inmediatamente al espectador con obras de Picasso y
Van Gogh; asi, aunque el espectador haga una visita muy corta, quedara
satisfecho al haber visto aquellas obras famosas que esperaba encontrar en el
museo y que motivaron su visita. Tanto en el MOMA como en otros museos, los
pisos superiores, contra mas arriba se tornan mas especializados y requieren un
visitante mas informado.

Recordemos las declaraciones de Jean-Christophe Amman, director del Museo de
Arte Moderno, Frankfurt, cuando se plantea la coleccion de Frankfurt, no le
interesa genera un recorrido a través de obras aisladas para recrear la historia del
arte, sino mas bien, exponerla obra de un artista desde sus comienzos y mostrar
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su evolucidn. Es probable que los pequeios museos de reciente creacidon se hayan
convertido en una vitrina para mostrar la evolucién estilistica de unos cuantos
artistas. Froment nos trae otra version de los museos de los noventa en Burdeos,
éste se enfrenta a la vulgarizacion del arte, a la producciéon contra la creacion por
ello opta por el museo anti-exposicion y sefiala: “Ante la vulgarizacion del arte hay
qgue hacer un museo de opinion, no enciclopédico, un museo de oposicion a la
vulgaridad”.

6.- La relacion entre los artistas vivos y el Museo como institucion.

Con el nacimiento en los afios ochenta de la corriente tedrica de la nouvelle
muséologie - movimiento formado por un grupo de musedlogos franceses en la
gue se cuestiona si un museo debe ser sélo para el deleite o por el contrario, debe
de ser un instrumento didactico -se comienza a aceptar mas y mas la idea de que
el museo no es auténomo ni debe mirarse a si mismo, se acepta que
universalmente el museo debe abrirse al entorno en el que se ubica, al publico
que lo va a visitar y estudiar la coleccién que expone, a la vez que se replantea
periddicamente su relacidon con otros centros culturales cercanos. En ese sentido,
los artistas visuales vivos se benefician enormemente cuando los museos
adquieren y agregan sus obras a las colecciones de los museos. El artista vivo que
cuenta con obras en museos y exhibiciones, tiene un estatus superior habiendo
adquirido el reconocimiento de su obra, en especial para los artistas jovenes o
emergentes que, al no ser muy conocidos por los coleccionistas de arte, este
hecho les da seguridad en la inversién. Tener una obra en un museo da validacién
inmediata y mejora la reputaciéon del artista, lo que a menudo se traduce en éxito
financiero. Sobre la base de este concepto es que mds y mds museos de arte
contemporaneo reservan una seccion de los mismos a artistas vivos; cuando se
realizan estas exposiciones individuales o grupales, el artista o los artistas vivos se
transforman en el centro de atencion, incluso algunas veces compitiendo no
siempre a favor de las obras.

Las retrospectivas del trabajo de un artista vivo pueden ser instrumentales en el
establecimiento de su reputacién y prestigio en el mundo del arte, asegurandole
asi, su paso a la historia del arte mediante publicaciones asociadas a estas
retrospectivas, cada una de estas publicaciones es producto de una investigaciéon
académica y estudio de las obras incluidos en estas exhibiciones que de este
modo ubican la obra del artista en el mapa del arte contemporaneo relevante.

7.- éQué hace del MOMA un paradigma a seguir?

Lo que atrae a 1.6 millones de visitantes a este museo cada aho y lo hace el
paradigma de otros museos de arte contemporaneo del mundo, no tiene una sola
respuesta, es un conjunto de factores que valen la pena explicar.

El MOMA no es sdélo un museo de arte contemporaneo con una coleccion
permanente exquisita que se complementa con una serie de exposiciones
temporales, tampoco es solamente la historia de creacidn que ha generado el mito
del museo o su evolucién en los ultimos 84 afos, tampoco lo son sus multiples
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actividades asociadas a muchas de sus exhibiciones temporales o para insistir en
la importancia de la coleccidn permanente, tampoco el contacto con la comunidad,
ni la seccion de salas del museo dedicada al disefio como una de las columnas
vertebrales de su caracter. {¢Qué es el MoMA entonces? Es el conjunto de todos
esos multiples aspectos que sostienen su prestigio, apoyados sin lugar a dudas
por un excelente marketing que promociona la extensa variedad de actividades
gue el museo realiza y que son disefiadas por diversos comités.

Paradigma a seguir es sin duda su financiamiento privado con el que ha existido
desde su creacién y durante 84 afios, periodo en el cual no ha cedido a la presién
del mercado del arte sino que se ha involucrado en el juego para prolongar su
existencia, escribiendo de primera mano la historia del arte del siglo XX. En los
Estados Unidos, es impensable la existencia de un museo que sea parte del Estado
0 que subsista del dinero generado por los impuestos.

