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una hg,um historica del «mostrar»: hagamosle un ho

PROLOGO

De nada sirve protestar: ¢l musco virtual ya esta aqui. En vez de lamentarnos,
tratemos de comprenderlo para sacar el mejor provecho posible en el futuro.

Este es, en resumen, el oprimista mensaje de Bernard Deloche, sies que se
pucde reducir a un eslogan un pensamiento complejo y sutil que nos mvita a con-
trolar, en vez de exorcizar, ¢l curso de las cosas.

Deloche es radical, es decir, va a la raiz de las cosas; partiendo de cero y re-
montandose a los principios de la estética, sienta filosoficamente las bases de
una mutacion téenica. Esta obra aspira a superar con creces los temas de la mu-
scografia: es un cuestionamiento en perspectiva de nuestras ideas basicas sobre

la creacion artistica._El museo, o mejor dicho, lo muscal —que seria a los mu-

SC0s coneretos lo que lo )()lmu) s a Lx pohnu* forma parte, segun ¢l, del

concepto dc arte que u)nsnsrc cn «mostmr |() scnslblc mediante un artefactor &=

0, si se preficre, en producir —mejor que encontrar— lo natural por una me-
diacion artificial. Ya que la obra de arte, en principio, es por si misma una sus-
titucion —de una realidad en bruto por su copia—, no hay que echar en falta
ninguna naturaleza, ninguna objetividad primaria, ningan aura perdida. La cul-
tura es de por si un sustituto, y simplemente hemos pasado del sustituro figu-
rativo al analitico, y ahora, al digital. La originalidad de esta daltima etapa con-
siste en que la funcion de presentacion se independiza del que hasta ahora era
su 6rgano autorizado: el museo como edificio ¢ institucion. El museo actual fue.

‘IIJ]C er() 1 llll’LllTC

mos dctcncr la hlst()lm l’()r eso, abmdlrlo con mét od()s mulnmcdn no es una

mtastroh es un l() 3ro. Bl cederron marca el punto pmvmonalmcnrc culmi-

nante de una virtualizacion existente desde los origenes de la relacion del hom-

bre con lo sensible, relacion tardiamente codificada en estética: arrancar al ob-




simple documentacion. Una cosa es, siguiendo los pas
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jeto de su contexto para recolocaro en otro, ¢no es lo mismo que estamos ha-
ciendo desde Lascaux y Alamira?

I cuestion que se deriva de ello y que ¢l autor se plantea, sin darle quizas toda

ou dimension, s saber 1o que puede quedar de wsensibler en nuestra experiencia

de 1o sensible, tras la modelizacion digital; o, para decirlo con mas crudeza: lo

olo queda

que queda del arte cuando desaparece ¢l objero de art
s de Quatremct

IR

o materiales y su indebida

[T

sar con la fetichizacion de Tas obr n, y

L reer que se puede prescindir de todo lo sagrado y conformarse para siem-

otr
pre con ¢l simulacro; ¢l animal humano no se desensorializa tan facilmente. Medio

Siglo 18 separa del «musco origmario» de Malraux, y en ningun otro periodo de

< 1a historia, a pesar de la apoteosis de la « reproduccion téenica», se construyeron

s muscos reales. Como si las enciclopedias, las fotografias y las pantallas hu-
bicran fomentado, en vez de sustituir, nuestra necesidad de presencias de carne y
hueso y de escaparates de picdra y madera. No olvidemos nunca el «efecro jog-
ging» del progreso téenicos entre ¢l arcaismo y la-modernidad, los materiales y
los «inmateriales», la partida no acaba en tablas. En cuanto a los conservadores,
no creo que nuestras consultas a distancia les compensen de la obligacion —para
ellos placer y dolor— de conscrvar.

Sean cuales sean las objeciones que se puedan hacer y que se hagan a las en-
tusiastas demostraciones que van ustedes a leer, hay que felicitar la estimulante
radicalidad y el disfrute que cualquier cambio de optica supone para la mirada.
Este es un libro que hay que leer de cerca. Una reflexion de envergadura con la
que —practicantes, conocedores y tedricos— vamos a tener que contar a partir

de ahora.

REGIS DEBRAY
Enero del 2001
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INTRODUCCION

«El museo virtual no existe y, en cualquier caso, no va a llegar manana» o tam-
bién: «No conozco ni los nuevos medios de comunicacion ni los cederrones, y
ademds no me interesan». Estos son los comentarios que sucle suscitar la actual
mutacion de los medios de comunicacion en ¢l mundo de los muscos.

So pena de desconcertar un poco al lector, he de decir que comparto practica-

mente sin reservas esas dos opiniones. Por una parte, ¢stoy convencido de que ¢l

¢ hoy en dia se llama a v el

museo virtual tiene muy poco que ver con lo qu
s — e SIS —— B2 s TR

I que esta en la mente de los detractores de las nuevas tee-

cibermuseo, que ¢s
nologias, porque si se pretende sustituir con este nuevo tipo de musco al musco

or .

institucional, es evidente que el éxito de tal empr muy improbable y muy

nuevos medios de comunt

cuestionable. Por otra p(ar‘tc', es clerto quélo_

“desde el punto de vista de su técnica y de su 1n1r;;pLTr1::)n, no me interesan casi
nada, desde luego no mas que el teclado con el que estoy escribiendo estas lineas,
porque no son mas que simples herramientas; creo, sin emb rg},ﬁuﬁ,g,saﬁwhétzg-

e —
e et o

miqntasmrtadorgs dequirkldjwscutibvlg thenci;il de transformacion de lo real
y obligan aygbgi;r_l n debate. T e o L Lo T a =
" Segunda decepcion para el lector: probablemente no encuentre aqui ninguna
informacién verdaderamente nueva ni ningin scoop sobre nuevas tecnologias.
Pero ¢no es tarea del filosofo, que no podria ser seriamente especialista o técnico
en todos los temas que aborda, sefialar las consecuencias de relaciones que han
pasado desapercibidas? Recopilar textos, crear confrontaciones, hacer que los in-

terlocutores caigan en la trampa de sus propias palabras y, finalmente, esbozar
un cuadro con todos esos diversos materiales prestados.

Precisamente esta obra esta situada bajo el signo de la mirada. No hay que ol-
vidar que la revolucion informatica, dominada por la omnipresencia de la panta-




P e e e B il S RS e e, it i ol gl

|14‘ FEMUSEO VIREUAL

I, ha cambiado el modo de escribir Hasta ahora, 1 menos que el autor fuera
narcisista y obsesivo, como Balzac, que acumulaba las correcciones manuscritas e
las prucbas que le daba su impresor, L redaccion de un texto era lincal: cempezaba
en la primera pagina y acababa en el punto final. Se hacia con el esquema de la
modista que va cosiendo con un hilo Tas telas que quiere unir, A partir de ahora,
el esquema de referencia es mas bien el de un cuadro, entendido en el doble sen-
tido de sistema tabular y de produccion de arte. El tratamiento de textos modi-
fico radicalmente la manera de escribir, al permitir pegar y desplazar, mvertir, su-

primir, insertar: en resumen, todo tipo de correccionces. El texto, exhibido en

pantalla, esta dominado por lo wstml como en la téenica pictorica en IJ que ¢l

artista toma distancia para ulvtuu pecie de vision global de su trabajo y,

ll]l

puulmndu Tos Lthbl 108 y los punt()s fuertes, compensa aqui, borra alla, realza
aca. Cierro que la p.mmlh nunca otmc un fragmento de texto um]plnto sol()

sibilidad de hacer evolucionar ese texto

una ve
a través LlL Ll ventana; por qunplo volver hacia atrds para encontrar un pasaje,
buscar una palabra o una expresion en solo unos segundos. Reversibilidad ilimi-
tada que hace que se haya pasado de una logica de consccucion lineal a una 1o-
gica de coexistencia, de correspondencia y de interconexion reticuladas. Aunque
¢l valor probatorio del texto filosotico no se base solo en el orden de exposicion
de las razones, tampoco se picrde en una especie de patchwork heterdclito, ya que
tiende a partir de un principio de coherencia reciproca, tomado precisamente del
modelo de la unidad orgdnica del cuadro, unidad que debe permitir, por utilizar
una expresion de Deleuze y Guattari, que «el conjunto se sostenga solo».!

Esta nueva prictica de la escritura filosofica propicia también otro método de
fectura: entrar en un libro, ya no por ese paso obligade que es la introduccion,
sino por el indice, entendido como una especie de home page que abre vinculos
de tipo hipertexto, vinculos de los que los indices clasicos s6lo dan una palida
imagen: una edicién en cederron, sin embargo, favoreceria las correspondencias
estructurales y facilitaria indiscutiblemente la construccion mas o menos libre del
texto por parte del lector. Y asi, la multiplicacién de notas y llamadas, que gene-
ralmente indican que el autor no controla suficientemente la obra, o que mani-
fiesta un exceso de celo en la precision de las fuentes, puede interpretarse, por el
contrario, como el instrumento de un nuevo tipo de relacion del lector con el texto:

tratar el texto como un mapa geogrifico o como una matriz de sentidos. ¢No era

1 G. Deleuze y E Guattari: Qu'est-ce que la philosophbie?, p. 155 (trad. esp.: sQué es la filosofia?, Anagrama, 2001).

l\l,l,“,’l”'“[”\ ) l]’l

esta la clave de lectura de la Encyclopédic que ya propontia D Alembert en su

«Discurso preliminar-? vision sinoptica caleada sobre el modelo del mapamund

v que orientaba ¢l aceeso a los epigrates fragmentarios del diccionario. Asise va
eshozando timidamente laidea de un libro de encradas mulaples que permite so-
nar, como Mallarmé, con una obra de hojas moviles que se presentaria como la
suma ilimitada de todos los recorridos posibles, actualizables de modo diterente en

funcion del lector. Como si fuera un libro virtual.
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CUESTIONES

¢Escribir un nuevo libro sobre lo virtual, ahora que el tema esta tan trillado
y ¢l propio término desgastado, es decir, en el umbral de la entropia maxima,

donde todo se mezcla y tiende a confundirse, no es mas bien inuulz La virtua-

lidad de la imagen se identifica con imagen de sintesis, lo virtual con n las som-

: l ctectera. La cxplcslon «nna;,u] Vir-

esos dos aspectos tan dltcrcmcs de le nuevas imagenes que son lo dl;,lml (rodu es
calculable en una imagen) y la idea de sintesis (simular lo real por el sistema de
recomponer y pegar). En todo caso, esa imagen llamada virtual no tiene una re-
lacién directa con el arte —el productor por excelencia de imagenes desde hace
milenios—, a no ser la relacién sugerida por un modo nuevo de creacion, en el
que el raton y los pixeles sustituirian a los pinceles y a los colores por efecto de
una magia incomprensible, y por un nuevo modo de contemplar por pantalla
electrénica interpuesta; en resumen, un simple cambio de herramientas, sin duda
espectacular a la par que fascinante y un poco inquietante, como todas las con-
quistas de la tecnociencia, pero cuyo aspecto casi anecdético tiene como efecto
ocultar la importancia real que adquiere el concepto de virtual. Pues lo virtual,
entendido como un concepto, esta modificando tanto los habitos de pensamlento

y la manera de percibir como la manera de organizar las relaciones sociales.
Mas aun, lo- vxrtual renueva profundamente el estatus de la imagen y m moditica

prensxon gencral‘

N
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Frente a estas autopistas inconscientes del pensamiento, a ese pret-a-porter
del intelecto y, al margen de todas las modas que pueden derivarse hoy en dia de
los espectaculares progresos de la informatica y de los medios de comunicacion,
este libro se propone como simple objetivo barrer el halo de mitologia y de mis-

, por lo genceral, al producro artistico para poder reconocerlo

terio que rode

como 1o que es: s6lo una imagen entre otras imagencs, dotada como cllas de un

3 * o o
2 de momento, estamos muy Iejos de poder calibrar. Y esto

sentacion y de difusion de las imdgenes como instrumentos de esta presentacion,
ya scan institucionales o espontancos, tradicionales o revolucionarios, artesana-
les o higt-tech. Y, llegados a este punto, queramoslo 0 no, nos encontramos con
una institucion que ya tiene dos siglos de vida, venerable para unos o completa-

mente obsoleta para otros: ¢l musco. En el gozne de dos milenios, descubrimos

que ¢l musco es una de las Srincipales figuras de [a mediacTon, pues su-papel .

esencial os poner al pablico en relacion sensible con una cosa tambicn sensible,

scatrquesea, y que de momento Hamaremos wna imagen. En una ¢poca en la

quc Tos matrimonios, igual que Tos intercambios comerciales, se hacen por Minitel

o por Internet, en que la Web esta a punto de convertirse en el mayor foro in-
ternacional de discusion (los news groups) y, por tanto, probablemente el futuro
lugar de debate democritico, el museo, al igual que las demas instituciones civi-
les o politicas, no puede eludir ese fenomeno de considerable amplitud actual-
mente llamado la invasion de los nuevos medios de comunicacion: otra gestion de
las imagenes, otros soportes de archivo, otras técnicas de difusion, ¢estos cam-
bios afectan también a la institucion del «hacer ver»?

e LB

1. DE COMO UN MUSEO PUEDE OCULTAR OTRO

Aunque sea dificil de aceptar, tanto por el pablico como por los agentes di-
rectamente implicados en la institucion, el verdadero museo_probablemente sea
s6lo virtual, es decir, enteramente imaginario, en el sentido que_Malraux; e dioa

2 Este es el tema de la obra de David Freedberg: The Power of Images. Studies in the History and Theory of
Reponses (trad. esp.: El poder de las imdgenes, Citedra, 1992). «Este libro no trata de la historia del arte, trata de
las relaciones entre las imagenes y los hombres a lo largo la historia. Abarca todas las imagenes, no solo las que se
miran como artisticas», y aiade: «no creia que fuera posible hablar adecuadamente del gran arte sin tener también
en cuenta las imagenes menos privilegiadas» (p. Xix). Es de destacar que Freedberg, interesado por la prohibicion y
la represion, se sitia en un terreno psicoanalitico mas que en el campo de las ciencias llamadas cognitivas.

CUESTIONES |1L)1

esta expresion, ne

dad de la imagen de la que extrac su propia realidad. Quizds sca este ¢l principio,

desconocido hasta por ¢l mismo, del musco st cionali mostrar, colgando ima-
[ B

genes o lo que pueda «ser image

que transforma espontdneamente en imagen todo lo que penetra en su recinto.

»

/a que el musco es esa sorprendente maquina

Un proceso que remite a un problema y solo eso.

La irrupcion en los museos de los nuevos medios de comunicacion, con sus al-
timas innovaciones, como son, sobre todo, la imagen digital, ¢l cederron, el Ch-
rw, ¢l DVD, el correo-¢, la Web y la Wap, ¢es un simple acontecimiento coyuntu-
ral de adaptacion a las nuevas teenologias, incluso un fenomeno de moda, o bien
estd amenazando a la institucion en su identidad mas profundaz La pregunta po-
dra parecer banal, ya que cs evidente que el museo es un lugar de comunicacion y
que tiene que renovarse sin cesar y adaptarse a las nuevas tecnologias en cuanto
aparecen. La historia de la institucion esta ahi para recordarnoslo: primero la ilu-
minacion eléctrica —de la bombilla incandescente hasta la halogena, pasando por
el tubo fluorescente— sustituyo a las antiguas laimparas de gas o, incluso, a la vi-
driera solar cenital antafio preconizada por Soufflot; mas recientemente lo audio-
visual, bajo sus diversas formas, invadio los muscos con sus dioramas, sus ban-
das sonoras y sus montajes de video; periodicamente, el museo se fue apoderando
con éxito de esas herramientas que permitian presentar de forma diferente lo ex-
puesto: auténtica magia de la Caverna. Malraux sabia perfectamente que las som-
bras sabiamente repartidas, controlando el angulo de luz, hacen brotar aqui'y alla
relieves inesperados que dan a la obra una apariencia insolita y nueva. Igualmente
la presentacion de un montaje audiovisual paralelo, o complementando la expo-
sicién, no solo capta la atencion del espectador, sino que lo educa, guidndolo su-
brepticiamente hacia una nueva mirada; lo didactico rompe el tedio, ilumina y
aviva la experiencia contemplativa. Estos dos ejemplos muestran un evidente en-
riquecimiento y nadie pone en duda la importancia de las posibilidades abiertas
por la imagen de sintesis y los nuevos medios de comunicacion, cuyo alcance y
poder son considerablemente superiores. Ademas, desde la aparicién del micro-
ordenador, en los afios ochenta del siglo XX, algunos museos ofrecen al publico
consolas de consulta de bases e imagenes (conocer los fondos de los museos gra-
cias al videodisco), incluso juegos interactivos (crear uno mismo sus felicitacio-
nes ilustrandolas con obras del museo). Actualmente, museos y bibliotecas se han
dotado de un escaparate internacional, al que se puede acceder por su pagina en
la red mundial de Internet. Pero no parece que haya cambiado nada, a no ser la so-
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fisticacion de las téenicas, la fuerza de seduccion de las nuevas imagenes y la ra-
pidez de adaptacion exigida a los diversos protagonistas, ya sean conservadores,
artistas o investigadores o simples encargados de almacen.

Lo que pretendemos es cuestionar radicalmente esta vision —en el fondo muy
inocente— de la entrada en ¢l musco de los nucevos medios de comunicacion.
Sabemos desde Mac Luhan que no se puede tratar indiferentemente ¢l objeto pre-
sentado (va sea cuadro, objeto téenico o etnogratico) y el modo de presentacion

(iluminacion, recorrido, dioramas, vidcogramas, etc.) como si se tratara de dos

o ® ® ® 9 S 95" H
"

/;imhitm diferentes, uno de los cuales se redujera a instrumentar al otro o, por es-

tablecer una comparacion con los transportes, como si la relacion entre dos ciu-

‘\ dades no variara en funcion de estar comunicadas por via fluvial o por ferroca-
2 rril de alea veloaidad. Abordar LI\ hu amicntas dL pre ulnu()n de los expositos®
‘\ como simples medios. u()lumus y pcn tunblu s dul u)m() st dependicran solo

Nun ! mm(’(wm/u o (es decir, dg expogr: ia,’ o nuluso de escenografia)

‘] dL Lll\ p'

y no dc una pmblumm a )1111\(‘()/1)21(11 que implica
|

2uion no puuk 1cp|uuu urse sin  la secreta u)mphudad de los diferentes actores:

| estatus dL L\ lnstltuuon

tiene unno IL\lllle() ese importancia real de lo que estd en juego. Y el

¢s mucho mads tranquilizador no adentrarse en ideas que podrian desestabilizar
una relacion tan gratificante para todos (los dogmas de la contemplacion, del pla-

cer estético, de la perennidad de la institucion, etc.).
2. EL PUNTO DE VISTA FILOSOFICO SOBRE EL MUSEO: IR AL FONDO DE LAS COSAS
¢Por qué ha de ser filosofica la mirada que se proyecte sobre el museo?

resolver laSdiversas cuestiones téc-

nicas de conservacién y presentacién de las colecciones, la museologia, por el con-

Mientras la museografia se limit

* Traduccion propuesta por A. Desvallées para el término expét, formado por analogia con dépot (depésito), que
designa todo lo que se expone; pero todo lo que se expone puede tener diversos estatus, incluido el virtual (A
Desvallées) (N. de la T.). S

3 «La expografia es el arte de exponer. El término fue propuesto en 1993, como complemento del término mu-
seografia, para designar la puesta en exposicion y lo que se refiere inicamente a la puesta en espacio y todo lo rela-
cionado con ello en las exposiciones (excluyendo otras actividades museograficas, como la conservacion, la seguri-
dad, etc.) situadas en un museo o en un lugar no museal. Sirve para traducir, en un lenguaje y una expresion fiel, el
programa cientifico de una exposicion. En eso se diferencia a la vez de la decoracion, que utiliza los expdsitos en
funcion de simples criterios estéticos, y de la escenografia, que, excepto algunas aplicaciones especiales, utiliza los
expésitos de un programa cientifico como instrumentos de un espectaculo sin que sean necesariamente los sujetos
centrales de ese espectaculo» (A. Desvallées: «Cent quarante termes muséologiques ou Petit glossaire de I’exposi-

J
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tion», Manuel de muséographie (Petit guide a I'usage des responsables de musée), p. 221). o

\lil\llf)'\‘!b llll

trario, €s una dl‘

plnm tomlmum hl()»()hul por mucho guelos responsables

wus aun dudoso, que estudia los

llﬂdﬂ lllCnf()S_dL‘ I;l ll]Sfll’lILl(

namicnto. Y sin ningan limite ni prohibicion, ni siqaicra las prohibiciones gene-

151 como los diferentes enfoques sobre su funcio-

radas por los imperativos continuamente reiterados de salvaguarda de las colec-
ciones y transmision del patrimonio, ya que la funcion de la filosofia es decirlo
todo y, por tanto, decir lo que suele estar prohibido o lo que no conviene decir, o
incluso lo que no se quiere escuchar. La filosofia es la unica disciplina que, con-
tra corriente y empujada por el juego de los conceptos y solo por ¢l se propone
ir al fondo de las cosas, hasta su maxima contradiccion. Por ¢l contrario, por mo-
tivaciones prhums 0 lmpllutas que, sin duda, convendria aclarar, agentes y usua-
rios del musco raramente van al fondo de las cosas, porque comprenden espon-
| tancamente la relacion del museo y de los medios de comunicacion como una
simple relacion de uso: hay que realizar una funcion que se sobreentiende, y hay
herramientas para hacerlo que han ido evolucionando gracias a las téenicas mo-
dernas, del mismo modo que las téenicas de reproduccion grafica para un im-
presor han cml(nmdo con ¢l cambio de la Tmm o las de los

transportes ferroviarios con el paso del tren de vapor al-avi. Es decir, todos fun-

clonan en un circuito corto, sin cuestionarse los pormenores de las acciones que
realizan, pero hay que empezar a pensar desde otra Optica, una Oprica que no esté
sesgada —en la medida de lo posible— por la funcion o el puesto que ocupe ¢l
que piensa.

Se podrd, evidentemente, rebatir este enfoque y objetar que ignora o desco-
noce las dificultades concretas de un oficio cada vez mas dificil de ejercer, como ac-
tualmente sucede, por ejemplo y por otras razones, con el de ensenante. Cierto
que este planteamiento no sélo tiene que superar dificultades que no puede igno-
rar o desconocer, sino que, ademas, el pensamiento filos6fico tendra que ganarse
la credibilidad mediante una real incidencia de los conceptos sobre el curso de las
cosas. A ella le corresponde, pues, decir cual ha de ser el uso concreto de los me-
dios de comunicacién, ya que dificilmente se puede discutir la legitimidad de una
operaci6n sin referirse al concepto; por eso esta pregunta no tiene nada de abs-
tracto: si realmente el mensaje es 1ndlsoc1able del medio, ¢qué relacion tienen los
nuevos medios de comunicacién.con.el.concepto.de. ‘museo? O bien, si se acepta
formular el problema de modo mas polemlco podemos preguntarnos adénde lleva
ese acercamlento entre el museo y los nuevos medios de comumcacxon es decir,
hasta donde vaa llegar, en demmento de 1a propxa institucion.
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Pero aqui no pretendemos evaluar L1 incidencia de esos nuevos medios de co-

municacion: la informatica, la infografia, la archivistica clectronica, Ta Web, etee-

tera, sobre la institucion especitica del musco. Esa tarea le corresponde a las cien-
cias sociales cuyo objetivo es levantar acta en funcion de lo sabido (por cjemplo:
cdisminuyo la asistencia a muscos desde Ta aparicion y la amplisima difusion en
cederron de los grandes muscos del mundo? o ¢se han modificado las Motivacio-
nes de los visitantes y en qué sentidoz, ete.). Al proyecto filosofico le repugna, por
detinicion, mstalarse en un campo predeterminado, ya se trate de un estado de co-
sas (por cjemplo, la institucion tal y como ¢s, con sus edificios, sus circultos, sus
fondos, su personal, ete.) o de un sistema de motivaciones (como las consignas,
ahora desgastadas por los balbuceos de las generaciones carentes de valores, so-
bre 11 democratizacion de la cultura, la reapropiacion patrimonial, el derecho a
las raices, ¢l vinculo social, ete.); esos diversos puntos de vista proceden de lo que
se ha llamado mecanismos encuadrados,® es decir, procesos forzados o sojuzga-
dos. La filosofia, por su parte, define por si misma su campo de actividad, y la
cuestion filosofica es, por principio, radical y fundadora, encuadradora; quiere ser
el punto de vista de l()sw_qgc no?— la teorizacion de la im-
;Ws puntos de vista. Por eso no duda en cuestionar los princi-
Tporquc s¢ mterroga sobre el sentido.

pios que rigen fa institucion del musco

Ejemplo de preguntas propiamente SosoTicas: ¢Ia aparicion de 10s nuevos. medios

de comunicacion tene sentido para el museo o, por el contrario, contribuye a mo-
dificar su sentido? O: ¢el vinculo que une los términos museo y virtual es simple-

trinseco y procede de los pro-

mente fortuito, coyuntural o, por el cont
pi(}§ Lonupt(;s? Precisamente porque ese vinculo parece anudarse en la categoria
del concepto es fundamental fijar el sentido de ese campo museal recientemente
invadido por el kaleidoscopio de las imagenes llamadas virtuales. S6lo el punto de
vista filosofico tiene autoridad para plantear una pregunta tan intempestiva y ra-
dical sobre la legitimidad de la institucion, para atreverse incluso a plantear la sa-
crilega posibilidad de su supresion, o de su inclusion en un nuevo contexto. Por
eso, cualquier decision concreta de organizacion y transformacion d los museos,
caso de que no proceda de mecanismos encuadrados, se basa en una determina-

cion del concepto, condicion itiiperativa de una politica cultural real.
La llegada masiva de los nuevos medios de comunicacién plantea, pues, junto
a los diversos problemas de gestion o de oportunidad, el decisivo problema de lo

4 R. Ruyer: La cybernétique et l'origine de Vinformation, pp. 70-87.
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que estd en juego. Y ahi, al margen de los cambios empiricos que empiezan ahora

1 esbozarse en las peripecias por las que pasa la institucion, ¢s donde mterviene
un tercer término: no el arte, sinu*i%l;i. c‘"”{l{?i”} la auténtica platatorma giratoria, ¢l
pivote de las relaciones del musco con los nuevos medios de comunicacion. La cs-
térica es una disciplina fastidiosa y vana en tanto que el fin que se le asigne sca
definir canones o especular sobre el eriterio y ¢l gusto, reduciéndola a no ser mas
que la contradicroria teoria de un hedonismo desencarnado (el famoso placer de-
sinteresado del pictista Kant, ese término medio que fue la alegria de tantas ge-
neraciones reprimidas); sin embargo, experimenta una transformacion radical
cuando se aplica a la exploracion cognitiva de los procesos intuitivos de media-
cion. Es entonces cuando encuentra su sentido ctimologico inicial: dar cuenta de

nuestras relaciones sensibles y comprender como contribuyen a determinar nues-

[rOS COMPOTLAMIENTos y NUCstros pensamientos. E
En resumen, la idea que articula globalmente las paginas que siguen es que el
v{nculomtcrmmos: musco, estetica y medios de Tomunicacion, no
dg@jﬁyﬁﬁeﬁnsmncias, mi tan siquiera de la inevitable evo-
lucion de la téenica, sino que s esencial y determinante, y que fa iarralez: TSI

de losnucvos mcdios de C()ll]lllllC;\Ci()ll, por su parte, solo ¢s Cll‘CUllS[;ll\ClﬂE oca-
>

sional y secundaria, lo cual resitua, relativizandola considerablemente, la impor-

“rageia del acontecimiento actual, cuyas mnevitables consccuencias le corresponde

extraer al museco institucional.
—_—

3. OMNIPRESENCIA DE LO VIRTUAL: EL SURGIMIENTO DE OTRA CULTURA

Si E}’)__lﬁ)ﬂlngirtual permite comprender el museo y el propio arte como proce-
sos\<<desloqg_l£ados>§, los nuevos medios de comunicacion, por su parte, son el
pivote de un fenémeno cuya incidencia todavia apenas se puede calibrar hoy,
pues el ambito de lo virtual desborda ampliamente el campo limitado del arte y
del museo. Ni el museo institucional ni el arte estan inscritos de una vez por to-
das como datos irreductibles de lo real; uno y otro son productos relativamente

tardios de la cultura occidental.® Y la creciente importancia social de lo virtual

5 Cf. R. Debray: Vie et mort de I'image; y especialmente «Le mythe de I'art»: «El arte no es una invariante de la}\
condicién humana, sino una nocién tardia propia del Occidente moderno y cuya perdurabilidad no esta en abso-
luto garantizada» (pp. 203 y ss.) (Trad. esp.: Vida y muerte de la imagen: historia de la mirada en Occidente, Paidés
Ibérica, 1998).
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pucde llegar a reducirlos a no ser mds gue las figuras prehistoricas de una nueva
realidad, cuya comprension y uso todavia controlamos mal hoy en dra. En la ex-
periencia cotidiana visitamos una pagina web o consultamos un cederron casi
COMO si visitaramos ¢l Louvre, encontramos imagenes como en el Louvre; sin
duda la visita cambio de naturaleza; sin duda se ha um\cmdo ¢n metator ica, ya
que ahora se realiza en un sofid, frente a una pantalla y con ayuda de un pun[uo
(¢l raton) que retransmite y detiene las opeiones del operador, facilitando ram-
bién la rapidez de su engarce. Ya no hay que recorrer en silencio, y a veces con
hastio, la lincal v con frecuencia fastidiosa sucesion de salas en las que se amon-
tonan las obras de arte, tampoco hay que pararse ante las cornisas o rodear z0-
calos y vitrinas: todo esta alli, si no tangible, al menos visible, sin cornisas ni vi-
trinas, y tambicn sin la multicud de turistas que se amontonan y empujan para
ver mejor. El cuadro, ese objeto de todas las miradas, esta ahf ante nosotros y
para nosotros solos. Nueva practica de la visita, ciertamente, pero también nuevo

ob]gto pucs la misma. JLUVld ad .lbll, .11 pubhu) una multitud de posibles p:

Ineractivos: el paisaje Y el iempo, ¢l mundo y sus noticias, el rock y elj ]au
fl)u/)[)mg y Ia Ill()dd la lmlsa y la pornografia, y cn la_mas completa anarquia;
en resumen, t()do lo que PUL(JL ser imagen o que puede ser vehiculado por la ima-

gen y, Jdunds sea cual sea el tlp( le imagen: visual y/o sonora, fija 0 movil, et-

cétera. No es un mundo inculto frente a la cultura, sino otra cultura, es decir,
una cultura realmente diferente, incluso aunque a veces nos dé la sensacion de
que nos remite a la que nos ha modelado. Y también son todas las demas cultu-
ras, inmediatamente accesibles, sin real diferencia de naturaleza con lo que lla-
mébamos hace poco la cultura. El museo se ha dlspersado brutalmcnte en su ob-
jeto, presenciando, a su pesar y fuera de sus paredes y de su marco msntucmnal
como cobraba vida el viejo sueflo de una confiscacion general dc los productos
del hombre ydela natural za, la idea de una cartograﬁa del i 1mper10 que coin-

c1dlera punto por pumo con el propio imperio.® Todo lo que se muestra o puede
‘mostrarse es, desde ese mismo momento, susceptible de entrar en ese campo de

lo sensible (visual y auditivo) para el que el museo ya no es mas que una vetusta

especificacion. Lo virtual, de repente, amplia sin restriccion el campo de la ex-

pografla.

6 Recordemos, por ejemplo, referente al texto, Indiculus universalis rerum fere ommium quae in mundo sunt..
o sea, «el universo abreviado que contiene en diversas listas todos los nombres de las obras de la naturaleza, de to-
das las ciencias y de todas las artes con sus principales términos en francés y en latin», por el P. Frangois Pomay de
la Compania de Jesus, 1667.

CULSHONES 125}

En estas condiciones, esta claro que el reto mas evidente consiste cnsaber st
el musco institucional debe seguir siendo lo que es ahora, caso de que pudiera
serlo. En efecto, ¢no estd, sin quererlo y probablemente sin ni siquicra verlo, ce-
diéndole el sitio a una distribucion salvaje ¢ incontrolada de las imagenes, que ya
esboza ante nuestros ojos la figura del musco de manana? Un musco sin el nom-
bre, sin los edificios y sin Lls u)luuoms erl]tL aun almmu) dc lunuonu de una
cficacia que sorprende y plu)ulpa atn mas por ser _inesperada; en definitiva, es
lo mismo que decir que el museo va a desestabilizarse por la invasion de las nue-
vas imagenes o afirmar que el problema de los nucevos medios de comunicacion
es un problema de muscologia. El reto no es, pues, como sucle decirse con una
frase hecha, un «reto de sociedad» (¢sabemos adonde va nuestra sociedad?, ¢no va
ala deriva?, ¢como controlar su evolucion?, todos somos responsables, etc.), sino, (
y eso es mucho mas fuerte, un reto de sentido: ¢como planteamos los problemas?

(e

4. LA TRIPLE RECIPROCIDAD DEL ARTE

A lo largo de estas paginas definiremos el artejcomo la operacion que consiste

en mostrar lo bé’ilbl[)[é’ por. medio de un arta}‘acto ya que s trata de una 1Llauon

entre tres términos: 1o estético, lo museal y lo virtual.

Campo Objeto Proceso
Lo estético Lo sensible Sentir
Lo museal Lo mostrable Exponer
Lo virtual El artefacto T SustittE————

Lo sensible es lo que se produce en el campo estético, lo que se ofrece a la ex-
periencia sensorial, ya esté mediatizada por el arte o por otros medios, incluso an-
tiguos, como la prensa o la publicidad o, en el otro extremo, los mds recientes,
como, por ejemplo, los nuevos medios de comunicaci()n. El privilegio del arte, a di-
, estd.enla. mluma.d,s)gghl“ siva y de-
liberada de mostrar lo sensible, de Rg‘qponer posxbles experiencias. Al arte, pues,

le corresponde tender el puente entre lo estético y el ambito del «mostrar», lo mu

seal ese medio de comumcacxon de los medios de comunicacion. Pero esta ope-
“racién no puede realizarse sin la intervencién de un tercer término o, mas exac-

tamente, de un proceso de sustitucion que permite pasar de una solucién
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empiricamente dada a su problema, pues cl pmplo hecho de mostrar una cosa sig

nifica sustraer 1.1 de su propio contexto pam ins ‘rarla, mgdmmc un acto de de-

Slg,,ﬂdLl()ﬂ cn UI] nuevo contexto. Y ]US[() Lll kSKL I)lllll() IHICFV

mino, indisociable de los dos primeros, lo virtual, entendido como el pmuso de

(«paso a la_problematican (P. Leévy) por deslocalizacion o por manipulacion de ar-

tefactos. El arte, el musco y lo virtual estan vinculados por una relacion de reci-
procidad cuyo alcance no se ha querido aun evaluar, ni tan siquicra tener en
cuenta. La teologia cristiana propone un excelente modelo de este fenomeno de
triple reciprocidad; podriamos decir que el proceso de lo sensible es trino, ya que
s un tnico Dios en tres personas: ¢l Padre (el creador, el arte que produce lo sen-
sible), el Hijo (la manifestacion sensible del Padre, el musco que muestra) y el
Espiritu Santo (la mediacion del uno al otro, lo virtual). O, en otras palabras, la
produccion de lo sensible, la presentacion de lo sensible y su remitirse mutuamente
el uno al otro. Hay que destacar que la entrada en ese proceso puede realizarse
indiferentemente por cada una de las tres vias, ya que estan en perfecta y mutua
correlacion: por un lado, lo sensible necesita el musco para exponerse en tanto

que arte (mediante los artefactos); ademis, el musco, cuando se separa de lo sen-

SlblC s¢ convierte en una PLH'L\ mecanica f()rmal (m()strnr por m()s‘tmr) mlcntms

que tiende haua el fcmhmno cuando estd privado del artefacto (culto del original);

lg,ualmcmc I()s .ntchutos o los sustitutos, es decir, lo virtual, remiten a la vez a

e

lo sensible y a su prucntau(m por el museo, so pena de perder su propia necesi-

dad (sustitutos por defecto).

Por haber ignorado, o sencillamente minimizado, esta triple relacion, el ver-
dadero arte parece haber desaparecido de la escena cultural, a pesar de las sub-
venciones que actualmente obtiene tanto de dineros publicos’” como de patroci-
nadores avidos de difundir su propia imagen. Al haber dejado de manipular lo
sensible, se refugio casi exclusivamente en la operacion de mostrar por mostrar o
en jugar con artefactos hasta casi confundirse curiosamente con el propio museo.?
En estas condiciones el arte contempordneo es a la vez complice y soporte de un
platonismo tardio para el cual lo sensible no tendria mds funcion ni vajef que p

7 Cf. Michel Schneider: La comédie de la culture, Paris: Seuil, 1993. También hay que reseiigr la obra de Phi\ppe
Riviére y Laurent Danchin: La métamorphose des médias, sens et non-sens de 'art contempordin, sobre todo la’pa-
gina 4, Cf. también A. Desvallées: Les musées a la fin du second millénaire et Pavenir des
Ljubljana (Eslovenia), 7 de mayo del 2000 (en prensa).

8 Desde esta optica hay que analizar los trabajos de Jacques Hainard del Museo de Etnogra euchartel.
Hay que hacer un discurso «mostrativo», y no demostrativo, es decir, un discurso que utilice las propiedades de pre-
sentacion sensible con finalidad semantica de interrogacion (Cf. La exposicion «Lart c’est Part», organizada en la
primavera del 2000 por Marc-Olivier Gonseth, Jacques Hainard y Roland Kaehr).

usées, Museoforun

|
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mitirnos clevarnos hasta la idea (arte «conceptual»), a menos que, en un terreno

mas trivial, sea una especie de infantilizacion del pablico, al que se considera in-
capaz de captar ideas directamente, sin la mediacion de una especie de jeroglifico
o de lenguaje de las cosas. Esta practica, indiscutiblemente creada por la publici-
dad, trata de rocar la fibra emocional del pablico para inculcarle ideas.” Sin pre-
tender discurir aqui sobre las téenicas publicitarias, ni tan siquicra comentar las
téenicas del arte contemporineo, no esta de mas destacar nuestra incapacidad cro-

nica para recibir lo sensible por si mismo. Es decir, habra que preguntarse por que

la sociedad actual tiende a mlmmlmr [Jl]l() 1.1 2 pululud scnslblL rtdup 'ndoh

aser s6lo soporte de ot

L,UIJ tardia del pur

que ngps demos cuenta, lo sensible no deja de influir en nuestros comportamien®

tos_Kl destino y el sentido del museo, como los de la imagen y los medios de co-

municacion, estan indisociablemente ligados a esta cuestion.

? Prictica que se pudo apreciar, por ejemplo, a principios de julio del 2000, en la campaia publicitaria desti-
nada a movilizar las almas, los corazones y los bolsillos en la lucha contra el sida (asi, una imagen procedente de la
informacién meteorologica sobre los dias de sol sirve como soporte analégico para el recuento de victimas de sida).




R EEEEEERE R R E R R R RN EE LR BES S

i MUSEO VIRTUAL

[128] -

i

blemas mec nico tes ¢
Esta es, al pareur Ja relacion que une la musmlo;:,m (Ll vol’u-ntad dc.l co
d()«.umu\ 1l (ld geo-

que podrmn pl.mtulsc son muy dlfc

ndd

lo muscal (cl vu]c) los val()rcs ar d ’
(los c,unoumluuos prauncos del. muamu)) y el museo (Ll

,a), la musuogmraty
automovil). Por eso, a los que quicran a toda costa hacer de la musco-

101,1(1 una ciencia, se les puede simplemente preguntar: si confunden el conductor
con el geografo o con el mecanico, ¢quicn tomara entonces las decisiones? O bien,
si no quieren llamarlo museologia, ¢como llamarian a la disciplina que guie la vo-

luntad del conductor?

|

VIRTUAL

VIRTUALIDAD DEL ARTE

El arte no es mas que un caso particular del mundo de las imagenes, y el mu-

sco, por su parte, solo es una p()ublc 50luu(m al problema de la_exposicion.

Ahom obvi

amente, hay que preguntarse cual

s el vinculo que une las imagenes
y el musco a lo virtual. Hay que decidir de una ve

. por todas qué v dl()r tienen, a

d lu/ (.](, una l'(,“(,X ()S()fl(,d €sas cxpreslongs tan mamdas como mmgen vir-

tual o cibermuseo. ¢Acaso no son el discurso filosotico y el de los medios de co-
municacion discursos paralelos sélo aptos para dialogos de sordos? y ¢hay alguna
relacion —que no sea de pura homonimia— entre lo virtual filosofico y lo virtual
mediatico? En cuanto a la filosofia, ¢no deberia analizar los fenomenos mediati-
cos y su lenguaje?

El error mas frecuente reside, en efuto en confundir lo virtual con el a nbm)
—

iz
de las imagenes dl;.,ltdl(’s que, a veces, se cahman dc wrtuales [a digitali auon dc
la mla&,cn es dec

1r()ll.1da y u)mpic]a quc su no le u)nhere a prl()rl mas v1rtualldad que la_que

AP

que I'(‘quCl' 2 en lareconstr uguon C[l f()l‘lﬂd dt‘ mmg(ncs d(’ sintesis dC l()S tem-

plos del Egipto antiguo o de la abadia de Cluny?%? no hay nada que no hubicera

20 Lacexpresion es de W. Kandinsky: Point, ligne, plan, p. 102,
202 Reconstruccion de la abadia en Imagina 93. ).-]. Wunenburger apunta que «La estética romantica de las
rumas, que habia permitido compensar y embellecer un déficit del objeto patrimonial, esta dejando sitio a la re
construcaion pohisensorial de lo original y, por tanto, del original»

La letire de Pociv, 59, sepuiembre-octubre de 1998, p. 10).

(«Promesses ¢t risques des nouveaux medias»,

e

(
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idad dc inventar nuevos mund()s o de hgurauon de mundos fic-

la poslbxhdad de] multlplluj las prurlenj" ,
por interpolacion. No, a pesar de la moda y de su vocabulario, lo vnrrual no radica

¢n €50, porque al ser diversificacion mvcnnvq a diferencia de lo p()s\ble no es dc—

dm ble dc ningun sistema, ni tan blqultrd de un progr‘;m@ informati

rrollo es, en principio, ¢ teramente previsible. El estatus de virtualidad dc la

imagen. digital esta, puw,&rg otro sitio.

Aunque en los medios de u)munuau(m lo que impera sean la indefinicion y
|| la contusion con respecto al sentido de lo virtual, no ocurre lo mismo entre los fi-
11 losofos, para quienes lo virtual define un estatus muy problematico. Lo virtual no
j se opone a lo real, como lo posible, sino que se opone a lo actual: es el estado de

po—

R

—
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dada rambién, hacia la problematica que la sustenta. Y esto tiene muy poco que
Wahd@d, tanto de la imagen como del museo lamados virtuales en la

jerga de los medios de comunicacion.

1. El arte, virtualizacion de lo sensible

«La pintura se vuelve enganiosa cuando, a finales del siglo Xvi, renuncia a la
grandiosa inverosimilitud de lo sagrado», afirma Malraux. Reiteradamente se ha
denunciado la falsedad radical del arte: la ilusion del cuadro, esa mera superficie
que representa la profundidad con ayuda de unos cuantos trazos y colores «en-
samblados en cierto orden»; la ilusion de la escultura, que la marmorea frialdad
del Beso de Rodin rompe brutalmente en quien pretenda acariciar su carne; la ilu-
sion de la melodia musical, que quiebra efimeramente el universo de ruidos en el \

que estamos INMersos para transportarnos hacia otro mundo. ASIS[HI\OS en cada

(]
203 1 1/3
I() que todavia no se ha actualuad() Como CXpllkO ptrfcuamente Pierre CV)’,

uno de estos casos, a una ruptura de la experiencia pohscnsorml que da sensacion
dc realidad. Por lo tan

O
al prl()ruar la agtuallmuon se ha dc]ado de lado d;,u;‘mtc« demasiado tlcmgo el pretextos talsos simu- o

T w—'ﬂ’r)—-«w’\'ﬂ‘

) el arte eyl la ‘imagen no son si

2833333338080

Y

438833383

pr()duucn cquwalmtes dc 1 mlsma que también son diferentes. Entre una cosa

ittt
a, existe un proueso de virtualiza-

esta rodeado

y en ucr_‘(r—mmu'ﬁdo por el'halo que: t()rman t()das aquellas 1ma§,encs de el

“que se puedcn produur Es a la vez cada una de esas imagenes y ninguna; no la

Tdea pl onica, que ]amas csta perfectamente ¢jemplificada o ilustrada por lo sen-

gtk
wm} snble smo mds blCll Ta sintesis 1deal de todos los puntos de vista. La virtualizacion

‘eslo que permlte ‘pasar del Pnerrc de carne y hueso a cada una de sus imagenes, y

vi cversa. Y esas imagenes probablcmente no valgan ni mds ni menos que el re-

Fércntu ‘u,tual al que remiten, que es mi amigo Pierre; del mismo modo, el Pierre

actual, localizado y fechado, no cuenta mas que como una solucion al problema
general que es el propio Pierre, y eso cuesta mas admitirlo. No es una Idea, sino
una ménada. Entendido asi, lo virtual es el producto de un desplazamiento que

~va de una cosa dada, Lonsldcrada como un caso particular 0 como una solucion

sar de 1o pasivo a o activo, de o genérico a lo individual y de lo fisico a lo moral (observacion extraida de un carso

] 203 Para Rousscau, el hombre en estado natural s6lo es hombre virtualmenre, la actualizacion consisura en pa
/} de G Deleuze imparudo en Lyon, en 1966).

ST - o

vase en si la he;,auon de lo sermB e.
] o ﬁ“é?b’;é"s'am realmente como hay que entender la virtualidad del arte?, ¢una es-
é _pecie de falsedad intrinseca de la lmag,elﬂ Obviamente, no: lo _virtual.no.se.con-
funde ni con lo irreal ni con I¢ e 1nsiste. rgggg&%m;‘qm
10 v1rtual es enteramente real,’ 204 a diferencia de lo posible, y que sélo estd abo-

cado a actualizarse en un movimiento de diferenciacion creadora y no de desa-

rrollo lineal. Sin embargo, la ilusién y la ficcion no son mas que figuras de lo
irreal.?% Del mismo modo, habra que distinguir lo virtual de lo inmaterial o de
lo desmaterializado.?’® El ejemplo de la rueda mencionado por Pierre Lévy per-
mite entender ¢G

———CTLT

10 una cosa puede ser slmultaneamcnte vnrtual real y marern -

e S

204

«Lo virtual no se opone a lo real, s6lo a lo actual. Lo virtual posee u;u realidad plena en tanto que virtual» L

(G. Deleuze: Différence et re[)elirxon‘ p. 269) (trad.

205 Desde este punto de vista, el imaginario de Sartre no tiene 1ada qm ver con lo virtual en la medida en que,
para Sartre, representa todo lo que estd «al margen de la realidad», ya que «<reduce a la nada». Y ello, al margen de
que utiliza el término virtualidad, cf. L'imaginaire, p. 273.

206 Se ha llegado incluso a hablar de inmateriales, construyendo asi un neologismo a partir de la similitud con
la palabra material, que evoca el elemento de la construccion, so pretexto de que la informatica solo manipula apa
riencias de realidades impalpables, cf. la exposicion Les immatériaux organizada por J-F Lyotard en el Centro
Georges Pompidou, 28 de marzo-15 de julio de 1995.
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«El martillo puede crear la ilusion de ser una prolongacion del brazo; la rueda, sin
ninguna prolongacion de la pierna, sino,

».207 La rueda, esa cosa concreta e indu-

embargo, no es —con total evidencia
obviamente, la virtualizacion del and:
dablemente material, cample de forma diferente y desplazada la propia funcion
del andar. Hay, pues, que buscar la virtualidad—del arte en otra parte, no en la
irrealidad o en la inmaterialidad, sino en la propia positividad de lo sensible:

mostrar lo sensible mediante un artefacto. Y el arte no es sino la virtualizacion de

E A A B R R EEEEEEEENENENENENENRNENSE:SSE ]}

lo sensible.?0®
de la anéedora. En ese sentido, el ar
Deleuze, que disociaJa Figura de la figuracion, porque la figuracio
conferida a un objeto al que supuestamente representa. Lo que significa que el ar-

liberacion de la Figura,

tista plastico desarraiga lo sensible de su funcion utilitaria usual (la dimension sig-
nalética de Pradines), y, al liberarlo, le confiere una especie de realidad fantasma-
tica, una super-realidad, por la que descubrimos un mundo mds real que el mundo
de nuestras percepciones. Por esa razon, el artista plastico trata lo sensible como
d,

es el que muestra afectos, cl que inventa chuos el quc crea atcuos en relauon

un simple algo que puede moldear. «Habria que

O e

con Lk

ones y los p(‘lu]‘)r()s que nos da».?"” Disociar los afectos de un sujeto

dft‘Ltl oy los puupms de un objeto percibido, se

por st misa, s o que se ha llamado cl momento patico dc la sensacion, es dcur

i
Aqud momento en el que lo sumblc se torna v1rtual

AR

? 7P Levy: Queest-ce que le virtuel?, o. i, p. 73,

295 Sino puede ser definido mediante Jo irreal ni mediante lo inmaterial, y aan menos mediante el producto de
sintesis, 1o virtaal pucde, sin embargo, asimilarse en algunos aspectos con ¢l a priort kantimo. Se ha hablado, in-
cuso, de «boceto rascendental - Ea imagen virtual responde a fa operacion por la que se define un modelo heuris-
fieo, un mnddn P

co. Cu wndo Kant se preocupa tanto por establecer una diferencia entre, por ejemplo, ¢lés-
quema v Ta imagen. es porque esta planteando la difercncia entre lo virutual v 1o actual. La figura definida del
ungulo s

1 sida_por un esquema,.es decir, por un_proceso de la imaginacion, por una paura de construccion,

‘Caya imagen realizada solo aparceerd como una ejemphificacion entre otras posibles. Al no ser representable, pero

S base de cualquier representacion, el esquema constituye una cape acidad de diversificacion maltiple v diversificada.
s comprensible, entonees, el sentido de fa crinea que Alain Roger e hace a Kanta propaosito del §59 de L Critica

del Jurcio: cud mdu se esperaria una aplicacion estenca del esquema ==esquematizar lo hermoso, es decir, tundamen-

clones-—, Kant sustituye ¢l simbolo por el esquema. Kant niega a la estética v al arte la posibi-
Ticdad Jde CQUEMIALEZAT Y, PoT consigiiente, de antictpar-virtnalmentelaexpericncia sensible.