El MoMA ha formado no sélo una coleccion incomparable del arte del siglo XX que
se afina siempre con nuevas adquisiciones, sino también se ha hecho de una
reputacion sélida aceptada, reconocida y admirada tanto nacional como
internacionalmente. Alrededor de la imagen del museo, catedral del arte
contemporaneo universal, circulan para los ciudadanos de la ciudad de Nueva
York, la imagen del Museo como una parte viva de su ciudad, que a ellos también
les pertenece A su vez, quien es miembro del museo estd feliz en adoptar al
museo como parte del paisaje rutinario de sus actividades, sintiéndose parte de él.
Esto lo ha logrado con la creacién de programas para la familia, llevando el museo
hasta el visitante, y en la actualidad, ya no sdlo el museo como espacio fisico sino
también virtual a través de internet y una serie de revistas que son enviadas por
correo a sus miembros y donantes, ademas de e-mails masivos a la comunidad
que quiere sentirse informada de lo que sucede en este Museo. Casi todas las
actividades del Museo son respaldadas con videos y podcasts de las mismas y
pueden ser vistas en su mayoria de forma gratuita. Asi, los miembros —como es
mi caso en particular— que no podemos asistir a una conferencia de interés,
podemos mediante nuestra membrecia acceder a la web y asistir a esos eventos a
muchos kildmetros de distancia, en otras palabras, es el museo quien viene a
nosotros. Pero esta multiplicidad de eventos van de la mano también con
multiples alianzas con instituciones relacionadas con la cultura u otras de diversas
indoles, todas aceptadas como parte del engranaje social que proporciona la
cadena de contactos que MoMA necesita para ser aceptado y reconocido como un
elemento social dindmico, inserto en la sociedad contemporanea y mirando al
futuro con soluciones que seran inspiradoras de nuevas soluciones, siempre desde
la perspectiva de las artes visuales principalmente pero ya no exclusivamente, ya
que han sido incorporadas otras muchas manifestaciones como poesia, danza,
musica, entre otras.

Las nuevas adquisiciones son expuestas en forma rotativa, en salas especiales, y
con eventos alrededor de ellas que aseguran su relevancia y protagonismo como
piezas excepcionales, cada una de las adquisiciones ha sido estudiada
cuidadosamente asi como su presentacidon y explicacién de importancia histérica
para el publico visitante. El mismo tratamiento recibe la mayoria de las piezas o
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colecciones adquiridas. Esta tendencia, en parte educacional y en parte estrategia
de marketing, ha sido adoptada por muchos otros museos.

La coleccién permanente expuesta en los niveles tres y cuatro del edificio, tiene un
esquema de presentacion muy sencillo pero que asegura capturar al visitante
desde su entrada y tiene su punto de partida dando una vista sindptica del arte en
el siglo XX. Comienza con trabajos post-impresionistas de los grandes y famosos:
Cézanne, Van Gogh, Gauguin y Seurat, con piezas claves y muy reproducidas en
los medios, cada una de las cuales garantiza un impacto en el espectador. No
obstante, estos autores con los que comienza la coleccién, no constituyeron una
escuela pero estuvieron ligados por un estilo comuUn que hacen de esas salas un
lugar coherente y facil de digerir, en donde se explica que cada uno, después de
una breve fase impresionista, esculpid una direccion que se hizo crucial al
desarrollo de arte en el siglo XX. Los pisos superiores estan reservados a las
exhibiciones temporales al igual que las salas laterales del segundo piso,
mezzanine y las zonas aledanas dedicadas a las salas de multimedia, biblioteca e
investigaciones. La complejidad de la estructura del edificio refleja no sélo las
prioridades del mismo, sino también la estructura y ldgica bajo las que el Museo
funciona y que se abre al publico.

8.- Desafios a futuro de los museos de arte contemporaneo

En lo personal, creo que la clave del éxito a futuro de los museos de arte
contemporaneo dependera, en gran medida, de como sean éstos capaces de
adaptarse a los nuevos tiempos, en cuanto a cambios socio-econdémicos, o
tecnoldgicos, que necesariamente implicaran nuevas lecturas de la realidad y sus
correspondientes productos, traducidos en lenguajes visuales y en una critica
revision histérica de sus nuevos lenguajes.