Gl Deleuze y B Guattari: Qucest-ce qise la philosophie?, p. 166,

3. VIRTUAL e st e ll 33]

2. El arte, experimentacién de lo sensiblcj

Algunos, sin embargo, se preguntaran ¢para qué despegarnos de lo sensible,
sino es para elevarnos hacia la humanidad, abriéndonos a un mundo espiritual
que nos emancipe de nuestras necesidades? Esa era la solucion de Pradines: fundar
un nuevo humanismo a partir de una nueva comprension del proceso de la ho-
minizacion (el «genio humano»). Solucion sutil donde las haya, alejada de las fi-
guras demasiado clasicas del humanismo narcisista; parece, sin embargo, que las
investigaciones recientes sobre la virtualizacion de lo sensible se han ido desarro-
llando al margen de cualquier humanismo. Y, precisamente, Deleuze habla de un
mundo sin el hombre, un devenir no humano del hombre ¢ incluso un devenir
animal.2!” En el supuesto de que el arte no virtualice lo real sensible, ese. mundo de

‘-f_(-.)‘{"[ll‘ls que genera espacios, para humanizarnos, sélo puede hacerlo » para con-
vcrrulo en objeto de experiencia y

ara pl‘()p()ﬂCl‘ otras SOIULI()HCS ()fl‘()b CSFHJ()S

La prefiguracion de un mundo. ;Para qué mostrar lo sensible a no ser para
experimentarlo o, mas exactamente, para prefigurar lo real? La virtualidad del
arte no es mas que el poder de anticipacion que consiste en concebir al

’() _que t()-

davia no ha sido a«.tualuado probar en un fra{vgmem() Ludlgulgm delor lo real las
potencialidades que emanan de lo puramente sensible, Lomprobar sus efectos; este
procedumcnto no tendria sentido si [o senmble no estuviese, como tal y en si

es para seg‘:dd-

{ejeguta cl arte. Queremos
recordar una vez mas las glanvndentes palablas de Plerre kramastcl «Las artes

D~ [ i
son p[()QLS()S de expcrlmentauon y de dctermmauon y no az; rcu)nstruulon (TT

universo. |[...| perdemos de vista el hecho de que los art

JELOS que no son lld(LlI'c]]CS ptfl'() Lllyd ac-

cion se prolonga en el preciso instante en que el dmg.,mo que los ha g,cmrado dc']d

dc ser |dcnt1‘hcalwg» Al :

El arte es, por _tanto, prefiguracion y no figuracion o, mejor atin y segiin
Deleuze, «apmud‘dc universo». 212 Descubre lo virtual —o, mads bien, se descubre
Virtual=—"en el momento en éuc se desliga deliberadamente de la funcién de repre-

G Delenze: Francis Bacon. Logique de la sensation, pp. 19-20.

P Francastel: Limage, la vision et I'imagination, pp. 38-39. =%
212Gl Deleuze y E Guattariz Qulest-ce que la philosopbie?, o. cit., p. 186.

\

\
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sentacion. La obra de arte, el cuadro, la escultura o la fotografia son puros in-
ventos que no tienen modelo y que no narran nada, a pesar de las ocasionales re-

ferencias anecdoticas a las que a menudo estan vinculados. 2! Lo virtual es ese

halo de realidad en potencia «que rodea la accion efectivamente cumplimentada

_por el ser vivor, por utilizar una expresion de Bergson. Asi, lo puramente virtual,

en Tamedida en que nunca se reduce a la realizacion de un posible, es lo que fun-

damenta el proceso de creacion. l a actualizacion de lo virtual nunca esta deter-

minada a priori, y responde a un abanuo de tuLSthﬂLb asu vez potmualmcme
o ————

latentes, como una solucion mas o menos adaptdda a ese problema. Sin embargo,

la creacion no se puede concebir mas que en la medida en que dicho abanico se

ha revelado. Y es la imagen sin _referente, o mas bien la imagen, la_que crea su

propio referente mundano y contribuye a inventar un mundo nuevo. Esa prefi-

guracion no es una premonicion de tipo adivinatorio, no descifra un futuro pree-
xistente, como lo sugiere, quizas con excesiva facilidad, la metdfora de la arana
que supuestamente conoce a la mosca que va a caer en la trampa de su tela, 214
antes de cruzarse con ella, sino que lleva en si una fuerza inductora y parcialmente
indeterminada. No es casualidad que Fedra, la heroina histérica de Racine, pre-
sente una excelente analogia con esa prefiguracion: lleva dentro de todo su ser, y

casi visceralmente, la figura anticipada pero parcialmente indeterminada de

Hipolito; sin conocerla, la presiente por sus movimientos, sus gestos, sus debili-

dades incluso, es decir, la proyecta en la realidad;?!'® en una palabra, la actualiza.

Es un ;

ue conoce a la amada antes de encontrarla: «No me buscarias si no

me hublcms hallad() ) ya», decia san Agustin; el modelo pertenece también a la

———— T

M 20 G Deleuze v E Guattaris Qu'est-ce que la philosophic?, p. 57. «El pintor tiene muchas cosas en la cabeza o
en torno a €l o en el taller. Sin embargo, 1o que lo rodea o estd en su cabeza ya esta en ¢l lienzo, mds o menos vie-
tualmente, mds 0 mehos actualmente, antes de que empiece su trabajo. Todo esta presente en el lienzo, en concepto
de imagenes actuales o virtuales. Tanto es asi que lo que tiene que hacer el pintor no es cubrir una superficie en
blanco, sino que, por el contrario, mas bien tiene que vaciar, despejar, limpiar», afirma Deleuze.

214 1-CL Marting Limage virtuelle, p. 95: «La imagen virtual || sigue siendo un proceso en vias de adquist
Gion que no se parece a las imdgenes desgastadas, actualizadas desde siempre en las redes de la costumbre»; y mas ade-
fante anade: «Antes de que un mundo pueda sencillamente encontrarse, tiene que estar, de alguna manera, consti-
tuido en nosotros mismos, segtin una configuracion absolutamente interior. jLa arana, por cjemplo! Desde el momento
de su nacimiento, antes de haber devorado su primera mosca, en la ignorancia de semejante encuentro aun sin ex-
perimentar, se pone a tejer su tela con la imagen de fa mosca en el fondo de sus perceptos, una imagen virtual, casi
fantasmagorica, a partir de fa cual va a calibrar sus hilos, la composicion de un mosaico adaptado al entorno y al
tipo de moscas correspondientes».

215 0¥ resulta que, imperceptiblemente, todos esos tesoros demasiado pesados estan virtualmente destinados
a un secuestrador indeterminado que los sorprenda, los exalee, los consuma y que se adorne, antes de aparecer,
con todos los dones que le confieren una espera ansiosa, una sed cada vez mas ardiente |...]. De repente, se pro-
duce el acontecumiento. Algwien aparece que pronto parece el que debia aparecers (P Valéry: «Sur Phedre femme,
Variete V, La Plénade, 1, p. S06).
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teologia cristiana, es decir, la Sabiduria en la mente de Dios. Esa es la virtualidad
el arte: una prefiguracio T A BT
iﬂw 1 prefiguracion.. .

@La fuerza inductiva de la heterogénesis. Hemos hablado hasta ahora de los
cvturtos del arte, de ese impacto sensomotriz que comparte con ¢l mundo de las

imagenes al que pertenece. Pero, para que esos efectos se ejerzan, hace falta pre-

cisamente un motor, es decir, un generador de efectos que sea capaz de _provocar
una diferencia, de desencadenar.una mutacion. Y obviamente nos preguntaremos
“mediante qué estratagema se produce esa mutacion. En otros LErminos, ¢como.
“una imagen, por definicion impalpable, consigue generar un cfecto? Prcg,unta de-
uslva a la que estdn supcdltados el slg,mfmado Yy la, suerte del 1 nuse() 0, pero que va

S

Hltl;bg mds alld de esta problematica de actualidad. En efecto, escribe Francis

Bacon, citado por Deleuze, «algo crucial y dificil es averiguar por qué una pin-
tura llega directamente al sistema nervioso».21® Se trata, en primer lugar, de «pin-

_micnros retrospectivos”, de v

tar las fuerzas, [...] [de| hacer visible la fuerza del plegamiento de las montanas, la
fuerza de la germinacion de la manzana, la fuerza térmica de un paisaje...».217
Dinamica pura. Pintar la sensacion, que es ritmo, y hacer visibles fuerzas invisi-
bles, esa es la labor del arte. ;Qué tiene de sorprendente entonces que el arte pro-
duzca efectos? En este sentido, es plenamente virtual, ya que la palabra fuerza,
como es sabido, estd contenida en la etimologia de la de virtual (del latin virtus
que, antes de significar «valor» o «coraje», es decir, r, fuerza de cardcrer, designaba
SCHLI”&IHCD[&L&L{USI‘L& ).2!8 Lo virtual es lo que fuerza, al introducir la diferencia,
el <hacerse otro», eso que Pierre Lévy llama\beterogenesis) Remitir los procesos

de mutacioén cultural al arte, como efectos de este ultimo, es concederle al arte
una virtualidad determinante, un poder de anudar y desanudar modos de ser a ti-
tulo experimental. En consecuencia, «la virtualizacion es uno de los vectores prin-
cipales de la creacion de realidad»,2! una heterogénesis con poder «heterocos-

mico» (A. G. Baumgarrten). Las nuevas imdgenes de las que tanto se habla hoy

solo podran conquistar la virtualidad que se les concede con tanta liberalidad con

esa condicion: «Las imdgenes de sintesis s6lo serdn estéticas si son capaces de mo-

dificar los modelos de los que proceden, si funcionan como una especie de “ci-

lta atrds. La imagen virtual, intermedia entre el

—=0 | Bacon: Lart de Uimpossible, 1, p. 44, citado por G. Deleuze.
27 5
217G, Deleuze: E Bacon. Logique de la sensation, 1, p. 39.
28 _— ;
¥ Como nos recuerda Ph. Quéau: Le virtuel, vertus et vertiges, p. 26 (trad. esp.: Lo virtual: virtudes y verti-
gos, Paidos, 1995). .

VP Lévy: Qu'est-ce que le virtuel?, o. cit., p. 17.
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modelo al que deforma y la realidad a la que configura a priori, nunca se limita a

; " e = : 5 e
actualizar el algoritmo de una matriz l6gica», 22! escribe Jean-Clet Martin; intro-

ducirTa diferencia retroactuando sobre el modelo. El vineulo entre el arte y lo vir-

tual no se ha de buscar, pues, en los gadgets de programas de tratamiento de ima-

sino en el concepto de realidad virtual que se utiliza.

@H reparto de lo sensible. Lo_que hace el arte es presentar sentires en estado
puro, sensaciones e incluso figuras, al margen de cualquier contenido figurado
-y de cualquier representacion. El instrumento ya era virtualizacion del gesto, ahora

debemos entender como el arte, mediante la virtualizacion, arranca nuestras ex-
periencias sensibles de su dimension individual y anecdética. Como ya recorda-
mos anteriormente, Deleuze explicaba que el arte desvincula los perceptos de las

. . : = RTINS ;
percepciones y los afectos de las afecciones;22! lo que significa que un percepto no

T3 3 3 33T PTTTTTITIIIEIINEEENNDO

remite a ningtn objeto percibido, del mismo modo que un afecto no remite a nin-
gin sujeto afectado; en definitiva, un color que no es mas que color, es decir, color

de nada, desprovisto de intencionalidad. Asi se crea un mundo de los perceptos

N ———
y de los afectos, un mundo independiente y libre de Lualqmu funcion representa-

tiva, un mundo dé sensaciones dispucstas a involucrarse en fo.c oridiano. Se trata de

pinslcki
manipular lo sensible en estado puro. La virtualidad libera la sensacion de la losa

de Tas hipotecas figurativas o descriptivas que pesaban sobre ella. Sugiere otras ac-

tualizaciones, otros compromisos. Asi ¢s como, gracias a lo virtual, nos figuramos
s s

otras realidades scnsiblcs del mismo modo que el otro se nos muestra como «un

mundo poslbk» 222 | a virtualidad del arte se confunde entonces con esa comu-
- s

B
nion con lo sensible, ese reparto de lo sensible que cre: rprendente inter-

o)
Prefiguracion de un mundo diferente, por la puesta en comun de puras expe-

riencias sensibles, esa es la virtualidad del arte. Y el arte, virtualaguiy alla,.ocupa

subjetividad del sentir en un mundo sin sujeto, {por cuerpos sin organc

un lug_,ar pr1v11cgmd() en L] Lspu_tro de L\s msmnuas ullturalcs Eles qmcn llcva cl

220 1.C Marting Lintage vartuelle. Essai sur la construction du monde, p. 10S.

200G Deleuze y E Guattari: Qu'est-ce que la philosopbie? p. 166: «<habria que decir de todas las artes: clar-
tista s ol que muestra afectos, ¢l que inventa afectos, el que crea afectos, en relacion con las visiones y los pereep-
tos que nos das; y pp. 154-156: <los sentimientos, perceptos y atectos son seres que valen por st mismos y exce-
den cualquier vivencia. ||, La obra de arte es un ser de sensaciones, y i W mids: exasee persse. L] Bl artista erea
bloques de pereeptos v de atectos, pero la anica norma de creacion s que 1o compuesto debe sostenerse solo, eso
s Lo mas dificil, ... FLobjetivo del arte, con los medios materiales, es arrebatar ¢l percepto a la pereepaion de

objetos y de los estados del sujeto que percibe, arrancar ¢l afecto a las atecciones como un paso entre un est wdoy

otro. Extracr un blogue de sensaciones, un puro ser de sensaciones»

22 b, pp. 22-23.
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germen de las revoluciones, de las grandes reorquestaciones de la representacion
del mundo y del pensamiento. Sin duda por eso Pierre Lévy, en una pagina bas-
‘tante oscura y probablemente demasiado breve a proposito del arte, habla de una
« vnrtudluag on de la virtualizacion», ya que dice: «el arte se sitta en la confluen-
cla, de las tres grandes corrientes de virtualizacion y de hominizacion que son los
leng,uajes las técnicas y las éucas (o religiones). |...]. Fascina porque da lugar a
la mas virtualizante de las actividades; el arte otorga una forma exte

una ma-
: 10 wglg: la
subjetividad. Aun impalpables y fugaces, sentimos, no obstante, que esas emo-
ciones son la sal de la vida. Al liberarlas de un momenro.y de.un lugar >n'\’r:rir|)|qur
| 1en0s (para las artes vivas), al concederles un alcance colectivo, el arte nos
pcrmltc compartir una forma de sentir, una calidad de experiencia subjetiva. |...|.
Ata y desata en sus juegos la energia afectiva que nos permite superar el caos. En
una ultima espiral, denunciando asi el motor de la virtualizacion, problematiza el

mtestauon publica a emociones y sensaciones nembldakwguwl‘g m:

ot

esfuerzo incansable, a veces fecundo y siempre abocado al fracaso que emprendi-
mos para huir de la muerte».?23 En fin, el arte, al trabajar sobre lo sensible, re-

sulta ser un dambito de experimentacion cosmica, ¢No estaba ya presente esa idea
en 1.1 rcﬂcx on de Paul Klee?

B

.

( 3. El paso a la problematica

Estética, museal, la convulsion provocada por las ciencias cognitivas es radi-
cal y remueve saludablemente las viejas inercias filosoficas: |

o
(1)ypor una parte, la es-

tética ha perdido su estatus de disciplina tedrica para confundirse con el campo
considerablemente mas amplio de la_problematizacion.de los.intercambios se sensi-

bles (¢quién emite y quién recibe?, ¢qué es lo que se transmite?, ¢qué reacciones
provoca la transaccion y como apreciarlas?, etc.); al mismo tiempo, el arte arreba-
tado del culto y la veneracion, se ha visto relativizado er édi

y la veneracion, se ha visto relativizado en provecho de ese médium
mucho mas general que es la 1 imagen; y la propia ‘imagen, Iejos de salir indemne
de esta convulsion, ha pcrdldo la dl[I]LllblOﬂ semantica que llevaba adhcrlda desdc
hac siglos; esta seric de mutaciones en cadena es br utal y d dtstst’\bl iza muchas
_relaciones y referencias que pensabamos que ya L>taban

R

plc en el paisaje cultuml de Occidente{'(2)Por otra parte, el museo, esa institu-

23 p Levy: Qu'est-ce que le virtuel?, o. cie, pp. 76-77.
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«cion piloto de la administracion de la cultura, siente que le mueven la peana: adu-

Tado por unos y denostado por otros, se ve obligado a dejar smo a otras formulas,

otras alternativas, a veces incluso deslocalizadas, a costa de una marginacion ra-

dical de la institucion; se . XC inesperadamente relegado a su ambito de determina-

o nmsml/, :se neologismo fundado por aquellos para quienes

cion de problemas

—
¢l museo desbordaba™por

todas partes al museo, neologismo que cred un espacio

de refk\mn un campo de problematizacion, para todos aquellos a los que el mu-

sco —tal y como era— no satisfacia. tsta nueva perspectiva remite el arte a los

P

Museos en una sorprendcntc relacion de reciprocidad: en efecto, el campo pro-

blemarico ya existia con la estetica desde Baumgarten y le exigia al arte situarse

como. solucxon posible al pmblcma de la transaccion sensible, mientras que con

)l(nar

“el museo Ta indecision’y Tas Tontradicciones dfla 1n tltuuon ”C’V’iban a

s posibles .1 un pxoblcmq ain no Plauteado, el de !a funcion dc ar-

AR

chivo y de presentacion de lo sensible, I

run_uon del «mostr_ar», asi es como lo

muscal, en tanto que especificidad de un campo problematico, plantea la pregunta
global a la que respondia de forma no exclusiva el museo institucional. Mientras
especificos, las

que el arte sednscribiaen el campo estético como uno de sus casos

reflexiones sobre las dificultades del museo contribuian al reconocimiento de un
nuevo campo problematico. ¢Como calificar esos dos desplazamientos (de un pro-
blema hacia una de sus soluciones posibles, y de una solucion hacia su campo
problemarico de referencia), si no es acudiendo al concepto de virtual, es decir,
entendiendo —y retomamos una vez mas la expresion de Pierre Levy— la virtua-

lizacion como «paso a la problematica» 224 &

; o;//)h s w[mlunm Nombre del campo Problemdtica de referencia
E

Estética Transacciones sensibles

Museal

La imagen, el arte, etc.

El museo, sala de espectaculos, etc.

Presentacion de lo sensible

La virtualizacion opera un desplazamiento o, mas exactamente, autoriza los
-

desplazamientos hacia otras posibles soluciones del problema con el que se en-
frenta una instancia determinada. De ese modo, el vinculo entre el arte y la ima-
gen debe buscarse en el hecho de que ambos son soluciones al problema estérico,
el de las transacciones sensibles; del mismo modo, el museo ha de enfrentarse con

2P Lévy: Qui'est-ce que le virtuel?, o, cir, p. 133,

> mostrar lo sensible mediante un arteﬂuto‘ Lo musealjcomo probl

P

e—
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soluciones paralelas (salas de espectaculo, cine, peliculas o libros de imagenes, por
ejemplo).

Aun mas, esa perspectiva que genera la virtualizacion viene a confirmar —si
cabe

la afinidad congénita que vincula el arte con el musco. kn efecto, ¢qué es
—

un sensible no mostrado?, y vmcversa, $queé seria una exposicion que no represen-

s >
_tara lo sensible? Si se examina con atencion el cuadro anterior, podemos constatar

“el estrecho parentesco, por no decir la identidad radical de los dos campos —el
estético y el museal

, €N cuanto se tiene en cuenta su problematica de referen-
cia. En realidad, la presentacion sensible que caracteriza lo museal no es probable-
mente mds que un aspecto de un campo mas amplio, el de las transacciones sensi-
bles, el de la estérica. Y eso nos remite de nuevo a la definicién del arte como

ica de la
exposicion (archivar para «mostrar»), se ve inmerso en el propio concepto del

S

i6n de la cxposnuon un museo d i mu—
se0, mostrar el mostrar, etc.); en efc«.to el museo no hace sino duplxcar uno dc los

asputos fundamentales de la funcion del arte. Lo que explica,
rect

arte. Y, de repente, la virtualizacion ]LlStlflLd parte de las cspcunla«.l()nes s()bre /l

el arte contemporaneo (hacer una expos

asimi mo, por que
Lo 1mente las nrm ticas mnuﬁnurnfu*qg C rmremooranc S tlg,vndcn ¢

o

facilidad a acercarse a las propias practicas artisticas, como lo ilustran las experien-
ias realizadas en Neuchatel por Jacques Hainard, desde hace unos veinte anos.

Hablar de virtualidad del arte, por tanto, significa ante todo una remision obli-

gatoria del arte hacia el museo. Aunque ambos campos parecen mantener una
sunplL relacion de uso --—del tipo: la obra de arte esta L()l()ded en el museo para

quwm y su continente, entre una mercancia y su mostrador, no es sino ¢l efecto
de una analogia con la relacion usual de la joya y su estuche, de los zapatos con el

escaparate de la tienda, y también de la hostia con la custodia. Fn realidad, la re-
lauon es profL

damente distinta, en la medida en que ¢l museo,no est

0 del arte W&w

.

. 4. La logica de los sustitutos

S

3

Si, en en su principio intimo, lo virtual desplaza, entonces es el fundamento del
arte f‘lu(i‘g(mmtmr lo senstble medzantc un artefacto). El artefacto es aquel pro-

/I\

(11391 )
74

.
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ducto artificial que el hombre interpone entre si mismo y el mundo; no esta limi-

tadoa objetos, en el sentido fisico del término; la lmag,cn —incluso mgntdl—~

pucdc ser clasificada entre los artefactos, como el Lonupm El artgh& CLo.€S,, d(, al-.

S

guna manera, la figura que adopta una soluuon dctcrmmada aun problcma dc

terminado. La obra de arte, como la imagen o ¢l musco, pertenece a la Latg,ﬂ)‘ru

de los artefactos, siendo a su vez dichos artefactos duplicados por artefactos. Y

el principio del artefacto es, precisamente, que se ofrece como solucion a un pro-

blama junto a otras soluciones competidoras, actuales o virtuales. En sentido es-

U‘lCt(), la v1rruahzacu)n, consiste en pasar de un artefacto a otros artefagtos que

constituyen otros tantos sustitutos! De ese modo, sustituir joyas originales por ob-

jetos fmmw‘ representa efectivamente una operacion de sustitucion vy, _por consi-

;,ulente, dc virtu i6n en la que se admite una equ'valcnua senslble acepta-

A

ble, a costa de una diferencia fisica radlcal Ocurre lo mismo con  la utilizacion de
g

ol reconocidas,
repli as 0s museos, la llstd es larga dcsde las copias admmdas y

e LUJJ}()S los

monta;g; de vndco las mmgems hol()g,rqhgas etcétera, hasta las muy contempo-

raneas imagenes de sintesis. La pantalla gigante en la que se proyecta un partido

S ——

s l.] tdr)ua postdl 0 cl alm.maque dc Correos que reprodu—
cen con mas o menos acierto La Gioconda o El Angelus de Millet. El abanico de

sustltutos es considerable y en principio ilimitado, y LVldtnle la complejidad, mal

R

or log 5uleral del tulomeno de vnrtudll acion.

Asi como el arte y el museo se llegaron a enfrentar en una sorprendente rela-
cién de reciprocidad, también mantienen una llamativa relacion con los sustitu-
tos. Por una parte, al mcularsc con las imagenes, clNartL se duplica y se divide

(las series, las series de series, Las Meninas de Velazquez

por Pi asso, tras las Sainte-Victoire de Cézanne, las citas y los h()ana]cs tan
apreciados por cl arte postmoderno etc.); y, por otra parte, el propio museo, ya

lo hemos dicho, no es mds que un proceso de sustitucion, es decir, de virtualiz:

cion. Sacar el objeto de su contexto para colocarlo en un contexto dlstmto el

-
tmb.l)o de Duchamp, es la pcrtuta ilustracion de lo virtual. El museo imaginario

s definitivamente un fuseo virtual en el sentido fuerte del término, no porque

proponga simulacros en lugar de obras de carne y hucso sino porque des

teoriza cl dupldmmxcnm H musco —como el arte— es, por umslbu‘wmc to-

Talmente virtual,

T

3. VIRTUAL

(iil. MUSEO PARALELO 3

La idea de un museo paralelo es, de alguna manera, el principio de heteroge-
neidad aplicado retrospectivamente al museo, por eso se ha generalizado la idea de
_Otro musco, un museo desplazado, en una palabra, un museo virtual: concebir otro
museo, es decir, un museo que se hubiese liberado de esas contradicciones proba-
blemente  congénitas, , quizas s6lo consista en volver al principio de lo museal, aquel
principio desviado desde el origen, es decir, curiosamente recuper ado por la ideo-

log,m humamsm Hay, pues, que disociar el arte y el museo de umlqumr cnf()quc

[141]

metafisico o m()ral esa es la condicion de un reconocimiento efectivo de la espe-
cificidad —¢y de la irreductibilidad?>—

de esos dos campos que son respectiva-
mente la estética y lo museal.

Bien sea una mera copia o un simulacro, el sustituto se considera, por lo ge-
neral, como un produuo ll"ldlbn() y dcg,radado utilizado por defuto al no p()der

s

0 no querer manipular el orlg,mal A pesar dggﬂ@,«lgm demucstra q‘

zz athsncrd

segundo museo siempre ha venido a duplicar el museo oficial, se trata del museo é"‘
de sustitutos, de un museo virtual, si se quiere, sin ubicacion y sin p

aredes, pero
tan real y probablemente mas eficaz que el museo institucional. Pero no toda ma-

nipulacion de sustitutos es la ilustracion de un museo virtual, porque, aunque ha-
yan existido siempre copias y falsificaciones de todo tipo, al menos desde las ré-
plicas helenisticas y romanas de las esculturas antiguas, esos objetos no solian
tener virtualidad y estaban desprovistos de intencion museal. Sin embargo, el mu-

A
seo paralelo —es decir, las otras soluciones procedentes de otra torma de plantear
elproblcma_ asume dehberadameme el n()mbre de m

nocemos.

—————

! 1. Renunciar a las tentaciones del fetichismo %

Comprender la dimension de la virtualidad del arte es empezar a privarlo de
su estatus de esencia cristalizada, objeto de un culto incondicional. Fn los albo-
res del siglo x1x, Quatremére de Quincy ya denunciaba el efecto de fetichizacion
de las colecciones de obras de arte, en sus famosas Considérations morales sur la
destination des ouvrages de Iart publicadas en 1815: «Ias hermosas obras de arte

que fueron producidas por el sentimiento profundo de su conformidad con su des-
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tino, son las mas perjudicadas cuando se las condena a ese papel inactivo que las
espera en los gabinetes (s. e. los muscos, antano Hamados gabinetes de curiosida-
des). Las que mejor hablaban al alma y a la imaginacion son las que se tornan
te dc SULVET-

mas mudas» 223 ¥ error, 5eg_,un Quatumuc era haber sepumd() el ;

prcsmnar la SLnblblllde de l()s que los. mntunp

e e

neamente y dxapcrsar ya qun‘;

s nos ha e ens

nal *nadu que d fCTthlSl’ll() es esa fl]auon morblda en un objeto

abusivamente privilegiado, en detrimento de su verdadero destino, es una desvia-

i

¢ién, como perfectamente ilustra la importancia que cobra, por ejemplo, el botin
atado en algunas peliculas de Luis Buiuel.??” La funcién documental intuitiva

SERE— S

concreta se ve duplicada, ¢ incluso, a veces, Lomplctamentc oculmda po

e

miento sacralizador de las colecciones que el museo ha petrificado en estatuas de

'al Pero Quatremere no h

no denuncia su origen,|la s
ey )
La ambigiiedad de la recopilacion tradicional de las colecciones se debe sobre

ace mds que constatar los efectos de la fetichizacion,

cralizacion.

todo a la carga emocional, y por lo tanto afectiva, que en esta operacion se suele

otorgar a los objetos. Sc proyectan valores morales sobre simples soportes docu-

mentales, lo que tiene ¢

las obras y, paradojicamente,
ino. ). El ()ngmal estd entonces aureolado por una presencia

bt Fesechs oo
—, la ruptura con su de
7 p

Gnica e 1rrunplazablc Y ese proceso culmina en la obra de arte que goza de lo

que Kant ha llamado uni«preci

la dignidad propia de la persona humana.228 Por esa razon, los conservadores de

de sentimientop, a medias entre el valor venal y

ggmuscos s6lo se suelen preocupar por la verdad, la autenticidad y la honestidad,
i

%,cs decir, a fin de cuentas, por virtudes morales, en ocasiones por ¢l placer estetico,
i
L |

curiosamente moralizado por el desinterés contemplativo que requiere, de tal

225 Quatremere de Quincy: Considérations morales sur la destination des onvrages de l'art, 1815, pp. Sy 53.
Cf. también B. Deloche: «Sur Panachronisme de Quatremere de Quincy dans ses Considerations morales», Les col-
lections, fables et programmes, bajo la direccion de J. Guillerme y D. Poulot, Seyssel, Champ Vallon, 1993

26.1h:, p. 55

227 por ejemplo, Viridiana (1961) o ¢l Journal d’une femme de chambre {1963).

28 B Kant: Fondements de la métaphysique des meeurs, w. fr., Paris: Hachette, 1929, pp. 75-76 (trad. esp.:
Fundamentacion de la metafisica de las costumbres, Vision Net, 2002); el precio de sentimiento esta a medias entre
la dignidad (el valor absoluto de la persona humana) y el valor venal o valor de intercambio.

3. VIRTUAL ¥ 1147,

modo que la auténtica finalidad de la exposicion pertenece ante todo al orden de
la percepcion y de la plastica, ya que se trata'de mostrar.
¢C6 omo se ha producido la desvnuon histérica de la funcion _documental in-
Wrumva (el «mostrar») Esta claro que, en el contexto que acabamos de describir,
esa funcién que el museo tenfa que cumplir se vio considerablemente dificultada.

En efecto, la documentacion como instrumento de conocimiento requiere la ba-
nalizaci

de los ()bjetos es decir, la exclusion o la puesta entre paréntesis de su di-

mension identitaria y tnica. Existe una contradiccion entre la saualuadon de 1 las
obras y lo museal, tal y como lo hemos definido anteriormente, es decir, entre la
mision tradicionalmente confiada al museo y la que deberfa corresponderle segun
esa funcién documental. La prioridad moral transforma la accién del museo en
una especie de equivalente de la accion humanitaria, de cruzada casi intolerante,
como sin duda son todas las cruzadas. A veces llegamos hasta a L()llfllndll‘ lo mu-
scal con la 5acraluauon de las, wleuuanes hn definitiva i

J| museo msmuuonal

T

hlsrorla del museo, desde el prmapu) pervemda, se Auonfunda L.OELJA dc ALELIOL.
Por otra parte —¢hay que repetirlo?—, la cultura occidental sigue viviendo
bajo las secuelas de un platonismo del que no ha sido capaz de deshacerse del
todo: la valoracion del original en detrimento de la copia y, a fortiori, de la copia
de la copia, es decir, del simulacro. Sabemos que, para Platon, el trabajo del ar-
ista era ontolégicamente inferior al del artesano, ya que el artesano se limitaba
copiar la ldea, mientras que el pintor reproducia el objeto sensible, copia a su
ez de la idea realizada por el artesano, por lo que la obra del pintor no es sino
un engano. Pero Gilles Deleuze ha demostrado no sélo que Nietzsche habia ela-
borado una filosofia enteramente fundamentada sobre el simulacro, y por tanto so-
bre una «destruccion del platonismo», sino también que el propio pensamiento
platénico seguramente llevaba en si los gérmenes del fermento de su propia des-
truccion.?? No cabe la fatalidad porque nada impide huir de la visién platénica
del mundo. Una nueva comprension de lo museal pasa precisamente por una
forma de revalorizacion del simulacro, es decir, por la negacion a conferirle la di-
mumon moral o mctahsua que se suele conceder a las falsificaciones. Planteado

d!:l el simulacro se convierte en un llamativo i instrumento de experimentacion, en
ese caso llamado sustituto.

200
29 Délbuzeiineingg 545,998 gz ‘ :
» G. Deleuze: Logique du sens, p. 295; el titulo inicial del texto «Platon et le simulacre» era «Renverser le pla-
tonisme», edicado primero en la Revue de métaphysique et de morale, 1967.
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‘ivilizaciones ha S arcadas por esa
\ Afortunadamente, no todas las civilizaciones han estado marcadas p
1 yh . 4 aArée - leu re-
ideologia fijista heredada del platonismo, y Alpha Oumar Konaré, antiguo pre
1 10 o % sl et . QOW N ente
sidente del 1coM denunciaba esa perversion recordando el estatus —sorprender

otra forma de dispersion? ¢Se priorizara la concentracion paradigmatica, so pena
de una posible fragmentacion de la coherencia sintagmatica? Observaremos que
la dxsgr(‘panua en materia de museos, se ha reavivado a finales de la década de

SR lié(()y se ha traducido en dos grandes cuestionamientos simultaneos del lugar, en_
teriorado, considerado irreparable, es sustituido por una nueva crcau()n. ldcx?n)ca; ‘ “ i6n de una mejor interactividad: cl ecomuseo, que Georges Henri de Riviere
un objeto que ha cumplido su ciclo ritual cede su puesto a un nuevo objeto idén- nmgmt o cl muse() del rlempo $7 otosiéional muse

tico (misma forma, misma constitucion)».” 230 De este modo, incluso en un con ]

para un europeo— del que gozan las copias en los rituales de Mali: «Un objeto de- |

.Call

150, y el Centro Georges-Pom-

. ; . librarse de la fetichizac es decir.
texto religioso, el instrumento ritual puede librarse de la fetichizacion, ¢ ’ pndou (Buuhour{,) L()I]LCbldO qulzqs un poco mg,mm nente como.un museo.de

j i anteriorme as copias en
de esa fijacion en el objeto que hemos denunciado anteriormente. Las copias ¢
as condiciones creadas por un mer-

ol sdanthassfijtio il I fetichizacid en si su propia L(mtmdlcuon y marca una empd en Ia rc‘ ion qu; “ng Y e
5 ede disoci: a fetichizacion Skl it
cado de bienes culturales que, de hecho, no se puede disociar de la fetichizacic

) comprension plcna del museo 1magmano
, los occidentales sienten la_necesidad de.musealizar, es.decir.de., ‘
vcncraxlos, «ignorando en muchos

museal: en efec

estetizar y y de «rcu)nrextudh/al » olmms par:

O[)cl «museum de Roma» al ecomuseo. En algunos aspectos, la museologia

R cl comer-
. i' tacos lascivi iciones en Lugsuon », S(m ellos quienes h‘m inventado . tiene su precursor en Quatremére de Quincy. Conocemos la doble critica formu-
i oga tranu.sl
| | "o paradojico de los 01’1‘""5 “[“akb como ha demostrado ld 1 sociol & | l( lada por Quatremére: la de separar las obras de su lugar de origen (las campanas
1 : : inos de lo
{ | “Raymunde M()Uh“ que “bl“ ‘" LSC ”Omt\m de .ie da dc wltramari de Bonaparte) y la del museo entendido como un receptaculo de ruinas artificia-
{1 - 0 o % P - . "
; “5 % doblumntC dmd()l'“’a Y qm vuclvu a3 { | les (en este contexto, el blanco es Alexandre Lenoir). (1) En sus Lettres a Miranda
11 eI 2 ocedia de i ; 5
R I, en.un meMO qu ¢s €5 ajeno, objetos cuyo tnico “bmf d‘) 12 T sur le déplacement des monuments de Uart de I'ltalie (1796), y mas tarde en las
i " apel de las S, . , . . : \
| t papel de Instrumentos,. y. porque-recurre-a-veces.a SUSTIOS, (es e kot Lettres a Canova sur Penlévement des ouvrages de Uart antique a Athénes et i
— no si fueran , 0 4 5
imagenes de santos, consideradas como sustitutos autorizados, come Rome (1818), condenaba la supuesta «repatriacion de las obras de arte» a los mu-
pretendientes legitimos). scos europeos (2), en la que solo veia un lamentable principio de dispersion al que
contraponia la integridad del emplazamiento, de Roma en particular, la «ciudad-
museo»; segan €l, la reunion de objetos no se podia concebir fuera del sitio en el
p—ey, \/
{ 2. La idea de un museo disperso & que. habian n.uldo, ya que, «el propio pais forma parte del museum». Quatremere
] i se basalﬂ para desarrollar esas ideas, en la metdfora del 1. ibro, que, como des-
5 : Tuseo sin colecciones v si iticios, es decir,
(‘uesta todavia imaginar un museo sin colecciones y sin edlhlu ) pués veremos, tuvo mucho éxito en los siglos venideros. Dado su caricter de ar-
‘‘‘‘‘ oo 0, una se- ' : . ] NG,
otro museo y puramente virtual. La historia nos presenta, sin embarg; quetipo y fundacional, se impone aqui la citalin extenso del texto.
rie de ellos perfectamente 16gica e inteligible, cuyos origenes preceden indiscuti-
s de SR kG G T a 1dea de useo integral,[proclamada en : ol X : s,
blemente al museo institucional. La ‘E!W‘ de un|m grabip ) o Quiero hablarle en esta carta [le escribia al general Miranda] de unos efectos mas fu-
o 1 PR ki i nte :*va nt ha sido . ‘ : 5 Z : B
Santiago de Chile el 30 de mayo de {9:{3—(; ni es totalmente nueve id ] nestos, si cabe, que son el fruto de la dispersion, por cualquier medio, de los monu-
completamente abandonada. Asi es conio el lugar museal se ha convertido en e mentos antiguos de Roma. Usted lo sabe demasiado bien, estimado amigo, dividir es
s G el b a6 as maestras, so pena de pri- destruir. No tengo que demostrarle que el principio que rige la destruccion es la des-
terreno de asperas polémicas: ¢deben reunirse las obras , S0P gt 80 q ‘e : | dl q I qd 15 : sl
i T . St ACe L as com ()b[(.l()n Lbld usted den 15] ()I stru O para d it o
=31 varlas de su contexto?; ¢deben, por el contrario, dejarse en su sitio aceprando ast p 1astado instruido para dudar de que dispersar los elemen
4 : > ¢ tos y los materiales de una ciencia es la mejor manera de destruir y de matar la cien-
) = asrats 10U, (ol 1a. En ese caso, la descomposicion del museum de NE 9
50 A Oumar Konare: «Originaus ot objets substitutifs dans les musées -, Symposium de Zagreh 1985, Lcofom ¢ s posicion del museum de Roma seria la muerte de todos los
Stacdy Series, 8 ;m 57y ss conocimientos cuyo principio es su unidad. ¢Qué es lo antiguo en Roma, sino un gran
Stucdy deries, 8, L S

250 A Desvallées: Vagues, 1, p. 223 libro cuyas paginas ha destruido o dispersado el viento y con las que las investigaciones
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N /m{d{nus colman vacios y suplen lagunas todos los dias? ¢Como calificar el compor-
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tamiento de una potencia que eligiese, para exportarlos y apropiarse de ellos, algunos
de esos monumentos mds significativos? Exactamente como el de cualquier ignorante
que arrancase las hojas de un libro que tuvieran ilustraciones.

:Quizas esas recopilaciones de cualquier materia estén movidas por el mero pla-
cer de amontonar y de apilar? ¢Quizas esos almacenamientos de libros, de maquinas,
de historia natural, que el genio de la ciencia abre por todas partes para transformar-
los en escuelas pablicas de las naciones, no sean mas que una ostentacion pueril, va-
nidad o avaricia? ¢Por qué tanto esmero en completar y fundir en un depdsito capi-
tal las riquezas aisladas o diseminadas de las recopilaciones secundarias en cuanto es
posible? ;No sera porque todos estos objetos reunidos se aclaran y explican los unos
a los otros? ¢No sera para que el estudiante encuentre sin desplazarse los instrumen-
tos de estudio y capte, como concentrados en un gran haz, los rayos divergentes de la
ciencia que estudia? ;Qué pensaria usted de un proyecto que pretendiera dispersar el
Museum de Historia Natural de Paris para que todas las ciudades de Francia tuvie-
sen su parte de esa coleccion nacional?

Dispersar el Museum de Antigiiedades de Roma seria una locura ain mayor, con
consecuencias mucho mas irremediables. Los demas siempre podrian llegar a recom-
ponerse de un modo u otro: el de Roma ya no. El lugar que ocupan los demas es casi
siempre independiente del género de su ciencia: el de Roma esta donde esta por el pro-
pio orden de la naturaleza que quiso que no pudiese existir mas que ahi: el pais mismo.

forma parte del museum. Pueden transferirse todos los demas depositos publicos de

instruccion: el de las antigiiedades de Roma no podria ser trasladado mas que en parte;\

es inamovible en su totalidad. Es un coloso al que se le pueden romper algunos miem-
bros para apoderarse de los fragmentos, pero su masa, como la de la gran Esfinge de

% Memphis, estd pegada al suelo. Realizar, en este caso, transferencias parciales seria pro-
ceder a una mutilacion tan vergonzosa como inutil para sus autores.

El verdadero museum de Roma, aquel del que le hablo, esta compuesto —cierto
es— por estatuas, colosos, templos, obeliscos, columnas triunfales, termas, circos, an-
fiteatros, arcos de triunfo, tumbas, estucos, frescos, bajorrelieves, inscripciones, frag-
mentos de ornamentaciones, materiales de construccion, muebles, utensilios, etcétera.
Pero también lo constituyen los lugares, los sitios, las montanas, las canteras, vias an-
tiguas, posiciones respectivas de las ciudades en ruinas, informes geogrificos, las rela-

ciones de todos los objetos entre si, recuerdos, tradiciones locales, usos todavia vivos,
232

paralelos y comparaciones que no se pueden establecer mds que en el propio pais.

Su ubicacion hace de Roma una ciudad-museo que ha de protegerse tanto en
suintegridad como en su integralidad. Por otra parte, esta totalidad viva es el fun-

damento de una ciencia nueva (la arqueologia) a la que aporta los materiales esen-

2 Tercera Carta a Miranda, pp. 100-102.
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ciales. Es, por tanto, fundamental salvaguardar Roma en su globalidad. Si se ad-
mite este paralelismo totalmente anacrénico, hay que admitir que, mucho mas
;

tarde, el ecomuseo ha desempeniado, a su manera, un papel comparable.?33 Cierto
€S qUE NO s¢ centra en monumentos artisticos, pero si que se basa cn el principio de
globalidad respetando la totalidad del entorno socioecondmico y natural. Asi es
como, al decidir fundar el Ecomuseo del Creusot-Montceau-les-Mines, se trato
de englobar en is 5¢0 Vi S i ;

g,_ ) un mismo museo vivo las poblaciones, el entorno natural y un
complejo industrial. jQué virtuosismo en la virtualizacion!

b) El museo in vivo de los Monumentos Historicos. La aplicacion de las ideas
de Quatremére se materializ6 institucionalmente en Francia con la creacion, hacia
el afio 1840, de un cuerpo de inspectores de los Monumentos Historicos. El ob-
erivo era «musealiz: 5 ime ifici i

sealizar» los monumentos y, en primer lugar, los edificios arquitec-

OnIcos que no se pueden introducir en un museo a no ser en forma de maquetas.

Podriamos hablar del museo i vivo en Oposicl

' paracl 1 ,gkism:uu,smatuuw;tﬂm;,ya _que
el objeto arquitectonico o mobiliario, en vez de estar colocado en una vitrina, se
deja en su entorno originario, fruto de una sedimentacion historica. Ese mins&)ﬂ
simbolico por el hecho de estar tallado en la realidad concreta pero indisociabl;
también de la materialidad propia de los monumentos, le viene como anillo al
dedo a la arquitectura, entre otras razones porque otorga a los edificios un esta-

tus convencional —mcdlvanrte‘ los’ PIE}F?QE{]},@,?BFQ“S de clasificacion o de jnscripci(’)h——,
estatus que ordenara los controles, restauraciones, subvenciones e incluso la pu-
blicidad de la que pueda ser objeto.

7~

\__¢ El museo-funcion del Inventario General. En el V Congreso de la Federacion
Mundial de los Amigos de los Museos, que se celebré en 1984, en la Unesco,
Nicole de Reynies, conservadora del Inventario declaraba: «EI Inventario es un
Museo sin museo y sin Ap}igos>).234 El Inventario General de los Monuméntdé y de
las qu'uczas Artisticas de Francia es el resurgimiento, en 1962, en la Quinta
Repﬁbhca (IV Plan), de un proyecto inicialmente lanzado por la Convention. La
idea nace de la considerable cantidad de objetos que nos llegan del pasado y de

a obligacion de elegir: «En Francia, como en cualquier otro sitio, no es posible
conservarlo todo, preservarlo todo y restaurarlo todo; no obstante se puede ela-

233 ¢op
P Ct M. Querrien: Pour une nouvelle. .., o, Clt., pp. 62 y ss.

Mg Ll S s i . :
; Actas del V (‘4(»11,% so de la Federacion Mundial de los Amigos de los Museos, Paris: Unesco, 1984, t. i
Museos y comunicacion, p. 28. ‘ ‘
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borar un “estado de la cuestion” que sea lo mds sistematico y completo posible y
que permita un conocimiento mds preciso de los valores culturales» >3 Se trataba

de crear lo que podriamos llamar los «archivos artisticos de Francia», es decir, un

conjunto documental h(unog(r able a la torali-

~

uuxtlhumcntc né,umx(), JPll

dad del patrimoni ha de las ope-

y)(,

_ciones y sin cdmu()

" ta l'l[(

_raciones del mus -alizada: un museo sin colec-

—o0, al menos, sin edificios destinados a la conservacion de

L\s colecciones—. Un musco, e detinitiva, que se ruduge auna funuon 1ml1>u1—

_bir la realidad se

—
tura, h)t()g,raha dllm;o tra

cion, el Inventario incluy6 la ex plomuon de las téenicas mas recientes ligadas al
desarrollo de la informatica, como las bases de datos y de imdgenes. A diferencia
del museo clasico, el Inventario archiva un nimero potencialmente ilimitado de
obras y permite, gracias a sus bases de imagenes informatizadas, un acceso a los
datos con una rapidez que nada tiene que ver con la que permite la consulta tradi-

cional de los ficheros manuales.?3¢

f""\
d) La movilidad del museobus. No es casual que el periodico del ecomuseo de
Hatm Beauce, Québec 1987, llevara el titulo de Mllbg’_{ﬂjl(’llm ya que fue en el

continente norteamericano, en Cleveland, en 1947, donde se puso en funciona-

miento el primer museobus. Hay alos ‘mositruma del slgjlo xx

para conocer esas nuevas experiencias de difusion qutuml mediante umdadcs mo-

viles que pretende a las poblauom

favorgudas y.asi fue.como, el musco dx,

1 democratizar la Lultura Y Ikg,ar h

s paredes parte de

sus u)luuon es. También en
1 .

los paises es del Este, ya en l949 el museo ck Varsovia munmba una exposicion iti-
nerante sobre un poeta polaco. El primer ejemplo de museobus en Francia data
de. 1951 (A. Beer, arquitecto), auspiciado por el Ministerio de Educacion Nacional.
Pero h.ly que esperar a principios de la década de 1970 para que esas experien-

cias se multipliquen verdaderamente en el territorio francés. Se penso en un -

25 Cf. Ja presentacion del Inventario General en el documento dedicado a los Relevés photogrammétriques d'ar-
chitecture de la région Rbone-Alpes, Lyon, Establecimiento Piblico Regional, 1980.

23 Hacia finales de la década de 1980, las listas de objetos clasificados entre los Monumentos Fistoricos se
guian remitiendo a un fichero forografico manual cuya dificult 1l de consulea planteaba varios problemas de orden
material y deontologico. Nos permitimos la licencia, en un informe oficial, de Hamar la arencion de la Direccion del
Patrimonio sobre este punto. CL B Deloche y Phe Boucaud: Le lonmaire dargent en France (1672-1791). Pour une
politique dit classement, intorme realizado en el marco de un contrato de investigacion con el Ministerio de Cultura
y de Comumcacion, multge., 1988, pp. 7-18.
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seotrén ¢ incluso en un museo flotante, sin olvidar el museocarpa, que permitia
otro tipo de movilidad.??” En la década de 1980 se consideraba al museobis como
una especie de laboratorio, de campo de experimentacion, mas original que la ex-
posicion temporal, que seguia dependiendo demasiado de las paredes del museo y
de la propia institucion.

3. Los «museos de papel» }
{ pap {
-

Par;llelamentc al museo institucional y a s

slocalizadas,
LLl‘llld&EELGM?lil])LI<ll)1 a emerger de las colecciones privadas, se.fueron ch,u;,g,lo

museos. 5m cd

tintas figuras

/L os, sin_instituciones, o incluso sin colecciones de objetos origi-

r useos virtuales que plantean abier-
tamcnte la pmblematl a de L(g,,nust al mediante,otra forma de soporte. Vamos a
enumerar algum)s ejemplos.

(_a Cassiano dal Pozzo. Este museo paralelo, condenado a la clandestinidad por

las razones que acabamos de mencionar, se materializ6 ya en el siglo Xvii con el
Museo Cartdceo o «museo de papel» de Cassiano dal Pozzo, cuyos dos volimenes
conservados en el British Museum constituyen un primer modelo de museo de
sustitutos.??8 El ' El museo de papel es una coleccion de mas de siete mil acuarelas,
dlbu]()b y brabados reunidos durante la primera mitad del siglo xvi

representa el
ue&fucru) mas sl;,mhu‘mvo que se haya hecho nunca, antes de la era de la f()t(i;,rm

,.,f' ,.para. Jbarcanauma!mgw el yonwn;o _d«s;L;gg _1,,n,_uaegwmhuu1;3,1,)o. Ademis

pognhcc, hasta que, en 1762, ;]orgc Il], rey dc Inglatcrra, adqumo dos volume—
“nes para su biblioteca de Buckingham. La correspondencia con Peiresc pone en
evidencia dos aspectos que caracterizan la labor de Cassiano dal l’ou() (1))por

237 CE MNES info, 0. 5, junio de 1985,

‘ 238 Nacido en Turin, (‘asamno dal Pozzo se instala en Roma en 1612 y fue nombrado secretario del cardenal
Francesco Barberini en 1623, Cf. lan Jenkins: «Cassiano dal Pozzo’s “Musco Cartaceo”, new discoveries in the Briush
'Mustun\», Nowuvelles de la republique des lettres, 1987; John Fleming: «Cardinal Albani’s Drawings at Windsor:
Their pur}ulmsc by James Adam for George l», The Connoisseur, 142 (573), 1958; Henrictta McBurney: « The later
history of Cassiano dal Pozzo’s “Museo Cartaceo” », Burlington Magazine, vol. (xxx1, n.* 1.037, ag. 1989; Giovanna
Perini: «Naples: aspetti del collzionismo barocco: Cassiano dal Pozzo 1588-1657», Conference report.
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una parte, la preocupacion que scml.x _por reunir metodica y exhaustivamente ob-

jetos que clasificaba por categorias, ( 7} y, por otra parte, su_obsesion por la 1lusA

A la muerte de Cassiano, en 1657, ¢l conjunto c>tal).1  constituido por

veintitrés grandes volamenes in-folio que contenian, entre otros, dibujos realiza-
dos a partir de los monumentos antiguos y clasificados por temas (dioses, sacrifi-
cios, ritos, bodas, especticulos, historias, fibulas, vasijas, estatuas, utensilios, etc.).