Si revisamos las recomendaciones del Instituto de Bibliotecas y Museos de los
Estados Unidos sobre cémo enfrentar el siglo XXI, habria que reparar en una serie
de evaluaciones y reformulaciones de la funciéon del museo en los nuevos tiempos.
Los topicos que sugiere reevaluar son los siguientes:

e cdémo la mision y objetivos bajo los cuales ha sido fundado cada museo se
compaginan en funcidon de ayudar a otros frente a los desafios del siglo XXI.

e si la institucidn se encuentra hoy en dia apoyando el desarrollo de
habilidades de su audiencia.

e coOmo integrarse a la comunidad con el fin de crear vinculos duraderos con
las necesidades de su audiencia en el siglo XXI.

e el disefio de nuevos programas y estrategias para ayudar a los individuos
frente a los nuevos y mas exigentes desafios de la vida en el siglo XXI.
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e La influencia de las redes sociales para fomentar el museo como un lugar de
aprendizaje ladico.

El museo de arte contemporaneo, como cualquier otro museo, debe adaptarse a la
movilidad demografica, como por ejemplo en Chile, los museos tendran que estar
abiertos a los aportes de las nuevas comunidades que en gran niumero han llegado
a asentarse en el pais en los ultimos veinte afos. Esas comunidades seran
capaces de dejar una huella que debera de ser recogida por estas instituciones, de
la misma manera que se hizo con la inmigracién de espanoles durante la Guerra
Civil de ese pais (periodo en el cual el Winnipeg trajo a mas de 2.200 refugiados
que arribaron a Chile el 3 de septiembre de 1939. Los museos deberan
esencialmente examinar estos cambios profundos en el contexto de la nueva
complejidad social arraigada a la nueva realidad politica, la situacidn econdémica,
origen étnico, la condicion de inmigrante, ingresos, educacidon, edad, trabajo vy
aspiraciones sociales, entre otros factores. Si bien, todas estas cuestiones son
importantes, este documento considera so6lo dos cuestiones en particular: la raza
(o etnicidad) como una categoria ineludible para el examen de los cambios
demogréficos y la edad (o generacion) como un indicador de otros cambios
sociales que pueden generar un mayor impacto sobre la aproximacién vy
experiencia de la gente hacia los museos. La capacidad de desarrollarse en
sintonia con las nuevas generaciones sera un factor muy importante también.

Por su parte, los nuevos cambios en la educacion sefialan ya la ruta de desarrollo
y estimulaciéon de un pensamiento critico en los alumnos y es alli donde el museo
de arte en general —y en particular el de arte contemporaneo por excelencia—
deberd influir en el desarrollo de este pensamiento y disefiar nuevas estrategias
con el objeto de atraer a un publico joven. La capacidad de los museos de
transformar vidas y encender la llama de aprendizaje auto-dirigido esta vinculada
a un concepto de educacién continua, en donde el adulto va auto educandose,
asistiendo a exhibiciones, conferencias, etc.

Historicamente las barreras culturales y sociales han hecho que los museos se
perciban intimidantes y excluyentes para muchos.Un museo debe de plantearse
como una institucién menos formal, en el sentido que debe mostrarse mas
cercano, menos “el palacio” y mas la casa de todos, en donde existen espacios de
diversidn que van de la mano con la educacion y la cultura. Los museos deben
transformarse en un panorama familiar, un lugar calido y acogedor, ese es el
museo que sera visitado aquel que deje atras la imagen de un ente frio, inactivo y
lejos de cualquier forma de auto-identificacidn. El museo de arte contemporaneo,
gracias a los nuevos lenguajes visuales cargados de movimiento y programas
interactivos, tienen alli una buena oportunidad de encantar a los jovenes y
seducirlos para llevarlos al mundo del pensamiento mas elaborado y cuestionador.

El museo de arte contemporaneo debe hacerse cada vez mas atractivo a las
minorias de los paises, pues son un instrumento de aglutinamiento socio-cultural.
El MOMA, en ese sentido, ha ayudado a formar un orgullo nacional en los Estados
Unidos y a validar la Escuela de Nueva York. Si bien es cierto, el MOMA percibe a
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la sociedad desde la perspectiva de las artes visuales y de alguna forma esta
vision influye sobre el espectador, el Moma también cumple cumple una funcién
mas profunda al insertar valores que cruzan verticalmente a las diversas capas
sociales de una sociedad tan compleja y tan poco homogénea como lo es la de la
costa Este de los Estados Unidos.

Para enfrentar el desafio que implica el cambio de las nuevas sociedades y sus
paradigmas y como el museo puede y debe de formar parte de esto, en los
Estados Unidos se ha creado EL CENTRO PARA EL FUTURO DE LOS MUSEQS, una
iniciativa de la Asociacién Americana que estudia las motivaciones de los visitantes
a los Museos basadas en los grupos que varian segun sus diferentes tradiciones
culturales, experiencias y expectativas. Los estudios de estas dos instituciones
mencionadas anteriormente sirven de referencia a muchos museos del mundo,
incluyendo evidentemente al MoOMA.
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