Asi ¢s como nace el proyecto de «recopilar todas las vasijas posibles: buscarlas
donde se hallen, cualquicra que sea su naturaleza, aunque se trate de objetos me-

nores, medirlas. |...]. Simultdneamente se elabora un corpus, una clasificacion de
las vasijas antiguas, asi como d esbozo de una cronologia, ya que la fecha de la
* Cabe dLb(JA_JI’ que el museo de papel inclufa tam-

medida daba la de la vasija».~
bi¢n una antidad importante ¢ dL plamh'ls de historia natural (unos quince volu-

menes, probablemente) de las que Anthony Blunt intentd reconstruir una sintesis

fotografica. También habria que citar, junto a la de Cassiano dal Pozzo, otras em-

presas comparables, como, por ¢jemplo en Francia, otro «musco de papel», ¢l de
Michel de Marolles, abad de Villeloin, que contiene mas de 124.000 grabados.?4

\,.9)}1 cibniz, el filosofo bibliotecario. No podemos dejar de mencionar ¢ aqui a
Leibniz, ol filosofo conservador de la biblioteca de Hannover, ya que fue él quien
principio de enciclopedia. Su proyecto se basa en tres ideas fundamenta-
LDEI modelo de archivado sistematico. Durante toda su vida, Leibniz sofid
algo asi como el «Libro» de Mallarmé Pretcndu t()tdll-

educirla a elementos sencillos y m‘mqablcs que pcrm\»

con su «gran obra»
zar la sabiduria, es du
gl d SEIE!

tiesen a gualquler persona instruid: rtconstrun y duarrollal sus ideas.?*! Es la
idea de una cartografia del saber tal y como la volvera a explotar la Encyclopédie
de Diderot{ { fj‘%\l a teoria de los sustitutos: Leibniz quiere encontrar la_forma de
escribir el mundo, de ahi la caracteristica y la combinatoria, es decir, un_ lenguaje

; y un arte de inventar a pamr dL dicho lmuua]e C omo sabcmoa su

dc slmbol(

29 _F, Lhote y D. Joyal: Lettres de Peiresc a Cassiano dal Pozzo. introduccion, pp. 30-3 1.
Miltenx, 19120, octubre de 1984-¢nero de 1985, pp. 120-

240 CF. Patricia Falguieres: «Les secrets de la licorne,
de Belfort, que organiza todos los

125, Fl tema del musco de papel ha sido retomado en nuestra cpoca por ¢l musco
anos exposiciones temporales, anto en ¢l museo como en la Torre 46, espacio recientemente
87, Fsas manifestaciones exponen, todos los anos entre

acondicionado dentro

del perimetro urbano fortiticado por Vauban a partir de 16
¢l 15 de sepuiembre y el 15 de octubre, las colecaiones no explotadas del museo Le Musée de Pa ipier, presentan los
“acion contemporanea y las artes

prandes temas de la mvesugaaon arqueologica o sensibilizan al publico sobre la cre

plasticas (operacion «arte en la ciudad ) heep://www.utbmfr/les.pe rsonnes/julicn piaser/serveur 2/bvmus.hom,

20CEJCl Beaume: < Encyclopedie, autre raison, autre science?», Milienx, octubre de 1984-cnero de 1985,

pp. 26-33.
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“codificar Lualqulcr pensamiento. humano y de scr\;nr de sc soporte. cal

s de lesprit humain de Condorcer,

Un enfoque similar preside el Tableau des prog

B El Met()do de calc ulo el invento
el sistema de numeracion binaria (futura alﬁebra de Boolc) s combinato-

119 (ars combinatoria, 1666), base de toda la i ingenieria del software y, por consi-
g‘mel?tc, de los programas de ordenadores. Ese proyecto es ¢l soporte 116 una téc-
nica inventiva a la que calificard de ars inveniendi (arte de inventar).
,;‘f“"\

(,)Li Encyclopedie. Gracias a la empresa de Diderot.y de [’ Alembert, el libro
vxenc a sustituir por fin al gabmete de curiosidad, tal y como lo ilustra este ex-
tracto del articulo «Cabmct d’ hlstonrc ,naturelle» «Dcvolved t()das las u)mhas al

JELOs.espar-
zar la ()pulcnua de la naturaleLa 1 e A

y la riqueza perece entre vuestras manos. Quedaos
en el fondo de la cantera, tallad piedras: pero dejad que otros se ocupen de orde-
nar el edificio».**? El almacenamiento de los objetos g,cncro una confusion que

imposibili 2 Ry e ikl
p t6 que los pudi 5 CONOCEL.Y,CN Cl 51{,10 X VI, SONamos con una es-

‘pecm de ‘ga"lbmetf de Las Luces que permita Lon(xcr v1cn1‘lo ¢ proyecto y
defendido —segun parece— por Louis

se proyecto ya era
bastien Mercier cuando describia el ga-
b‘mete del rey?* en su famosa ficcion, L'an 2440, réve s’il en fut jamais (1771)
Esta publicacién inmensa que es la Encyclopédie esta marcada por el signo dci
ver:*# englobarlo todo y mostralo todo; 0; PErO N0 MOSstrar de cualquier :;
porque la mirada ha de ser si

g ' sistematica/ il )'Se destaca la importancia del orden y
; os modelos que I¢ fundameman: el mapa y el mapamundi, instrumentos. de or-
enacion y de referencia que permiten lecturas transversales, Muc

ta’foras: biologica (el arbol y sus ramas, los 6rganos del cuerpo hulnané?iiéis :11:
canicas (la cadena y sus eslabones) y, sobre todo, topograficas (el Ial,)crint’o el
mapamundi, el sistema tabular). El mapa es, sin lugar a dudas, el gran privAilcgia:jo
Ya que opera una contraccion (sinopsis), permite las comparaciones y las lcctum;

242 3 . .
Encyclopédie, art. «Cabinet d’histoire natureller. €

«Este gabmete en ab: joi
)
oG “I“L, ) l\l soluto es un caos, un amz 1sijo indigesto en ¢l que los objetos esparcidos y amontonados no
1 cuna idea clara y preaisa. La graduacion esta sabiamente ordenada y respetadar (L'an 2440, p-283):
il -

44 R, Bartl
hes ha comparado precisamen
2 te las planchas de la Encycl
yclopedie con la visita de la
Brusclas y de Nueva York {Le degré zéro de lécriture, pp. 88-89). espoione de

243

Y
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transversales. Este orden, que preside el final del siglo xvi,=" va a pernntir lai

: t ; pola-
vencion, pues el sistema tabular genera casillas vacias que sugieren la interpc

< ac & ac 54 C L » (& < cne dae 1a -
n trapoia 1 1M1 SE | 1C¢ 1( Y el 11l Pero, a Lll ren ll
l() y ia €x F ( C ) i [/ 5 ’{’ 1 i l en

ud()ptdm 1dcadd por este ultimo, no ¢s un xlmplc le) ¢

quc le ()[013.,1 un papd decisivo a la mmgcn es-
al
Barthes. Las planchas | ; Sk
denados de forma lineal o composiciones mads amplias que ocupan la mirad de

a obr

por alabras y TEXT0, S0 1
. no anallm pcxtumm( nte Roland

tableciendo un verdadeéro lulguau v

llS[l'ilCl()lle: instrumentos Y ()b]t‘[()b or-

enen dos tipos de i
pagina, las vifictas. Estos dos tipos de ilustraciones rcs_p(mdc?x l'CSpCCth;l‘InlL\‘l‘lvtc a
un punto de vista paradigmatico (cada uno de los nvh)c[us ill?;lat)ii’mmu L)s u):i]

mutable con otros, andlogos) y a un punto de vista Sll’ltdglllalt‘lc()“ (l\;.m reunido
en un tratamiento unico el conjunto de las operaciones rclacxonm‘ias: mstru%ncnv»
tos, practicas manuales y productos acabados). I\{Ejor que cualquwr museo insti-
ope

tituir el mostrar, (S

tucional, y evidentemente antes que ¢l fa Encycl

cir, la n];uiu{zn

cumentacion visual, ya que nada puede

sensible: «kl u]() no es solo el organo dLl’

* & 247
je y de la inteligencia» >+

'd) ‘l e Musée des familles. L. jemplo probablemente mds banal pero mds demo-

;,cncro licerario p()lelJl una especie

Cratico: cl naunncnto en cl siglo xix de u

de lt\/lsm pol ultrpbas dl]]pll imente dl[ulldldd sobre todo por las zonas rurales,

Francia,.a.dos publicaciones contemporaneas: la primera se mulab.l

dio lug:

le Magasi resque (sc trata de un almacén, un lugar dc dlllldt.uhllnl(,llt() y de

h ment Los titulos s u)mplctan y enri-

qued X \ll nte O (L ¢ este CE € 0s cuatro f(_lllllll()b que com-
{ ceent uamente, y ¢ ]U(i., ] 1€ S¢ delt’ ¢ entre l l‘l 1 !
ar s ) ¢ ouar l‘]l]

e i ¥,
0 CFL Chiretien de Mechel, Louts Sébastien Mercier o, tambicn, Alexandre Lenoy i ——
2 useo CIC e
e Ambos puntos de vista son precisamente fos que han imperado el programacion de

ria cultural.
s Artes v las Tradiciones Poputares de Parts, donde se han disu ibwndo las colecciones enuna gale
5
237

Incyclopedie, art. «Ocilo.
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car es la belleza, la contemplacion y el respeto. Existe ciertamente también esa
idea de acumulacion, pero desinteresada; sin embargo, el término austero de mu-
seo esta aqui templado con un toque democratico, al tratarse del museo de todos,
el des familles (de las familias). Ya no es ese museo intimidante del Louvre des-
crito por Zola con motivo de la boda de Gervaise et Coupeau.* Nada hay, en
todo caso, en ninguna de estas revistas, que recuerde la conservacion celosa de
colecciones. H _musco esta metaforicamente, sin conservadores y sin objetos, pero
no por ello Ld[CLC de algunas de las funuoncs csenuales dc sumodelo institucio-

nal: muestra e instruye, _pero aqui da todo a todos va al cmumtro dcl publico y
plcrdc su aureola sagraluadom y austera

'nndo por vital que sca la vista, sino

. «Gracias a nosotros, todas las fdlﬂlll 15
pucdcn tener a la vez 12 y su museo» .24 Aunquc el modelo sea mg,lcs
como anuncia el ndmero 1 del Musée des famzlles de octubre de 1833, se adapta

a la sociedad francesa: «aqui también va siendo hora de que el pueblo tenga un
libro de lujo..

su als mc

- asi que vamos a hacer un periodico que cuesta unos céntimos, un
periodico inmenso, que contendra él solo todos los periodicos de Inglaterra, por-
que alli cada materia de la ciencia, cada materia de Bellas Artes tiene su propio
periddico, su almacén especifico».2% ¢Qué vamos a encontrar en esa revista? Sera,

explica el editorialista Jules Janin, una oportunidad de visitar a través de la ima-
gen nuestro hermoso pais pero también aportara consejos de higiene y medicina
trucos de taller, ocio, actualidad, historia, etcétera. <A la vuelta (de nuestros via-

]€S) rcpdmrcm()s nuestra preuada cosecha entre nuestros lCLt()[‘LS qlllCIlCS co-

modamente sentados en sus butacas, compartiran, ajenos a cualquier preocupa-
cion o peligro, las atrevidas navegaciones de los La Peyrouse, las marchas

infatigables de los Mungo-Park...».25! Ese era el viaje virtual que la revista ofre-
cia a sus lectores.

una idea n nucva ya que aparece bd]() fol mas mul—

s mucho antes dc la primeras publicaciones oficiales del siglo xix: por ejem-

pl() el JI“L]UII’CLI() suizo David Vogel lanza en el afo m la idea de un museo im-

2y, en 1811, Melling proponia un museo pictorico de los ;,randcs edif

¥ Mencionada también por P. Bourdicu y A. Darben: Lamour de lart, p. 85.
" Auguste Julien: Musée des fanulles, 1, 1, p. 6.

B4 pods

SV b., p. 35 Mungo-Park era un viajero inglés de finales del siglo xvin,

D2 W, Szambicen: Le musée d'architecture, pp- 54y ss.; se trata del Museum de la Nouvelle

Architecture
Frangaise.
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;1rquitcct6nicos.2” Por otra parte, tras el elogio del grabadc
una especie de memoria libresca y visual— en el Recueil de décorations intérieu-
res (1812) de los arquitectos decoradores de Napoleon, Percier y Fontaine, el
conde Francois de Clarac, sucesor de Visconti en el Louvre, miembro del Institut
y conservador de los Antiques del Musée Royal y de la Sculpture frangaise, de los
siglos xv1, Xvil y xviii, publica, en 1841, su Musée de sculpture antique et mo-
“derne ou description historique et graphique du Louvre et de toutes ses parties,

des statues, bustes, bas-reliefs et inscripions du musée royal des antiques et des '.\

Tuilleries..., que es el trabajo mas logrado y mejor razonado antes del de Malraux,

y que dara lugar, entre otros, al Musée imaginaire de la sculpture mondiale,_Clarac

aspira a transformar el catdlogo dd museo_en una especie de museo_imaginario_
lnbros reciosos como la erudi-

y 7y, COMO buen dlL[stlL() L UL €

DRRENEY e

Cion inutl, ya que prcund dlfundlr‘el u)noumlent() entre un ampllo pubhc()

g

dc e ahi la el nﬂg_l_g,rabado a trazos en vez del grabado «acabado» 254 Y, para

levar a cabo su proyecto, renuncia a la clasificacion metodica por temas (n

logjm, hlsr()rn ete. ) en hwor dcl orden alfabcnu), «mas gomodo para la mvtstl—
o para el texto y las tablas» 2

i

1to-

gacion, al marg,cn de umr un mLt()do mas cient
@u des::) es mostrar tg)dg) a todos: «En Paris, muscos, bibliotecas, todo esta abierto;
| | nada mas llq.,ar se dqa de ser extranjero y todo el mundo puede trabajar
como en familia. Son riquezas compartidas |...]. Nuestros museos y nuestras bi-

bliotecas no saben lo que significan naciones extranjeras, todos son allf franceses.

Tanto lo que estd inédito, como lo que ha sido cien veces publicado... todo esta a
su disposicion, todo es de Ustedes». 256 i cuanto al proyecto de exhaustividad, 257
paradéjicamente justifica la supresion de las repeticiones, ya que el museo imagi-
nario las sustituye: «esa idea de un museo que tuviera todas las estatuas de Europa
no es tan espantosa como podria suponerse. La palabra todas, obviamente, no
puede entenderse desde una acepcion puramente matematica, no obstante incluye
estatuas que s6lo merecen algunas miradas; ya que son muchas las que, mutila-
das o malas, sin interés debido a su tema, repetidas hasta la saciedad, solo tienen

valor para sus propietarios y para el jardin o el lugar que supuestamente han de

decorar y, por otra parte, no merecen atencion. |...J. Existe multitud de ejempla-

255, Szambien: Le musée..., o. it p. 70y ss.
29 de Clarac: Musee de bL“l/J“”( , p. 1v; considera, por otra parte, que ¢ abe mas en el grabado a trazos que
simplifica que en ¢l grabado acabado, p. Xt
29 b, pp. VIV
20 fh., p. XL
57 Que no duda, como haria mas tarde Malraux, en incluir piezas de segunda caregoria; 1b., p. XXV

3. VIRTUAL et [155]

res que se asemejan tanto entre si que parecen hechos con el mismo molde o se-
gun el mismo modelo, con los mismos pliegues o la misma conservacion mas o
menos. Describir una de esas estatuas, de un orden muy menor y de un mismo
tipo, es darlas a conocer todas. Se podria, por tanto, sin ningin escripulo, alige-
rar la idea de un museo antiguo europeo, prescindiendo de esa multitud de estatuas
iguales que no tienen mas importancia que su numero; una sola, entre ese nume-
roso conjunto, las representaria a todas y bastaria con citar los lugares donde se
hallan sus repeticiones».2’® Enfoque audaz que, sin decirlo explicitamente, asimila
lo estatuario al tratamiento moderno de los objetos de las excavaciones (como tro-
zos de vasija) o de los objetos etnograficos, especimenes cuya identidad individual
tiene poca importancia. Por otra parte, ponerlas en serie facilitard una buena
restauraci(’)n.zw Esc__ljlgssqmilnaginario también permirc tral)aiar sin_problemas a.

e

>C I‘€CUI‘FC

a copias 0 a cscayolas a grabados, mcluso 260, y, adun

bluna cambiando la escala, en recurrir a otros géi

dallas o piedras grabadas. 261 Nuevo tipo de Ob]ctos, nuevo modo dc 1eag,rupakuon
y nueva forma de presentacion al publico. Este museo que ordena y clasifica se
convierte en el instrumento de una verdadera ciencia. Ya conocemos las ventajas de
ese planteamiento: exhaustividad, manejabilidad, desacralizacion, etcétera.

Si el objeto concreto deja de estar sacralizado, ¢por qué no volver a introducirlo
en el mercado del arte e incluso proceder sencillamente a destruir las piezas se-
cundarias, como se empez6 a hacer en Francia con algunos documentos de ar-
chivo?20? Ademas, una sociedad que se complace en la acumulacion de los recuer-

dos de su pasado res realmente capaz de enfremarse con su porvcmﬁ l 1bcrado

I]UHL ada antcn()rmcntc no se.venera una L()pld dC Ll misma mancra quc SC ve-

gunas rehgl()ms ((.OIT]() el lslam) y nadlc puede olvidar la famos dlsi ’

lconodast senel siglo VIIL. hn todo caso, y volvu,ndo al museo, ese museo dc

2% E de Clarac: Musée de sculpture..., o. cit., p. XXIIL.

237 1b., pp. XXVII-XXIX.

200 b, p. XXXl

200 [b., p. XXXIV.

02 Francia, ¢l pais de la malienabilidad de las colecciones publicas, dogma donde los haya, prefiere deseruir un
documento antes que devolverlo al circuito comercial. 1

Pl
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nuevo tipo, liberado de la hipoteca. del fetichismes-por-fimpermite-el-control de

o.de la investigacion.

l()s u)noumwntos Sy el fomm

>

7

{ Tnstitucion deslocalizad;}) museo libresco: desde bien antiguo vemos los con-
STt

siderables esfuerzos realizados en el propio seno de las administraciones cultura-
les, o con medios ajenos, para que el museo tenga otra realidad. Pero faltaba ela-
borar la teoria, y se la debemos a André Malraux. Malraux fue significativamente

_el primero en problematizar un accesorio aparentemente secundario y de poca re-
levancialel marco)El zocalo de la escultura, el cimacio o la varilla mds o menos

e
esculpidos que au)mpanan la pintura, ese es preusamentc el instrumento de la

_virtualizacion, Pero, para Malra’}}x, el marco u’q;}g/_y{ﬂmgdfum,mn%—que&mem
recordar.

1))Unir el mundo material con el espiritual. No es la unidad estilistica la que

B P’ P . .
impone los marcos de ventanaje en la pintura medieval, explica Malraux, es la
necesidad de vincular dos ordenes, el de la imagen y el de lo sobrenatural: «EI

marco del retablo no tenia en ningin caso la funcion de embellecer las partes, sino

quc su ()b]cto era mamenex y asegurar el vinculo entre el espectaculo figurado en

¢l cuadro rcllgmso .Y el lug,ar del culto».?*? La funcion del marco es, pues, la de
B — i,

“simbolo: unir dos 6rdenes hetcro;,cncos (por ejemplo: la blancura, color material,

y la pureza, virtud moral). Ese papel de vinculo, que permite insertar el cuadro

g . ! ; . .
en un contexto que siempre le es ajeno, se ejerce aqui «entre la obra y lo irreal» .04

>eparar pintura y naturaleza. Pero, entonces, ¢qué sentido tiene el marco

{
L

protfano?, pregunta Malraux. «El marco profano tradicional i6 con la prima-

cia de *la naturaleza”, en razén de la ambigiedad esencial del ilusionismo_occi-

dental. Al no ser el trampantojo mds que un juego, la pintura tenia que rivalizar

con la apariencia sin confundirse con esta; pertenecer tanto al ambito de la apa-

riencia como a otro que, cuando dej6 de ser el de la idealizacion, fue el de “la pin-

tura”. El marco, que habia contribuido con tanto éxito a convertir a las mujeres

en Venus y a los modelos en retratos, contribuia igualmente a transformar los ja-

=% 2% A, Malraux: Le musée imaginaire, p. 195.
263 Ih., po 214.

_La supresion de los marcos es revelador
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rrones en bodegones».2%% El marco crea las obras de arte y determina el estatus

de arte del ob'eto podrlamos incluso decir que convierte en arte un 1 objeto cual-

PO —
quiera.

U

@Confundirse con el margen de un libro y crear de este modo el museo ima-
ginario. Con el arte moderno el marco tlende a desapalccer Es sustituido bien por

el museo y sus paredes blancas, bien por el margen dcl libro, en un museo imagi-

nano «Bracque, Rouault, tharon‘alg,una vez sus propios marcos, que queda-

r()n abl auexmnados al Ludd[‘O ()perauon anCI‘ > ¢

| cto a las anteriores y que
solo tiende a aislar el hcnzo sin dejar que se vea el chasis, para lo que I: la ‘mas dis-

creta varilla es suhuente cuando la pared es lisa y blama Y el museo, blanco a
PR e —— “

su vez, Bgesenta asi al&unas obras antlgLuas Carpaccio quedarna sorprcndldo por
la metamorfosis de sus cortesanas... [...]. Es curioso que no nos hayamos dado

cuenta de que estamos elaborando un mundo del arte: el de los libros de arte, en

el que cualquier marco ha desaparecido. El El marco es sustituido por el margen [...].
: lo que ha desaparecido del libro de arte
junto con el marco dcl retablo es la Iglesia y, -

‘ademas, el mundo cristiano en el que
antuario para el que habia sldo creado; lo que ha
dcsaparcudo ;umo con Ll marco profano es el palacio, pero también lo irreal en
el que estaba inmerso el cuadro y para el que habia s ido creado [...]. Afirmar que
“las santas, las Danaides, los pordioseros y las jarras se han convertido en cuadro,

que los dioses y los ancestros se han convertido en esculturas, significa que todas
esas figuras han abandonado, por nuestro mundo del arte (que no es sélo el
mundo de nuestro arte), aquel en el que fueron creadas; que nuest
gmanoﬂse sustenta en la metamorfosis de la pertenencia de las.c

museo. ima-

1 aé,r@n seccion del museo imaginario que retne cuadros.y estatuas. dmge la ,trans—
j‘n pre-
msrrumento ma-
yor de virtualizacion, remitia a_un orden trasccndcntal con el que establecia un

t

f()rmauon de los museos reales medlante una mtelectualua Cion del

cedentes y una destruulon de las pertenemlas

Vmgulo (el mds alld) o del que dlsouaba el producto artistico (la naturaleza). Su su-
presxon a favor del margen del libro, es d
una sust

cir, del museo imaginario, equi ng@a

100 de referencias que significa.que el nuevo orden es, a partir de

“ahora, el del arte. Estas lineas muestran hasta qué punto Malraux pensaba el «ver-

st A4

dadero museo» o el museo actual, a traves del museo imaginario, y tamblen su-
et .

A

200 AL Malraux: Le musée imaginaire, o. cit., pp. 214-218.
00 b, pp. 218.-220.
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brayan la creciente intelectualizacion del arte, de la que el arte contemporaneo,
como sabemos, proporciona desde hace decenios una palpable demostracion.
Las tesis de Maltaux son ampliamente conocidas; sin embargo, convenia re-
cordarlas brevemente para entender de qué intuicion sensible nacio ese musco
paralelo. No obstante, queramoslo o no, la importancia del fenémeno es de otro
tenor. Malraux renovo. la idea que tenfamos del museo y, sobre todo, revelo la

imaginario dentro de cualquier museo. Su orngmahdadpru

\ * presencia d de
bdblcmentc no radlque en habcr matcrlaluado un museo pqralelo y, €n dehnmva

dchmnva se wnvuru a su vez en sustituto e, incluso, en un proceso de sustitu-
cion. Dicho de otro modo, Malraux propone pensar ¢ el museo ¢ j

20, de

«descontextualizacion» y de « rewntcxtuahzauon» (las metamorf031s) mcdlante el

s expositos (las <obras maestras»). En ese sentido, cualquier ex-

y el r()duc.to—— de una sus-

RO R

po:zto mcluso un orzgmal es, como ml el ()b]et()

”tituc : (el

o

da a ver. «H museo suprlmc de casi

d()s 105 retratos sus modelos (aunquc lo fue—

sen de un sueio), a la vez que arrcbata su funcion a las obras de arte: no hay para

¢l ni pal: d'n ni santo ni (‘nsto  ni ob]eto de veneracion, de semejanza, de ima-

gmac on, d(, omammtauon, de posesion; sino imagenes de las cosas dlstmtas de

g

las propias cosas y que tienen en esa propia diferencia espcuﬁm su
268

zon de ser.

-3y E ‘museo es un enflcntamunto de. mutamorf«ms»

l’or €so, dcur que. cl ‘musco crea obras dc arte Lqulvale a decir que trar

B

Mﬁg@, —o0 que metamorfosca— todp en mﬁz@g;,ggjm al conferirle al ob)eto otra dimension,
Y otro estatus. El museo no recurre al sustituto como un minusvalido recurre a una
protégls artificial e inerte con el fin de caminar mejor, sino que, en esencia, es asi-
milable a un proceso de sustitucion, es decir, es el lugar de una alquimia especi-

fica cuyo objetivo es mostrar o la puesta en imagen. Por consiguiente, cualquier

MUSEO €S Un mMuseo imaginario, a pesar de la materialidad de sus colecciones y de

\ sus edificios, porque el propio proceso de museo es el de mostrar, el de la €Xpo-_

sicion. l”xp(mcr u ofrt,ger en lHld},Cll €n dctmmva convertir Lualqulu cosa en
P

207 Que ilustra, por ¢jemplo, su obra Le musee imaginaire de la sculpture mondiale, Paris: Galllimard, 1952,
-
208 A Malraux: Le musée imagninaire, . Cit., p. 10.

g

3. VIRTUAL

imagen, remite a dos funciones complementarias ya anteriormente mencionadas:
delnmltar por una parte y ala vez mostrar, oialslar para mostrar. ( on el sentldo

g
como una soluuon a un problema planteado en un Lamp() el dc lo muscal es
dcur del «mostrar»—

Se entiende mejor, bajo ese prisma, la afinidad intima que existe entre el arte

y cl museo: ;, | mﬂg_sggq’ es. gumjkb,a,gie,mxlsfepnmr~ URA-COSA-EN unaf,t,uwy,,upg;

)Ilbl-

Hadiny

que 51gmﬁ¢a que en nuestra Cultura la obra dc artc es lo quc mlealrﬁcnte
tuﬂmente— ()Lurre en el Museo» %70 escribe ]ean Claude L cl)cns/te)n en Zigzag.

-+ Si llevamos hasta el extremo el concepto de museo elaborado por Malraux, lle-
£amos a algunas de las figuras mayores del arte contemporaneo vy, en particular,

(al arte Lomcptual Bajo el efecto del doble proceso de «descontextualizacion» y

_de «recomextualnzauon» el museo Y perder sucesivamente sus distintos valo-

res de rctercnua— tiende a convertirse en puro espacio, puro receptauu]o Malraux
esbozo la idea de que el propio arte, desde esa perspectiva, se convierte en el mero
producto de un convenio, ya que el arte, cuando deja de simbolizar otro orden,
tiende a convertirse en referencia vacia. Casi podriamos afirmar que Malraux, al
identificar el museo con un proceso de sustitucion, contribuyé a fundamentar
el sentido del arte contemporaneo. Pero ¢se debe deducir que hay que cerrar los
museos so pretexto de que desembocan en una operacion puramente nihilista de

—

> , autodefinicion del arte? No, esa via no es mas que una de las perspectivas que nos
abre el pensamiento de Malraux, que, al revelar la importancia del sustituto, se
convierte en el iniciador de un nuevo tipo de reflexion sobre el museo y obliga a
pensar en la especificidad de lo(g\m@gl;i como ese campo de virtualidad que
puede servir de referencia para elaborar los problemas (cf. Anexo 2).

EL DEBATE SOBRE LOS SUSTITUT! Ob Xx
.
Un sustituto, por definicién, ocupa el lugar de algo de lo que se carece; bien
porque el objeto ha dcsapareudo blcn porque no se puede desplazdr 0, en otros

268 ;. Deleuze y F. Guattari: Qu'’est-ce que la philosophies, pp. 21-23.

-.-p 270 J-C. Lebentsztejn: Zigzag, p. 20.
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casos, porque no esta disponible (la sacarina, por ¢jemplo, como sustituto del azu-

car en épocas de g.,ucrm) Los postm)s son hguras dc a protcsns pclums 0 im-

s

de un 6rgano ausente o en f;xllo: un mlembr(), el rindn, (.l pulmon, el corazo

cétera. jSin mencionar el viejo fantasma de un cuerpo totalmente rehecho a base

! de protesis, la ficcion de un cerebro ectoplasma que activaria un conjunto de pro-

resis! 27! Existen hoy pr()tesis no s(’)lo articuladas $ino inteligentcs y animadas,
i fad

0 a_una.impotencia cx,prcsadgmdm«;,m,mentc por ,Ll suposicion N,de;,q‘qg,,,cumplg.pggx

impulsadas por [

la funcion que tiene asignada el original. Es el caso, por ejemplo, de la protesis:
nunca una protesis ha podido alcanzar la perfeccion de la funcionalidad del 6

£ano vivo al que ha de supln su materia es inerte y no autorreparable, sus movi-

mlcnt()s 5()[1 nns ]ln]ltdd()b Yy mas CIlU’CLO[‘tad()S un l()b movnmlentos VlVO l«i p[‘()-

277

l~n el mq()wr de

a ¢ r‘1 atura muanuada de lo v1v0

vierte en el 5()p()r[e ()b‘ctlvo de la sustlruuon (sc habla de sustitucion de nifnos en

[as maternidades), se u)nvmrtc en lnbt] umento positivo de un engano y se apro-

1ma a la simulacion, que, a su vez, ¢ m muy cerca del disimulo.

AP

~Sin cmbar 00, PC

diacion de la i imagen, Malraux ha elevado ese sustituto
tan denostado al rango de principio esencial del museo, al revelar el mecanismo de
la contextualizacion. A partir de ese revitalizado concepto de sustituto se abrian

dos vias: una —que privilegiaba la prol)lcmal;l‘ del contexto— llevaba, como

acabamos de ver, hacia una reflexion sobre el significado del arte contémporaneo;
la otra, mas arraigada en lo concreto, plamcaba el problema de los medios utili-

zados para cumplu la mmon dmume tal int ropia del museo. Pero, en este

caso, licito es prcguntarse si los sustitutos tienen algun otro interés distinto al me-
ramente tedrico. Podria pensarse que los sustitutos, al aportar la prueba de que

lJ. funu()n pucde (.]CI'LL’[‘ ‘e pOl‘ ()tros nlLdl()S qllC ll() 501] el museo ll’lbt]tu(,l()lldl

al relativizar los orli.,malcs smo quc permm.n tratam ntos y una cX‘pcrlmcnta—

2HCE R Ruyer: Lanimal, Phomme et La fonction symbolique, Paris: Gallimard, 1964,

» ) 1 s
2 J-C. Beaune: Les spectres mécaniques, Seyssel, Champ Vallon, 1988. Remitirse, asimismo, a los debates,
clasicos, desde hace unos treinta anos, sobre las ventajas comparadas de los injertos y de las protesis.

uon que nunca hubiesen sido pc

f
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ibles sin ellos. Malraux, que, como se sabe, abo-

“rrecia todo lo cientifico, lo hablaiu)mplcndld() perfectamente, aunque lo temiese
secretamente. Hay, pues, que examinar la funcion de los sustitutos al margen del
cambio de direccion del arte contemporaneo.

Las distintas publicaciones sobre lo virtual quiza no tuvieron suficientemente

en cuenta la dimensi()n virtual del sustituto- por eso con frccucnciu lo confundic—

ando pm Jlldl zar. L\

cado del sustituto se dcbc buscar en su propia raiz, empe

omnlprescnua de los susntut()s en la Lultura Casi se podria decir que toda la cul-
tura se puede definir como creacion y uso de sustitutos: la Institucion, por ejem-
plo, es (G. Deleuze) un medio sustitutivo u «oblicuo» de satisfaccion de las nece-

sidades; en general, la cultura sustituye la solucion natural por un medio artificial.

Desde la pelusa de lana que que el recién nacido arranca de su manta para simular su

relacion con el mundo exterior (D. W. Winnicott), hasta el lenguaje que stlstltLlye,g{—;,,w

como signos-simbolos, las cosas por palabras (J. Piaget, R. Ruyer), pasando por la
funcion de representacion de la imagen (el «analogon» de Sartre) y por el instru-
mento primitivo, prolongacion del gesto (A. Leroi-Gourhan), todo en la cultura,

es sustltuuon de una cosa natural por un artefacto. Régis l)cbmy recordo rLuLn-

temente la importancia del texto y de las blbh()tuas como instrumentos de trans-
misién y de memorizacion.?”? La hominizacion se realiza, en definitiva, por vir-
tualizacion, es decir, mediante la interposicion de protesis entre el hombre y la
naturaleza. El museo tampoco escapa a la norma, ya que se interpone como un

¢<lugar clg!ﬁvcr» entre el hombre y lo percibido. El recurso a sustitutos constituye,
por tanto, una repeticion del proceso elemental de la cultura y, de alguna manera,
realiza una doble interposicion.

1. Los sustitutos por defecto)

Sin duda se podria objetar que los sustitutos en los museos no son ninguna no-
vedad; sin embargo, no hay que olvidar que suelen ser sustitutos por defecto, es de-
cir, no deliberadamente planteados en una estrategia museografica previamente

definida.

273 R, Debray: Introduction a la mediologie, pp. 7-8 (trad. esp.: Introduccion a la mediologia, Paidos Ibérica,

2001).
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André Desvallées, en 1987, define el estado de la cuestion: «desde el molde de
la escultura que no es transponible o que no puede proceder de otra coleccion (se
han llenado museos enteros sin que se escandalizara nadie), desde el molde o la re-
construccion idéntica (a veces supuesto) del eslabon perdido de una serie (los in-
mensos candelabros de la Galeria de los espejos), de la pieza o el elemento que evi-
dentemente serfa necesario para entender una demostracion, hasta la construccion
de modelos cientificos abstractos (que no existen en tanto que objetos reales), pa-
sando por maquetas que permiten que la mirada abarque conjuntos flLélnilsiad()
grandes para caber bajo el techo de un museo (conjuntos naturales, arquntcctom.c()s,
industriales...), 0 maquetas que recrean a posteriori modelos concretos de unida-
des o de conjuntos, no necesariamente gigantescos, pero que exigen un minimo de
esquematizacion, algin trucaje, para ser entendidos. |[...]. La sustituci()n.n() es, un
fenomeno nuevo en los muscos, desde los inventores de la Escuela de Alejandria o
los amantes de Curiosidades que, a lo largo de los tiempos, conservaron maquinas
a pequena escala; desde los romanos ricos que copiaron las estatuas griegas para
sus colecciones particulares, hasta Francisco I que copio a Griegos y Romanos
para la Coleccion Real, o los creadores del Conservatorio Nacional de Artes y
Oficios que reprodujeron a pequena escala algunas de las maquinas de jac(’lucs
Vaucanson, siguiendo los métodos de este altimo, que quiso conservar para si co-
pia de las maquinas que habia creado en otros sitios. .. l()dii_l::qﬁig,go“ﬂfgcsug_
i : ha de soner ¢l ¢

en los siglos pasados, y no

prito en el ¢

siderar como una innovacion escandalosamente inacep ble que :

expuesto entre originales auténtico

c1a entre los sustitutos que acaban de mencionarse: 16s que son tangibles —incluso

s,y sobre todo si, esta prohibido tocarlos—y los virtualﬂe’s,’ que pertenecen al am-

1e0 de lo audiovisual —la fotografia se ria entre an

4

5 gUStos,

1 ser elevada incluso al rang() de obra de arter 27

Aparte dis I novtdldqucumstmlyc la ;i;;.éricién de sustitutos llamados i'fr-
tuales, los sustitutos no son un invento reciente. Y, aunque siempre hayan exis-
tido, es evidente, no obstante, que el lugar que se les ha dado no es central, sino
que, por el contrario, suele ser acccsqr}iﬁc&. Globalmente, las categorias de inter-
d

'7“ falsas): (2) presentar aquello cuyo original no se puede traer al mu

o Sl 1 Sastlens o Uxa
2 los sustitutos son solo dos: (1) mostrar, preservando el original (lgs jo

Nt

vencio

0, bien

debido a su volumen (maqueta de la Acropolis, Escayolas del Museo de

¢ i .ptiembre de 19 :
27 A Desvallées: «Un tournant de la muscologier, Brises, 10, septiembre de 1987, p. 8

Monumentos Franceses, etc.),2”S bien debido a la imposibilidad de separar.elob-
jeto de sumarco (Lascaux). El objetivo mas comun de los sustitutos es poder.cum-
"p'li‘r”'lﬁ'doblé mision de preservar (Lfbh_scrvaci()n) y.de mostrar (diddctica). Estos
sustitutos explotados desde los origenes del museo, hace dos siglos, no requieren
en su mayoria ninguna técnica sofisticada, a no ser el molde. En algunos casos,
tratindose en especial de cuadros, se recurre a la fotografia, que, colocada entre
los originales, hace las veces de «fantasma», como los marcadores que se utilizan
en las bibliotecas para marcar el sitio de una obra en préstamo.

Pero entonces, si la funcion habitual de los sustitutos es esa, épor qué se ha li-
mitado su uso? y ¢por qué se sigue poniendo el grito en el cielo cuando algunas
museografias los mezclan con los originales? 276 En realidad, sustitutos de este tipo
N0 $ON $ino Instrumentos anexos al servicio de una museografia de conservacion,
pero en ningun caso cuestionan ni la identidad ni los objetivos supuestamente fun-
damentales del museo. Hay que buscar el principio vital del museo imaginario en
otro orden de cosas, en una verdadera mutacion del sustituto, de donde se deduc

i

la-amenaza de que este cobre una importancia exagerada, que es lo que los pro-
fesionales temen implicitamente. e e

S

2. Sustitutos analdgicos y sustitutos analiticos

El triplete de funciones: reagrupar-analizar-mostrar encuentra su pleno ejer-
cicio hoy en la informatica de los multimedias. La dltima de las tres operaciones,
la mds importante (mostrar), se realiza ahora gracias a la digitalizacion, a la ima-
gen y a los sonidos de sintesis. Actualmente se dispone de instrumentos, como el
cederron que son verdaderos museos completos y portatiles de tal o cual catego-
ria de objetos.?”” Aun mas, se puede llegar a decir que el objetivo del cederrén

7% Entre los ejemplos del segundo tipo se encuentra la presentacion casi caricaturesca de la célula viva

a en Cite
des Sciences de Ja Villette: el visitante realiza ¢l sueio imposible: penetrar en el universo de la célula gracias a una
maquera a escala humana.

7 Pontus Hellstrom, por ejemplo, discrepa de la idea segin la cual el sustituto podria ocupar un puesto igual
al del original. Estima que seria un engaiio. «Es la credibilidad de los museos [lo que estd en tela de juicio] cuando
s¢ exponen originales y sustitutos como totalmente intercambiables; obviamente se asume el riesgo de que el publico
1o se dé cuenta de que algunos objeros no son los originales. |...]. El publico, cuando se entera de que ha estado
viendo sustitutos, no puede evitar sentirse defraudado e incluso indignado» («Originaux et objets substitutifs dans
les musées», IS8 8, octubre de 1985, p. 55)

277 René Berger recuerda, por ¢jemplo, la experiencia de la Micro Gallery abierta en Londres por la National

Gallery en 1991 («Art et technologic au seuil du xx1 siecler, Les cing sens de la création, bajo la dir. de M. Borillo
Y A. Sauvageot, p. 158).

3. VIRTUAL . “\
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no es describir un museo, como pretenden hacer los que se venden junto con las
guias turisticas, sino sustituirlo. El conocimiento se adquiere de forma mas efi-
caz gracias a los multimedias; por ejemplo, es posible manipular la imagen para
analizarla mejor, suprimiendo colores, modulando contrastes o luminosidad, mo-
dificando la trama, etcétera, revelando asi nuevos aspectos de la obra. Se logra
lpl"CSt,’l]T;ll'lC al publico, no solo objetos o su simulacro —para lo cual sirven per-
fectamente los moldes de escayola de las gipsotecas—, sino también espacios ex-
perimentales. La presencia material del objeto, al ser cognitivamente —y quizas in-

inutil, se revela como lo que realmente es, el fetiche de la

cluso intuitivamente
sacralidad del arte. Al ejercerse mejor las tres funciones que acaban de ser men-
cionadas por mediacion de los sustitutos, y al lograr evitar los deslizamientos ha-
cia la simbolica humanista, cabe preguntarse una vez mas, y legitimamente, si el
museo institucional sigue teniendo razon de ser. Si nos planteamos, por un ins-
tante, el cierre de los museos institucionales, ¢qué tipo de sustitutos habria que
conservar con vistas a la construccion del museo virtual? ¢Debe privilegiarse el
sustituto analogico —el que crea la ilusion perceptiva— o el sustituto estructu-
ral o analitico?
Ciertamente, no todos los sustitutos son equivalentes: su variedad es grande y
no dejan de presentar todo tipo de ambigiiedades. Unos han aparecido por de-
fecto, con un fin didactico (como las copias clasicas de cuadros o los moldes en
escayola de esculturas antiguas); otros han nacido en el propio contexto de la fe-
tichizacion (imagenes piadosas, reproducciones de cuadros, etcétera, que pueden
sugerir una presencia, incluso a veces con encantamientos, casi magica); algunos
intentan reproducir de la forma mas fiel posible el original para creay esa ilusion
(por eso se les da a veces patina a las escayolas, para que tengan la apariencia del
marmol, como sugerian ya Percier y Fontaine); otros, por el contrario, no con-
servan del objeto mas que algunos de sus aspectos significativos (asi es como, en
su difusion popular, las imagenes piadosas, la iconografia de los santos, por ejem-
plo, se han visto reducidas a una especie de semiotica de los rasgos distintivos: la
palma de los martires, las llaves de san Pedro, el cerdo de san Antonio, la cruz de
san Andrés, etcétera, otros tantos «diferentes», por utilizar el término que en or-
febreria sirve para designar la figura que distingue dos troqueles, por otra parte
idénticos).
En lo que se refiere a la ambigiiedad del sustituto, por una parte, no es un fe-
nomeno especificamente museal, ya que aparece tanto en la medicina clinica, para

la deshabituacion de los drogadictos, como en psicologia animal con los sefiuelos
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(Von Uexkiill); por otra parte, hay que admitir que, en el marco del propio mu-
seo, el sustituto desempena un papel importante en el culto fetichizante que ac-
tualmente se esta denunciando. André Malraux consideraba que tenia una fun-
cion patrimonial esencial: para €l, la reproduccion fotografica en absoluto acababa
con la sacralidad de la obra de arte, sino que contribuia a reforzarla, aportando si-
multineamente el principio de una difusién mas ampliamente democratizada y el
instrumento de una apropiacion simbélica gracias a la imagen y, por tanto, de una
apropiacion totalmente espiritual y purificada. Esta ambigiiedad radica en el he-
cho de que el sustituto-imagen siempre corre el riesgo de convertirse en simbolo,
es decir, en un significado espiritual del que no es mds que el soporte, mientras
que el valor real epistemologico del sustituto museal reside en la banalizacion que
le impone al objeto al que ha de representar. No es siempre cierto que el sustituto
pueda liberar al museo de sus problemas, por eso conviene determinar en qué con-
diciones concretas un sustituto puede ser musealmente satisfactorio.

En algunos aspectos, el sustituto puede parecerse a un modelo, en el sentido
experimental y heuristico de la palabra, modelo que, como Georges Canguilhem
den}ostr(), solo era epistemologicamente eficaz cuando diferia del original: «En
su Eloge de Vaucanson, Condorcet entendi6 perfectamente la diferencia entre una
simulacion de efectos, planteada con fines de juego o de mistificacion, y una re-
producciéon de medios —actualmente se habla de construccion de pattern— de
cara a conseguir la inteligencia experimental de un mecanismo biologico. |...]. En
la experimentacion analitica de tipo cldsico se sabe que una de las condiciones fa-
vorables al descubrimiento reside en el desfase entre los resultados de la cons-
truccion basada en la hipétesis y los datos de la observacion. Una buena hipéte-
sis no siempre es la que lleva a una rapida confirmacion que permita aplicar, a la
primera, la descripcion de un fenémeno a un esquema explicativo; es la que obliga
al investigador, debido a una discordancia imprevista entre la explicacion y la des-
cripeion, bien a corregir la descripeion, bien a reestructurar el esquema de expli-
cacién».2’8 Asi es como el mejor modelo de un ser vivo —que podria ser, si exis-
tiese, el robot mds perfeccionado— es, sin lugar a dudas, otro ser vivo —un clon,
y por lo tanto, de alguna manera, un original nuevo—. Pero un sustiruto de ese
tipo nos ensena poco mas que el pato de Vaucanson, ese simulador de efectos ca-
paz de andar y de picotear grano. El clon es demasiado idéntico al original y el

2865 Cane ST Snen 2 5
G. Canguilhem: «Modeles et analogies dans la découverte en biologier, Etudes d'bistoive et de philosophie
des sciences, pp. 309y 315.
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pato de Vaucanson demasiado diterente. Sin embargo, el principio, en cierto modo,
es el mismo, ya que los dos restituyen el aspecto intuitivo; no son sino simulado-
res de efectos. Por el contrario, el genoma, es dectr, el programa del vivo, no tiene
ninguno de los aspectos sensibles del individuo desarrollado, pero se sabe que con-
tiene el principio activo de'su desarrollo, el codigo genctico, su secuencia de ADN.
El sustituto ideal seria el que garantizaria la sintesis de la apariencia sensible (el
clon o ¢l simulador de efectos) y de su principio explicativo (el genoma). Llama-

remos al primero sustituto analégico, y al segundo, sustituto analitico.

1) El sustituto analogico. Hay que mencionar en primer lugar el limite y la pa-
radoja de los sustituros analogicos que intentan, bien reproducir punto por punto
el original, tal y como hacen las copias de pintura o ¢l Musée Grévin, el «museo
de cera», bien simular su apariencia intuitiva (la fotografia de un cuadro, por
ejemplo). Funcionan exactamente igual que si pusiéramos una esfera de agujas en
un reloj de cuarzo inicialimente concebido para una numeracion digital; la esfera
de agujas restituye perfectamente la apariencia externa de un reloj mecanico.
Obviamente los encontramos en los museos; son, por ejemplo, esos sustitutos que
se pueden hallar en Paris, en la Cité des Sciences de La Villette, donde el visitante
se sienta en la cabina de pilotaje de un avion supersonico para volar por simula-
cion. La restitucion de los efectos es, en esas circunstancias, especialmente espec-
tacular. Otros sustitutos analogicos desplazan el museo fuera de sus paredes: son
las fotografias rradicionales de obras de arte de las que A. Malraux se erigié en
defensor en el Musée imaginaire. Mas recientemente, el cederron ha hecho una
entrada espectacular en los museos y, gracias a esta nueva técnica de almacena-
miento digital de las informaciones visuales, se pueden visitar todos los museos
del mundo desde casa, apaciblemente sentados en un sillon; permiten incluso ar-
chivar colecciones enteras en un solo disco, y hasta construir un museo «virtual»
de una categoria especifica de objetos. Gracias a este nuevo soporte, se reunen vi-
sualmente, en apenas unos segundos, piezas geograficamente alejadas por varios
miles de kilometros.

Pero el inconveniente de los sustitutos analogicos reside en el hecho de que
solo funcionan para la intuicion sensible que intentan mas o menos emular; con-
fiscados por lo espectacular, apenas permiten el desarrollo del conocimiento.
Por otra parte, utilizan la intuicion sensible para sugerir temporalmente la fic-
¢ion de otra situacion cultural y no para la experimentacion del espacio: insta-

lado, por ¢jemplo, en una cabina de simulacion, con guantes y casco, frente a
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una panoplia de mandos y a una pantalla de video, un alumno de ensefianza se-
cundaria creera durante unos instantes que es piloto de un avion supersonico.
jOtra relacion con el espacio! diran algunos... pues no: la verdadera experi-
mentacion espacial, la que sirve de base a las mutaciones sociales, la que de-
sencadena sefsmos, no tiene nada que ver con las técnicas acronauticas, es, sin
duda, anterior a la cultura y le aporta su fundamento.

Del mismo modo, el sustituto for()gr;ifico no constituye en ningun caso un es-
bozo de anilisis, ya que se puede modificar continuamente la definicion de una
fotografia jugando con el efecto de trama, pero no es menos cierto que la foro-
gratia de las esculturas (restitucion efectivamente del todo analogica) ha permi-
tido acercamientos, ha hecho descubrir aspectos inesperados y ha sugerido seria-
ciones, como bien demostré Malraux. En ese sentido, ha abierto timidamente la
via a un conocimiento mds cientifico, desde el momento en que permite trabajar
efectivamente y volver a trabajar indefinidamente sobre un sustituto, sin alterar
el original. «El enfoque de una escultura, el dngulo desde el que se roma y, sobre
todo, una iluminacion estudiada —la de las obras ilustres empieza a rivalizar con
la de las estrellas— ponen un acento imperativo a lo que sélo habia sido suge-
rido»*7?, escribe Malraux. Los trucajes fotograficos (como las variaciones de ilu-
minacion, la acentuacion de los contrastes, la escala de objetos inicialmente des-
proporcionados) o los parentescos incidentales que se derivan de ello (sobre todo
la vecindad de obras pertenecientes a culturas totalmente ajenas entre si), esos tru-
cajes y esos parentescos buscados por André Malraux pretendian, paradojica-
mente, evidenciar un sentido de la obra (mostrar la universalidad de lo humano
por la fuerza de expresion de obras culturalmente heterogéneas) y no el analisis
de su poder de sugestion sensomotriz, ni tan siquiera la de su propia estructura. La
consecuencia de un enfoque de este tipo es, obviamente, el desconocimiento de
la originalidad especifica de cada cultura: la obra de André Malraux desafortu-
nadamente contribuyé a aplastar, a enfrentar violentamente e incluso a borrar las
diferencias étnicas en pro de una ilusoria y mitica concepcion unificada de la hu-
manidad. Finalmente, a la vez que favorecia una mejor democratizacion del ac-
ceso a las obras, la imagen permitia reforzar la sacralidad por ese poder magico
que se deriva naturalmente de la distanciacion iconica.

Pero imperfeccion no significa diferencia. Y la paradoja del sustituto analo-

gico reside en el hecho de que no es sustituto por diferencia de naturaleza respecto

279 st ; ;
A. Malvaux: Le musée imaginaire, o. cit., p. 82.
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al original, sino por imperfeccion, por defecro respecto a dicho original: imper-
feccion del engano (que no engana mas que muy parcial o temporalmente) o de
la mera simulacion de efectos (maguillar una maguina de ser vivo, darle a la es-
cayola el aspecto del marmol, confeccionar joyas falsas por miedo al robo) o, asi-
mismo, la imperfeccion de una restitucion necesariamente siempre incompleta
(fantasma del clon, es decir, de un mapa geogrifico tan preciso que se identifica-

ria con su objeto). Concebido simultaneamente para mostrar y salvaguardar ¢l

“original, el sustituto analogico es, desde el punto de vista museologico, poco mas

o menos, un simple doble del original —es dectr, un original que se ignora—, mien-
tras que el sustituro analitico, estructural o generativo, no importa el término, ¢s
el eshozo del andlisis del original, ya que su objeto no es ranto restituir la apa-

riencia como revelar sus propias articulaciones y su propia logica.

2) El sustituto analitico. En cuanto al sustituto analitico, se inscribe en un pro-
yeeto de conocimiento y 1o ¢s sino i rastro controlable del objeto; ademas, se
diseiia deliberadamente distinto al original al que ha de representar. A titulo com-
parativo, por ¢jemplo, sabemos que la clasificacion periodica de los elementos ela-
borada por Dimitri Mendeleiev sustituy todas las muestras minerales en los labo-
ratorios de ciencias fisicas, ya que presenta de forma sinoptica el conjunto de los
cuerpos simples en una disposicion que simultaneamente informa de sus propie-
dades fisicas y quimicas (mientras que solo el aspecto sensible de los cuerpos no
siempre permite distinguirlos unos de otros) asi como de sus relaciones recipro-
cas; permite, por otra parte, entender la inestabilidad de algunos cuerpos ¢ incluso
crear o producir algunos nuevos (los transuranianos). Hemos de repetirlo: la teo-
ria de las «casillas vacias» en un sistema tabular ocupa un importante lugar en fi-
losotia, al menos desde Leibniz (La Combinatoria) hasta Kant,?8Y pasando por
d’Alembert; y su complemento, la caracteristica o escritura codificada, ha guiado
las reflexiones epistemologicas sobre clasificacion en la ¢poca revolucionaria, desde
Condorcet hasta Vicq d’Azyr.28! Obviamente el problema que se plantea es si se
pueden transponer estas observaciones a los producros del arte. He aqui algunos

ejemplos concretos de manipulacion museal de Sustrutos.

50 Ahora, las casillas vacias existen: solo hay que reflenartas. (L. Kant: Critigue de la raison pure, por, o e
I ramesaygues et Pacand, p. 96) itrad. espus Critica de la razon purd, Tecnos, 2002).

SUAL | AL de Condoreet: Esqusse d'in tableais des progres de Pesprit biomain, pp. 2782805 E-Viey d'Azyry
G, Poirier: <instructions sur ln maniere dinventorier et de conserver dans toute Pétendue de Ta république, tous Tes

Ohjets GUIE PCUVERT SCIVIE QU arts, aux saiences cta Penscignements, en La culture des sans-cudottes, pp. 175242,
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a) La creacion de las bases de datos en el Museo Nacional de Artes y Tra-
diciones populares. Esta primera experiencia se llevo a cabo en un museo institu-
cional que, a pesar de ser actualmente criticado y amenazado de cierre o de re-
conversion radical,*? supo abrir sus puertas a los sustitutos. En efecto, en el marco
de un musco de original concepcion, fundado por el museslogo francés Georges-
Henri Riviere, impulsado por una voluntad de analisis cientifico y considerado,
a principios de la década de 1980, pionero en la aplicacién de las nuevas técni-
cas, un equipo de investigadores trabajo en la creacion de la base de datos del mo-
biliario doméstico?®? en el Centre d’Ethnologie francaise (CNRrs) del Musée
National des Arts et Traditions populaires de Paris, bajo la direccion de Jean
(,mscjmcr. El museo dispone de varios miles de expedientes, fruto de las encues-
tas efectuadas durante la ultima guerra mundial (arquitectura rural, mobiliario
tradicional y objetos domésticos); dichos expedientes estan compuestos por foto-
grafias y dibujos a escala, asi como por informacion extrinseca sobre el material
el uso, la denominacion, el lugar de observacion, la fecha, etcétera. Pero, salvo esj
casas excepelones, ninguno de esos objetos esta en el recinto del museo: algunos
permanecen en su lugar de origen, otros fueron destruidos y vendidos por sus pro-
picmrios de entonces. En efecto, es un museo fantasma o, mas bien, un museo de
fantasmas.

‘L‘.l digitalizacion de imagenes no existia en aquella época y, aunque hubiese
existido, habria que haber sabido explotarla de forma provechosa. ¢Como pro-
ceder para conseguir una descripcion satisfactoria de los objetos sin limitarse a
una mera informatizacion estrictamente documental e integrando, asimismo, da-
tos morfologicos de configuracion? Pronto se vio que la tnica descripcion per-
tinente s6lo podia basarse en un modelo cuya teoria elaboré Marie-Salomé
Lagrange y que ilustr6 en su tesis Analyse sémiologique et bistoire de I'art (1973).
Tras reunir el corpus, los objetos se recortan siguiendo sus articulaciones princi-
pales (principio de discretizacion), es decir, por categorias de informacién sus-
ceptibles de variar independientemente unas de otras, al estar cada objeto de un
mismo corpus supuestamente construido segtin una misma estructura o segin al-
gunas estructuras-tipo previamente inventariadas; luego se establece el censo de
las variaciones, las distintas formas que puede revestir un mismo elemento. Asi

282 . . :
a'en 199 7 senie ; consciente de las dific :
1, Jean Cuisenier, muy consciente de las dificultades, se planteaba la finalidad de la institucion

cuya direccion acababa de abandonar, Que faire des arts et traditions populaires 2 1eba > mayo-agosto de
« S tr. P! ?», Le Débat, 65
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e i ‘u la p}uhln.aunn del eatr de la obra 909 (Encuesta sobre ¢l Mobiliario Tradicional, efectuada entre
y 6). Ct el numero especial de Ethnologie frangaise, 15, 3, julio-septiembre de 1985,
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descrito, el objeto se traduce a una serie de informaciones cifradas segin un ¢o-
digo convencional (codificacion descriptiva y, desde cierto punto de vista, mode-
lizacion del codigo genético de la obra) y cada cifra representa la respuesta con-
vencional a una pregunta. Este tipo de codificacion permite describir los diferentes
aspectos de una morfologia en referencia a una estructura. El sustituto se resume,
en ese caso, a esa formula codificada facilmente archivable y que se presta a los
mis variados calculos. Hemos de admitir que un sustituto de este tipo es, de por
of, deliberadamente incompleto y necesariamente imperfecto, ya que la logica for-
mal considera que un individuo es infinito en su alcance, es decir, que el inventa-
rio exhaustivo de los descriptores que se habrian de sumar para llevar a cabo su
descripcion corresponde, de hecho, a una lista infinita. Pero esta imperfeccion re-
lativa queda compensada por su caracter eminentemente hipotético y estructural:
¢se tendra en cuenta, por ejemplo, tal o cual rasgo que inicialmente puede parecer
secundario o de menor importancia? La riqueza experimental sera quien deter-
mine la pertinencia de la codificacion descriptiva y quien decida en cada uno de los
casos. De hecho, cualquier descripcion codificada o sustituto analitico siempre
esta, por definicion, sujeto a permanente revision.

Ese trabajo sobre mobiliario doméstico que se realiz6 en el marco de las acti-
vidades de un gran museo institucional exigia unas fichas descriptivas previas al
tratamiento informatico de los datos: el investigador disponia de cinco fichas dis-
tintas para el armario, el aparador, el aparador de dos cuerpos, el platero, el reloj,
etcétera, y, por ejemplo, para un armario se establecian las grandes categorias de
informacion siguientes: de arriba abajo: la cornisa, el dintel, los montantes, las
puertas, el larguero inferior, las patas; cada una de esas partes del armario era ob-
jeto de una lista de preguntas susceptibles, por su parte, de recibir un nimero x
de respuestas. Superando ampliamente Ja mera preocupacion documental, el ob-
jetivo perseguido por el equipo era establecer una tipologia, es decir, una clasifi-
cacion sistematica comparable, por ejemplo, a la de las ciencias de la naturaleza,

la flora o la fauna.

b) Desarrollo de un software de estructuracion de los conocimientos. Esta se-
gunda experiencia, salvo algunas aplicaciones posteriores, se realizo al margen de
los muscos institucionales. Se trataba de presentar dos objeciones al planteamiento
seguido en el estudio del mobiliario doméstico: por una parte, ¢i cuanto al obje-
tivo perseguido, es decir, la constitucion de una tipologia, pues la ripologia es un

modo de conocimiento demasiado pobre; ¢merecia la pena desplegar tanta ener-
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gia para llegar a una mera clasificacion? Y, por otra parte, en cuanto a los méto-
dos mencionados, que no parecian realmente satisfactorios ya que los parentes-
cos d.e estructuras no habian sido pertinentemente explotados (se habian utilizado
tres fichas distintas para codificar objetos que tenian varios elementos estructu-
rales comunes, como el armario, el aparador y el aparador de dos cuerpos), la co-
dificacion no dedicaba suficiente atencion a la morfologia de los objetos (no se
establecia ninguna diferencia entre las distintas curvas de inflexion; se las desig-
néb;l a todas con el término genérico de contorneado) y, finalmente, la informa-
tizacion solo se utilizaba como un método de comprobacion y no de produccion
dirc-cta del conocimiento (se dejaba que cada investigador etnélogo construyera
su tipologia intuitiva para comprobar luego si los datos recogidos ld confirmaban
o la contradecian). Estas observaciones no deben interpretarse mal, en absoluto
se trata de criticar aquel trabajo tan innovador para su época, sino de demostrar
que ha abierto posteriores vias.

Tratandose de obras de arte, como suele ser el caso de los objetos de museos,
la descripcion debera ser exclusivamente morfologica-estructural para no resul-
tz}r totalmente inatil: una descripcion iconografica (por ¢jemplo, siguiendo el
Thesaurus Garnier) no nos ensefia nada sobre la obra, cuyo tema figurativo no
c.s, en definitiva, mas que un pretexto: hay cientos de maneras de figurrar una na-
tividad, un episodio de la guerra de Troya o una puesta de sol en ¢l Adriatico; sin
embargo, el andlisis estructural de la composicion de un cuadro (como el estx’ldio
de los procedimientos de perspectiva, el indice de horizontalidad y de verticali-
dad, etc.) permite entender inmediatamente su identidad pldstica y establecer
vinculos con otras obras. Se pretendia saber qué se podia hacer mediante una des-
cripcion codificada, como se podia, gracias a ella, enriquecer el conocimiento. Se
pgdrian dar muchos ejemplos de tratamientos estadisticos en este campo, espe-
rCfalmente el estudio de los capiteles i6nicos griegos analizados por Kinu
Theodorescu con una técnica grafica de diagonalizacion de un cuadro de datos.284

En cualquier caso, el problema de la atribucion automatica de los pr()duc:t()s
artisticos andnimos*®’ resulté ser primordial, en la medida en que postula la fide-

24T : ‘
. Theodorescu: Le chapiteau ionique grec (ess. 1 )
35 Cf. B, Deloche: Une esth /; ! que grec (L»‘m monu%,m/?b:qnu), Ginebra, Droz, 1980.
X 't ‘175 ’ : Une esthétique expérimentale. Contribution a la théorie de lattribution, « Automatiser Pattri
uton», pp. - 2 B b Ty i ; A 7
o J: -44,ly Bi Deloche, C. Lahanier y M. Jeanlin: «Attribution automatigue des figurines au moyen
un systeme expert», Les figurines en te. ite ga s, Part: i ) !
ol 1 fig 1 terre cuite gallo-romaines, Paris: La Documentation franqaise, 1993, pp. 282
3 l ) sgrdvalm, por otra parte, que no se trata en ningin caso de disociar este analisis discretizante de sus referentes
sensibles, se “DC q - \ ! 1 3 ath :
l ,ISL cbe simplemente empezar por aprender modestamente lo dado, y los primeros instrumentos son cier
amente demna E sobre este tema, vé
e dem asiado analiticos. Sobre este tema, véase el texto de Mario Borillo y Anne Sauvageot: «Comment la di
mension sensoriclle de Poeuvre se gretfe-t-¢ 2 l Giion -
ton sensoriclle de Poeuvre se gretfe-t-clle sur sa structure formelle?», Les cing sens de la création, pp. 9-12
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lidad de un artista con ciertas normas de composicion vy, al mismo tiempo, la lo-

pica implicita de la propia obra. Ser capaces de wdentificar al aut(_)r dc_* }ma obra,
como hacen los conocedores del mercado del arte, y que no sca mtumvamenfc,
:no es la mejor forma de demostrar que se tiene de ella un co1mcixniguo obje-
tivo? Tomemos el ejemplo de la sillerfa (sillones y sillas) de la escuela lionesa del
siglo xviit, que ha sido el primer campo de aplicacion del mérodo chncionado,
un fichero fotografico —por lo tanto analogico— sirve de soporte vns_ual para
una base de datos codificados en la que cada elemento de silleria se sustituye por
su formula numérica (una serie de nimeros que responden a 13 preguntas m‘or—
fologicas numerada de A a M). Esa pareja —fichero manual/base de datos 111t9r—
matizada— constituye el verdadero Musco de la Silleria de Lyon, que numja exis-
tira in concreto, ya que nunca estaran todos esos objetos fisicamente reunidos f:n
un lugar dnico, aunque solo fuese para una exposicion temporal; este musco v:r}-
tual es un museo abierto, capaz de acoger en cualquier momento nuevos especi-
menes y de reestructurarse en funcion de esta apertura. A difcrcncia‘dc una co-
leccion material, permite todo tipo de comparaciones y todo tipo de calc_ulos: por
ejemplo, el estudio sistematico de la relacion entre la morfologia_ del objeto yAsus
datos extrinsecos (lugar, fecha, autor). De ahi la idea de un software de atribu-
cion automatica, basado en las correlaciones entre rasgos morfologicos (cons-
tantes, exclusiones, implicaciones). Este software analiza sistematicamente el con-
junto del corpus y produce una base de reglas de reconocimiento de cada clase
inicialmente declarada: en este caso, son cbanistas de silleria, como Nogaret,
Canot, Chélant, Levet, cteétera; existe para cada uno de ellos una lista ‘tiC reglas
que permiten reconOCer sus respectivas producciones. (Iuam}o se estudia . es-
pécimen cualquiera, ¢l programa compara su descripcion codificada con la lista .dc
las reglas que responden a un chanista especifico; st dicha descripcion contrfﬁldlce
una o varias de esas reglas, la atribucion queda rechazada; en caso contrario, es
aceptada. Antes de iniciar la prueba, se puede también formular lll?;}l hip(’)tcm.s;
en este caso, el programa indicara las razones del rechazo de atribucion, es decir,
aportara la lista de las reglas contradichas por la descripcion pr()pugsta.
Aplicaciones en ambitos tan diversos como las estatuillas galo-romanas de t_wrm
cocida y las jarras de estaio occidentales permitieron demostrar la p()\tcn_uAu re-
lativa de este andlisis (¢l propio software aporta la estimacion de su fiabilidad:
porcentaje de reconocimiento e indice de discriminacion). E
Probablemente se piense que la atribucion de las obras de arte anonimas ¢s un

resultado muy lejano, ranto de la constitucion de las colecciones en los muscos

————
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como de la medida del impacto sensomotriz de las percepciones. Pero hay que em-
pezar por cosas sencillas para poder acceder progresivamente a cuestiones y cono-
cimientos mas complejos: mds alla de su impacto evidente en el mercado del arte,
la atribucion permite establecer de forma experimental la pertinencia de los anali-
sis, sustraer la estética del ambito de las aproximaciones empiricas y definir un es-
tilo como una serie de reglas logicamente combinables entre si y capaces de gene-
rar la morfologia del objeto; esto explica la propuesta de llamar sustituto generativo
al sustituto analitico, en referencia a los trabajos del lingiiista americano Noam
Chsomsky, teorico de la gramatica generativa. Por otra parte, la relacion con el im-
pacto perceptivo sobre el receptor se manifiesta en la medida en que es posible con-
siderar el principio organizador de una serie de obras como un conjunto de reglas
calculables. La red de reglas se transcribe entonces en forma de drbol (mas con-
cretamente, como un grafo orientado) que constituye la estructura del corpus y que
puede escribirse en forma de reglas (gramatica generativa) que a su vez permiten
generar la totalidad de los individuos del corpus: cada descripcion codificada que
se corresponda con el recorrido del arbol de reglas es susceptible de pertenecer al
corpus. De modo que, mediante las reglas extraidas de un corpus especifico, se pue-
den producir —o «generar»— no solo el conjunto de los especimenes del corpus
de referencia, sino también todos los especimenes virtuales coherentes con las reglas
procedentes del andlisis del corpus, es decir, logicamente posibles aunque inexis-
tentes.?8¢ Esta investigacion no ha hecho sino retomar y trasladar al campo de las
aplicaciones de la informatica aquellos métodos que proponia en 1928 Vladimir
Propp en su obra Morphologie du conte, inspirada a su vez en la Métamorphose
des plantes de Goethe. Propp cita precisamente la frase que abre uno de los capi-
tulos de este ultimo libro; escribe Goethe: «Estaba absolutamente convencido de
que un tipo general basado en transformaciones pasa por todos los seres organi-
cos y que se puede observar facilmente en todas las partes de un corte medio |[...].
La proto-planta (Urpflanze) sera el ser mas sorprendente del mundo |...]. A par-
tir de este modelo, se podran inventar plantas hasta el infinito, y deberan ser con-
secuentes, es decir, aunque no existan, podrian existir».287
0 Un estudio de este tpo fue realizado en colaboracion con Bernard Duprat y Pacrick Denis (Laboratorio de
Anilisis de las Formas —1 ar— de la Escuela de arquitectura de Lyon) siguiendo el ejemplo de la produccion de la in-
ternacionalmente reconocida agencia de arquitectura de Lyon: Jourda, Perraudin y Partenaires (Jer). La serie de re-
glas ha pernutido esbozar algunos proyectos ficticios acordes con la produccion de los arquitectos citados.
¥ Le debemos a Elizabeth Décultot las referencias exactas de este texto de Goethe citado por Propp. Se trata

de unos bocetos autobiograficos de Goethe en el Hamburger Ausgabe de Erich Trunz (Johann Wikfgabg Gicthe:

Werke, ed. de Erich Trunz, 14 vols., ed. rev. y corr., Manich, 1981), vol. 10, p. 436 (apuntes de Goethe sobre el ano
1790).
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A partir de ahora extrapolacion ¢ interpolacion son posibles. La obra de arte
ya no estd aislada en una unicidad sacralizadora, o replegada en si misma, sino
que esta estrechamente vinculada al conjunto cultural al que pertenece: Henri
Focillon decia «Los croquis de Rembrandt pululan en la pintura de Rembrandt»,
haciéndose eco de Charles Baudelaire, que afirmaba: « Un cuadro armonicamente
llevado consiste en una serie de cuadros superpuestos...». Un estilo es, por tanto,
una unidad logica que equivale a un abanico de reglas que permiten producir un
conjunto de obras. El verdadero museo informatizado, aquel que se basa en ¢l
analisis real del producto artistico, deberfa ser, en definitiva, un verdadero ins-
trumento de investigacion y de conocimiento y convertirse en el instrumento de
una estética experimental, la inica verdadera ciencia del arte, ciencia que des-
borda ampliamente el campo artistico tal y como suele definirse en la sociedad
occidental. Una vez definido el modo de captacion objetiva del estilo de una obra,
o de una serie de obras, se podran aplicar métodos comparables a todos los da-
tos perceptivos, se les reconozca 0 no su pertenencia al arte.

Esto permite medir mejor el punto muerto actual en el que se encuentra la in-
formatizacion de las colecciones y las deficiencias de la informatica documental.
El sustituto informatico o digital no podra ser vdlido a no ser que los datos tra-
tados sean datos del tipo morfologico-espacial y, en cualquier caso, si no excluyen
ese verdadero archivo de lo sensible. No obstante, la introduccion de este tipo de
datos, asi como la suma de los datos introducidos, es incomparablemente mas
pesada que la mera introduccion documental. La ausencia casi general de este
tipo de datos en las bases informatizadas de los museos contemporineos es la
prueba de que su informatizacion ha sido, por lo general, incorrecta. En efecto,
desde mediados de la década de 1980, la casi totalidad de los museos, pequenos
o grandes, han intentado dotarse de herramientas informaticas e introducir los
datos del inventario de sus colecciones. Sin duda se pueden catalogar obras de
arte en un museo, como se lleva haciendo desde hace tiempo con los libros de las

bibliotecas (clasificandolos, por ejemplo, en funcion de su iconografia, de lo que
representan, etc.); pero se suele olvidar que la catalogacion tematica se adecua a
ese objeto especifico que es el libro, pero que s6lo muy imperfectamente se adapta
al producto artistico, que es, como sabemos, ante todo intuitivo. La informatica
documental no trata lo esencial, no tienc en cuenta mas que los aspectos extrin-
secos, cosa que, sin duda, tranquiliza a los conservadores que piensan gue, aun-
que informatizada, la obra de arte se escapa 'y siempre se escapara de la garra

cientifica... En efecto, hasta una base de imagenes catalogada en un cederron no
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deja de ser, a la luz de esta problematica, un instrumento bastante malo, o al me-
nos muy insuficiente, ya que es puramente documental: ciertamente permite bus-
car con rapidez una imagen a partir de criterios cruzados, como la localizacion
o elementos de ornamentacion, pero no restituye la estructura de la imagen, el
vinculo morfologico implicito que permite establecer los parentescos; no vé}lic’Lnla
ningun conocimiento real del producto artistico y, por otras razones, no vale mu-
L:h() mas que el supuesto analisis cientifico que so6lo estudia el soporte (el analisis
fisico-quimico de los pigmentos, por ejemplo). Aun digitalizada, una imagen
puede seguir perteneciendo a los sustitutos analogicos.

El recurso a los sustitutos no es, por tanto, la panacea que va a permitir resol-
ver las seculares dificultades historicas del museo: la simulacion de los efectos por
sustitutos analogicos como el holograma o la imagen en tres dimensiones no suele
ser sino una atrevida prolongacion de la museografia tradicional, e incluso a ve-
ces refuerza el fenémeno de fetichizacion; habia que recurrir, por tanto, a otro
tipo de sustituto (el sustituto analitico, estructural o generativo) capaz de ex-
claustrar los objetos y, al mismo tiempo, de posibilitar la constitucion de un co-
nocimiento objetivo y racional de los procesos de puesta en espacio; respecto a
esta considerable conquista, la mayoria de los museos probablemente se han equi-

vocado al practicar una informatizacion puramente documental de sus colecciones

3. La medida de lo sensible: de las gipsotecas a la imagen digital

‘ En general, contra las tesis que acaban de ser presentadas, se esgrimen dos ob-
jeciones que llevan a plantearse la vuelta al sustituto analogico y probablemente
también al propio museo, ambos entendidos como instrumentos principales de
presentacion de la intuicion sensible.

1) No se pueden eliminar definitivamente los originales en pro de los sustitu-
tos. Esta objecion, exenta de cualquier enfoque sacralizador, se suele formular asi:
el sustituto nunca puede restituir la totalidad del original, por tanto, hay que con-
servar de todos modos los originales; ¢quién sabe si un dia no existirdn otros en-
toques que permitan abordarlos de otra forma? Segin esta objecion, la referencia
a la tabla de Mendeleiev no se sostendria en este contexto, porque la naturaleza
aporta con profusion sustancias quimicas, cosa que no sucede con los productos

artisticos. Sin caer por cllo en la fetichizacion, se debe conservar al menos el ob-
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jeto de estudio. Esta objecion podria rebatirse con bastante facilidad si insistimos
en que lo importante en el objeto de estudio —en este caso, el arte— es la puesta
en espacio, y que el resto es tan secundario como puede serlo en fisica-quimica el
aspecto sensible de la muestra sobre la que se trabaja, por ¢jemplo, la forma de
un lingote de metal. ¢Qué se pierde de un original en su sustituto? En el peor de los
casos, su materia. Pero, ¢dicha materia es absolutamente esencial para una reali-
dad cuya esencia es ante todo de orden plastico? A diferencia de la muestra mi-
neral, en un laboratorio de ciencias fisicas, las propiedades de la materia perre-
necen a los caracteres extrinsecos del producto artistico; no se puede, obviamente,
decir lo mismo de la textura o del color, que son ante todo propiedades sensibles
y por ello primordiales. En consecuencia, la profusion de obras comparables desde
el punto de vista del espacio inducido es evidente, y no se ha de olvidar que
Malraux demostro la considerable importancia del estudio de los «pequefios maes-

tros» para el conocimiento de un estilo.

2) También cabe subrayar la insuficiencia de los sustitutos analiticos que ca-
recen de dimension sensible. Esta segunda objecion parece mucho mads seria; en
efecto, aunque ya no haya que demostrar la fragilidad heuristica de los sustitutos
analogicos, hay que admitir, sin embargo, que son mucho mds elocuentes para
nuestra intuicion que un cuadro de cifras o que una secuencia codificada, como
comparar un clon con una secuencia de ADN. Este argumento puede revestir dos

aspectos complcmcnrari()s.

a) En primer lugar, ninguna férmula matematica podra nunca sustituir la in-
tuicion, al igual que un texto nunca podrd sustituir el espectaculo de un paisaje o
el encuentro con un rostro humano; esto explica las reticencias de Régis Debray
para introducir en el museo ese tipo de sustitutos: «Los museos, como los colec-
cionistas, tienen dificultades para exponer, almacenar o presentar “modelos ge-
nerativos” de posibles abiertos a la imaginacion ladica de los visitantes. Un pro-
grama informadrico no es un opus, sino una matriz de innumerables operaciones.
Esta falta de monumentalidad puede resultar anecdética, y sin duda se inventa-

:

ran nuevos modos de circulacion para las “artes tecnologicas” (como se llaman

las artes propias de la era visual)».?*% Una formula codificada (es decir, el codigo

IR Debray: Vie et mort de Pimage, pp. 395-396 (trad. esp.: Vida 3 mucrte de La imagen: bistoria de la mi-
rada en Occidente, Paidos Wbérica, 1998).
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genctico de la obra, su genoma), por muy precisa y tecunda que sea, no deja de
ser una serie de cifras, no puede ser, por tanto, considerada como un equivalente
satisfactorio de un cuadro, de una escultura, de un monumento o de un objeto de
arte como un mueble, porque, en efecto, carece de la dimension intuitiva sensi-
ble, es decir, lo que le permitia presentarse a la percepcion de un espectador, cosa
que si permitia el sustituto analdgico. .. Si retomamos el ejemplo anteriormente
mencionado, hablar del larguero «torneado» de un armario no quiere decir gran
cosa, dada la cantidad de posibles trazados a los que puede aplicarse el término.
En efecro, solo cuentan las curvas y contracurvas, su orden, su ordenamiento, su
grado y sus inflexiones, etcétera. Una descripcion escrita no permitira casi nunca
diferenciar, en funcion de sus rasgos morfologicos, dos objetos distintos. La codi-
ficacion estructural debia evitar la trampa de la introduccion de datos concep-
tuales, so pena de ineficacia, para seguir siendo lo mas fiel posible al caracter sen-
sible del objeto; una buena codificacion deberia permitir redibujar manualmente
¢l objeto o hacerlo dibujar nuevamente por un automata; la codificacion no es
buena mas que con esa condicion, ya que, sin la implementacion efectiva de esta
altima condicion, la formula codificada pierde uno de los aspectos irreductibles
del objeto: el espacio propio que ocupa. Conviene, por tanto, identificar el medio
que permita restituir la dimension intuitiva sin quedar atrapado en ella, que per-
mita pasar de la curva a su ley y reciprocamente; en definitiva, ir desde la intui-
cion a la razon de sus efectos.

b) Hemos de destacar, ademas, los limites con los que se enfrenta hoy la am-
bicion de una automatizacion completa de la cadena de identificacion de un ob-
jeto, siguiendo las cuatro etapas siguientes: (1) digitalizacion o introduccion auto-
matica de la imagen por medio del esciner; (2) elaboracion de la mejor estructura
de codificacion, la mas economica y la mas diferenciadora a partir de un corpus
restringido; (3) extraccion de las reglas de reconocimiento; (4) aplicacion de las
reglas a un espécimen cualquiera.2%” La digitalizacion de la imagen, una de las con-
quistas mas recientes y mds espectaculares de la era informatica, ofrece un ins-
trumento perfectamente adecuado para el reconocimiento de las formas (mediante,
sobre todo, el cileulo de ecuaciones y curvas) y permite considerar esa practica

como perfectamente posible. Y, aunque la automatizacion completa no se haya

2 Se realizaron anas pruchas, a prinapios de L decada de 1990, en colaboracion con Ly Fscucla Nacional de Obras
Publicas del Estado (EN1re, Vaulx en-Veln), cuyos resultados no fucron concluyentes, porque las totografias explotadas

10 habian sido concebidas en principio para un reconocimiento automatico y tenian demasiados «ruidos de fondos.
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materializado atn totalmente por falta de medios financieros y de tiempo, pero
en ningun caso por imposibilidad teorica o téenica, hay que reconocer la indiscu-
tible eficacia del planteamiento, que ya funciona con la introduccion manual de
la descripcion codificada. Este resultado demuestra al menos la compatibilidad
entre cierta categoria de obras de arte (analizables en términos de estructura) y el
rigor logico y objetivador de un planteamiento cognitivo. Cabe reconocer, sin em-
bargo, que un planteamiento como este no es valido para cualquier forma de obra
o de producto artistico. Si la arquitectura clasica se presta, por lo general, gracias
a sus alineaciones, superposiciones, simetrias y repeticiones, por el contrario, al-
gunos edificios modernos son rotalmente ajenos a esta organizacion: por ejemplo,
no seria pertinente aplicar a la capilla de Ronchamp de Le Corbusier un esquema
estructural eficaz para el andlisis de iglesias romanicas, ni tampoco se podra ana-
lizar con la parrilla de anlisis que sirvio para el estudio de la silleria francesa del
xviii el sillon de Gaudi expuesto en la Casa Calvet en Barcelona; lo mismo sucede
con aquellos cuadros que carecen de una estructura latente: es el caso, por ejem-
plo, de los productos del arte informal, la pintura de Jean Bazaine, la de Antoni
Tapiés o la de Wols. Hemos de admitir que existe una categoria de obras de arte
y de imagenes que no son realmente discretizables y, por tanto, debemos crear
nuevas téenicas de captacion con la ayuda de los instrumentos que ofrecen las ma-
tematicas contemporaneas (R. Thom), es decir, pensar los objetos en términos de
campos, como variaciones de un continuum. La digitalizacion de la imagen ofrece,
sin lugar a dudas, multiples perspectivas en este dmbito. El uso de pixeles dis-
continuos permite, paradéjicamente, restituir lo continuo, pero probablemente
estemos todavia muy lejos del control perfecto de esta nueva forma de enfoque.
Frente a esta dificultad de comprension de algunos aspectos irreductibles de lo
sensible, ¢no habria que volver, en cierto modo, a los sustitutos analogicos?

De ahi la idea de rehabilitar experimentalmente antiguos sustitutos, lo que sig-
nifica encomiar los museos de moldes de yeso, también llamados gipsotecas.
Probablemente esa sea la razon por la que hoy podemos plantearnos muy seria-
mente salvaguardar sustitutos considerados obsoletos en términos de tratamiento
estructural, a condicion, claro estd, de no venerar esos antiguos sustitutos como
nuevos originales. Esos museos de moldes florecieron en Francia y, en general, en
toda Europa a finales del siglo X1, en las Universidades, paralelamente a la en-
sefianza de la historia del arte y de la arqueologia, nueva en aquella época.
Durante tiempo se los consideré como malos sustitutos, ya que s6lo restituian la

apariencia de las obras, mediante un material mediocre, procedente de la logis-

r—
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tica de la construccion: la escayola (producida a partir del yeso). No obstante,
viendo la incapacidad de las técnicas analiticas y estructurales para captar real-
mente el aspecto sensomotriz de una obra, estamos tentados a cambiar de opi-
nion, ya que, repetimos, nunca una férmula numérica podrd sustituir una ntui-
cion sensible, aunque genere las reglas capaces de producirla en tanto que efecto
perceptible para el espectador.

Bajo ese prisma, los moldes no sélo tienen valor por la mera ilusion sensible
que restituyen, por ejemplo, la sensacion de estar al pie del Partenon en el siglo tv,
eso que buscan, mas o menos abiertamente, los clientes fetichistas de la boutique
del Louvre o del British Museum, sino que su valor reside esencialmente en su di-
ferencia respecto al original, al que le amputan deliberadamente algunos elemen-
tos susceptibles de crear confusion, como el color o el grano de la materia.
Obviamente hay que evitar considerar esos moldes como originales de segunda
fila —cosa que a veces apeteceria hacer hoy, teniendo en cuenta su antigiiedad re-
lativa y porque ignoramos su posible funcion experimental—, porque su estatus de
falsificacion o de reproduccion es primordial: tienen que servir sobre todo por su
neutralidad cromatica (puesta entre paréntesis experimental del color), para evi-
denciar la naturaleza de los espacios puestos de manifiesto.

Si hubiera que asignarles una funcion a los museos de moldes, es decir, una ra-
z6n para conservarlos con preferencia sobre algunas colecciones de originales y a

_pesar de su cardcter obsoleto, se podria recurrir al simil del placebo frente a la
metadona. El placebo tiene la apariencia material de un farmaco (pastilla o com-
primido) pero es, desde el punto de vista farmacol6gico, completamente neutral;
sin embargo, la metadona es una verdadera droga destinada a deshabituar pro-
gresivamente al paciente, colmando su déficit periddico y reduciendo su estado
de drogadiccion. La metadona se limita a restituir los efectos sin algunos de los
inconvenientes de la droga, mientras que el placebo permite medir la eficacia real
de un medicamento. Una de las funciones de los museos de moldes podria ser pre-
cisamente medir la eficacia sensomortriz real de las obras presentadas.?”® Cualquier
modificacion del objeto, de su ubicacion, de su dngulo de presentacion o-de su as-
pecto sensible puede ser entendida como una especie de puesta entre paréntesis
experimental. Cualquier museo, aun el mas tradicional y convencional, contiene
en su principio una parte de abstraccion vinculada a la «descontextualizacion»

290 Cf. G. Deloche: «Pourquoi sauver les musces de moulages?», primer encuentro de Lyon sobre la fabricacion,

restauracion, conservacion y exposicion de objetos de escayola, Lyon, Musée des Moulages, 9-10 de diciembre de
1994. Publicado en Modeéles et moulages, Lyon, 1995, pp. 75-85.
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de la obra. Es 1o que podriamos Hamar una abstraccion controluda, de la misma
categoria que la supresion del color en los moldes o la supresion (parcial) de la
tercera dimension en la imagen forografica; ya por ¢so son un instrumento expe-
rimental de control de la recepcion de intuiciones de espacio, evidentemente muy
rustico ¢ imperfecto, pero relativamente eficaz. Mientras que la gipsoteca era
otrora un musco por defecto, una modesta reproduccion a tamano natural para el
uso diddctico de estudiantes que no podian desplazarse a Roma o a Atenas, mu-
seo por defecto que sirvio no obstante de trampolin para un proceso simbolico
de reapropiacion patrimonial (un papel de simple imagen piadosa, st se quicre),
actualmente se le abre la posibilidad de una nueva mision, la de la exploracion
del condicionamiento sensomotriz que caracteriza las civilizaciones pasadas o con-
temporaneas. Y eso es lo esencial: no un producto cultural tardio venerado y em-
balsamado como una momia, sino la fuente clara, el principio «dinamogénico»
de una civilizacion, origen radical de las formaciones simbolicas. Bajo ese prisma,
las gipsotecas muestran con total naturalidad figuras a tamaio natural en el es-
pacio, tal y como deberian hacerlo todos los museos. Seguramente son los rudi-
mentos apenas esbozados de futuros laboratorios de experimentacion entre los
que el musco tradicional no es mds que un caso particular. Desempenan de alguna
manera un papel similar al de los verdaderos simuladores de vucelo (generalmente
un instrumento de entrenamiento para el combate) frente al simple engano de las
seudocabinas de pilotaje de La Villette anteriormente mencionadas. La simula-
cion es una verdadera experimentacion y no una mera restitucion de efectos, ya
que incluye el control de los parametros en juego, pudiendo hallar perfectamente
aplicacion en la estética con la presentacion intuitiva de espacios posibles. Por eso,
a pesar de su cardcter quiza demasiado analogico y empirico, el museo de los mol-
des es una sintesis interesante de los dos tipos de sustitutos, es decir, de la pre-
sentacion intuitiva (sustituto analogico) y del sustituto analiticos desde ese punto
de vista se libra parcialmente de las distintas objeciones que pueden plantearsele
al musco tradicional. Nada impide imaginar, en cualquier caso, otros modos de
presentacion intuitiva que, precisamente, son las perspectivas actualmente abier-
tas por las técnicas de tratamiento por la imagen.

¢Como se puede medir el impacto sensomotriz de una percepeion sensible? El
musco, la galeria, la exposicion temporal o incluso el libro de arte son simulta-
neamente modos posibles de presentacion intuitiva y —por su abstraccion con-
trolada— herramientas de experimentacion; por cllo todos ticnen un valor heu-

ristico. El problema sigue estando en saber cudl es la herramienta mas eficaz para
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el objetivo planteado. Esto nos remite, en algunos aspectos, al planteamiento ya
mencionado de los psicofisicos del siglo x1X, como Gustavo Theodor Fechner, con
la diferencia de que Fechner intentaba medir la apreciacion subjetiva de la belleza
para demostrar que esta estaba vinculada a fundamentos objetivos. Aqui, por el
contrario, la hipoteca del valor de la belleza se ha levantado en favor del estudio
de las relaciones entre la simulacion objetivamente medible (el orden espacial de
una percepeion, su espacio inductor) y la irreprimible motricidad que va a pro-
vocar en el espectador (su efecto inducido, que debe ser también cuantificable).
Las perspectivas indicadas anteriormente sobre la interpolacion y la extrapola-
cion pueden aplicarse perfectamente en la medida del impacto sensomotriz: en
efecto, nada impide proponer experimentalmente a ciertos sujetos, en lugar de
unagenes forograficas tradicionales, imdgenes de sintesis,>”! y hacerlas variar; con-
trolando entonces ¢l estimulo enviado, tras lo cual solo se necesitan las herra-
mientas que permitan apreciar sus efectos.?”2

Si la imagen digital se convierte en uno de los pivotes de las ciencias cogniti-
vas,?”? scudles son las perspectivas que abre la digitalizacion de la imagen? ¢Se
puede plantear una experimentacion cientifica verdadera sobre aquello a lo que el
museo de moldes solo permite un mediocre acercamiento empirico? La imagen fo-
tografica sigue siendo un sustituto demasiado analogico, mientras que la imagen
digital puede llegar a ser, segiin la forma en que se utilice, un sustituto analitico va-
lido: fundado en el principio de la sustitucion por un nimero finito de pixeles de un
original real supuestamente infinito, se basa a su vez en el principio de la discreti-
zacion. Solo la discontinuidad permite el analisis: la imagen digitalizada puede ser
modificada, modulada, con respecto al contraste, a la luz, a la paleta, etcétera, y
también puede ser objeto de caleulos diversos (densidad, nivel de verticalidad, po-
laridad, etc.). Es interesante a veces, para evidenciar por ejemplo la estructura es-
pacial, analizar cuadros a partir de fotografias en blanco y negro: algunos aspectos
estructurales, a veces obviados por la riqueza cromdtica de la imagen, se revelan
espontaneamente. Del mismo modo, permite trabajar sobre las sombras y los re-
flejos, provocarlos o suprimirlos. Actualmente, la infografia —y especialmente la di-

21 Como las que se utilizan hoy en los juegos de video o las nuevas téenicas informaticas del retrato-robot ati-
lizadas por la policia.

2 R. Amnheim apunta, por ejemplo, a proposito de las planchas del test de Rorschach, que ¢l uso que propone
clautor es, cuando menos, incompleto, y que «un analisis pereeptual de las planchas permitiria una comparacion de
las meerpretaciones individuales con las propiedades objetivas de los estimulos» (Toward a psychology of art, p. 88).

2% La obra de Ph. Quéan, Eloge de la simulation, propone una verdadera protesion de fe cognitivista en 33
propuestas (1: el cerebro es una caja negra; 2: una «espectografiar de los posibles pensamientos permitiria un re
parto estadistico y estructural de los tipos de conceptos, etce.), pp. 164 y ss.
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gitalizacion de un objeto en tres dimensiones— prepara y plantea el andlisis, permite

resolver la pobreza de los efectos de facsimil tipicos del sustituto analogico. Aan

mas, la combinacion del tratamiento de las imagenes en tres dimensiones, con pro-

cedimientos 6pticos como el holograma o las gafas polarizadoras, asi como con el

desarrollo de los cascos, guantes y otros captadores sensoriales, va a permitir po-

ner a prucba las relaciones del sujeto con un espacio ficticio. En cierto modo se
puede decir que la imagen digital y el conjunto técnico al que pertenece realizan,
en mayor medida que los moldes, la sintesis de los dos aspectos irreductibles de un

buen sustituto: a saber, que sea analizable, es decir, que ofrezca una verdadera po-
sibilidad de estructuracion y no solo una totalidad rapsodica y desordenada, y que
restituya efectivamente la intuicion sensible a la que responden los analisis.

Sin embargo, por una parte, la digitalizacion de la imagen no es definitiva
—como tampoco lo es la propia imagen— y permite, pues, la identificacion de
maltiples procedimientos de estructuracion (segin el indice de verticalidad y
de horizontalidad, la polaridad o las curvas de nivel cromaticas, por ejemplo)
y, por otra parte, la traslacion de los parametros digitales a imagen perceptible, y
viceversa, se hace mediante un proceso automatico perfectamente racional y en-
teramente controlable. Mas alla de cierto umbral de definicion, la imagen digital
es para la percepcion una verdadera imagen, idéntica en finura a la imagen per-
ceptiva real; hoy existen incluso camaras susceptibles de grabar una imagen fo-
ton por foton, y, en este tipo de imagen, todos los parametros son igualmente con-
trolables. De este modo, la manipulacion moderna de la imagen cubre mas
metodica y enriquecedoramente las ambiciones del arte (manipular ilimitadamente
formas y espacios de modo experimental) y la operacion de abstraccion contro-
lada que ya esbozaba, aun sin saberlo, el museo tradicional mediante la «descon-
textualizacion» que imponia a los productos del arte. Esa «descontextualizacion»
no era sino un mero caso particular, uno de los multiples aspectos posibles de la
manipulacion de imagenes que las técnicas recientes han hecho posible. La ima-
gen asi tratada probablemente solo es el primer paso hacia un aprendizaje del con-

trol de los espacios mediante la simulacion.

EL MUSEO VIRTUAL

Virtualidad del arte y del musco, figuras del museo paralelo, musco imagina-

rio, debates sobre sustitutos, son las piezas de un puzle que ahora hay que inten-

¥
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tar ensamblar. Pero, evidentemente, la cuestion del museo virtual no ha de plan-
tearse en términos de existencia —realidad o utopia—, sino en términos de sen-
tido. ¢Como es que el concepto de musco virtual puede aplicarse tanto a los mu-
seos institucionales, como a las perspectivas abiertas por la transtormacion de los
medios de comunicacion a la que estamos asistiendo? No se trata de debarir sobre
una supuesta sustitucion del museo por esa proeza técnica, tan ingenua como fu-
turista, que seria esa especie de cibermuseo,?”* sino mas bien de entender como
pueden entrar las distintas manipulaciones de imdgenes —por ejemplo, los inten-
tos de experimentacion de espacios enteramente inventados por ¢l hombre— en
el marco de una reflexion sobre lo museal.

1. Museo institucional y museo paralelo

El museo virtual no es, pues, una nueva figura de museo, modernizado y téc-
nicamente regenerado y que, en cierto modo, vendria a sumarse a las experien-
cias descritas en las paginas anteriores, sino que, por el contrario, es un punto de
vista 0 una integracién de puntos de vista; como lo seria un lugar frente a su sitio
objetivo de referencia, ejemplo que utiliza Jean-Clet Martin para caracterizar lo
virtual.2*5 Y si el museo paralelo, el de los sustitutos, no se confunde con el mu-
seo virtual, aunque tenga una parte evidente de virtualidad, es porque no es ni
concebible ni comprensible fuera del campo problematico que abre el museo vir-
tual: entre el museo tradicional y el museo paralelo se ha producido un desplaza-
miento entre una instancia empirica y sus condiciones teéricas de posibilidad. Si
examinamos brevemente el cuadro de la pagina siguiente y comparamos el plan-
teamiento del museo paralelo con el razonamiento implicito de un museo institu-

294 ;Cabe considerar como figuras de ese supuesto cibermusco las paginas web que reivindican ese estatus en
la red? Por ejemplo, si se consulta en el buscador Altavista el término Cibermuseo, remite al museo de la publicidad
en la Union Central de las Artes Decorativas (www.museedelapub.org) y al Cibermuseo de Sahel (www.musee.bt/in-
tro-£.htm), pagina elaborada por ¢l Musée canadien des civilisations; la investigacion sobre la expresion selecciona
paginas como el Musée virtuel de la Nouvelle France (www.mvnf.muse.digital.ca/somm-fr.htm), el Musée virtuel
d’art contemporain de Lausana (www.esf.ch/musee/artist.html), pero tambien paginas privadas, como ¢l Musco
Virtual de los Cerditos (www.multimania.com/museecochon/), que ofrece, junto a fotos de cochinillos premiados,
recetas de cocina, cuentos, fabulas, etcérera.

295§ -CL. Martin: L'image virtuelle, Paris: Kimé, 1996, pp. 16-19: «Un lugar ¢s algo mmaterial s ser por cllo
una abstraccion ctérea. Es mas bien aquello que, dentro del sitio, abre una perspectiva, un punto de vista especial
sobre el conjunto, tal y como ocurre en el teatro cuando una escena se desmultiplica, y es percibida de forma dis-
tinta segin el lugar asignado. |...]. Mas numerosas que los elementos del sitio, las perspectivas se le escapan, subre
vuelan en una proliferacion de series que deben también incluirse. No son, por tanto, tan reales como los elemen
tos duros del conjunto y, desde ese punto de vista, pertenceen a una realidad especial: jla realidad virtualts.
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cional clasico, comprobamos que todo cambia entre uno y otro: fa presuposicion
sobre la naturaleza del expdsito, el tipo de relacion que mantiene con el exposito,

la naturaleza de las colecciones e incluso el papel asignado a los sustitutos.

Tipo de museo
Aspectos del museo Museo institucional Museo paralelo

Presuposicion inicial La obra de arte se sacraliza, La obra de arte se banaliza

representa lo humano pero se ;15117117@1:\"!; imagen

Funcion muscal Culto sacratizador

Tratamiento y difusion
y reapropiacion patrimonial de imagenes
Estatus de las colecciones Originales Simulacros
Papel de los sustitutos Preservar/mostrar lo original Analizar/mostrar [o sensible

El ¢je de la discusion es obviamente el del estatus filosotico de la obra de arte:
cacaso es, como dice una creencia demasiado generalizada, objeto de un culto sa-
grado que encuentra en cada sujeto humano un eco especifico en forma de placer
desinteresado? El cambio de orientacion de las distintas figuras del museo paralelo
tuvo, entre otros, el efecto de disociar el arre de las ilusiones que lo aurcolaban,
para convertirlo en la simple materializacion en forma de imagen de nuestros in-
tentos de manipulacion y de control del espacio, lejana prolongacion de los pri-
meros esbozos gestuales, téenicos ¢ iconicos, del hombre prehistorico. Esta vision
esta naturalmente supeditada a la hiporesis inicial de la priorizacion de la per-
cepeion del espacio como generador de las mutaciones culturales, y lo demas se
deriva de esa premisa: el estatus de producto artistico, el del museo, y también el de
las colecciones, cuyo papel se reduce a servir de soporte a las transacciones per-
ceptivas. En estas condiciones, siendo lo fundamental los procesos de emision y
de recepcion, ya nada impide la constitucion de colecciones exclusivamente com-
puestas por sustitutos, mientras que ¢l museo clasico, por el contrario, estaba
atado por la priorizacion, casi absoluta, de los originales, a fortiori cuando se tra-
taba de obras de arte. Podriamos decir que de esas dos perspectivas antagonicas
nacen naturalmente las dos concepciones antitéticas de lo museal anteriormente
mencionadas. Sin embargo, la cuestion de lo museal no aparece casi nunca en la
problemirica del masco institucional; sélo empicza a imponerse seriamente en
el estuerzo por entender y unificar los planteamientos del musco paralelo, es decir,
en un contexto de replanteamiento radical del musco, de contestacion del dogma.

En otros términos, el museo tradicional se ahorra ¢l problema de sus propios tun-
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damentos, lo que suele dificultar cualquier debate verdadero, y tiende a minimizar
su importancia tedrica.

Oposicion demasiado brutal, reduccionista e incluso caricaturesca, de dos es-
quemas extremos —diran algunos— cuando la realidad de los museos es bastante
mas compleja y matizada. Seguramente sea cierto, porque algunos museos ocupan
un lugar intermedio entre esos dos extremos, pero tiene el mérito, al menos, de
permitir ver las cosas con claridad. De hecho, no s6lo no hay una incompatibili-
dad entre el museo tradicional (es decir, el museo institucional, con sus edificios
y sus colecciones fisicas de originales certificados) y el museo paralelo (el de los
sustitutos), sino que probablemente el primero sea una figura del segundo. Y mu-
chos museos, y mas especialmente desde las obras iniciadoras de Jean Cuisenier,
en el Museo Nacional de las Artes y Tradiciones Populares de Paris, no han du-
dado en duplicar o en completar sus colecciones fisicas con bases de datos —o
con bases de imagenes— que no son sino colecciones de sustitutos, como lo que
hace acrualmente el Museo Historico de Tejidos de Lyon en colaboracion con in-
dustriales de la seda.?”® Ese recurso a sustitutos informatizados nacié en algunos
casos de la necesidad de administrar coherentemente un inventario cada vez mas
amplio, con fines a menudo meramente iconograficos y, excepcionalmente, con
una verdadera preocupacion por explorar y conocer la experiencia sensible.2?7
Ciertamente, es muy poco probable que se lleguen a eliminar los objetos concre-
tos (venta, enajenacion, destruccion, etc.) en favor de los datos sustitutorios, o a
concebir un museo que se redujera a una base de datos o de imagenes digitaliza-
das. La propuesta del conde de Clarac de eliminar los dobles escandaliza hoy
hasta a los conservadores mas abiertos a las ideas nuevas.

Si se quiere mantener una institucion, con un coste a veces muy clevado, que
paradéjicamente mezcla culto y goce (una especie de iglesia curiosamente feti-
chista y laicizada), nada podra impedirlo —ademas, jhay que terminar con los
errores del pasado!, y eso lleva tiempo—, siempre que dejemos de entorpecer el
ejercicio de un control real de la funcién documental intuitiva, alegando en vano
que el planteamiento cientifico es incompatible tanto con el goce como con lo sa-

270 La base de imagenes del Museo Historico de Tejidos de Lyon reune miles de documentos iconograficos al
servicio de los actuales fabricantes de sederia. El objetivo de tamaiia empresa no tiene una dimension del orden sen
somotriz, se trata solo de alimentar la renovacion de la moda, favoreciendo el acceso a los archivos.,

#77El Musco de la Hologratia (Paris 1), por cjemplo, presenta una téenica y también espacios para percibir. So6lo
algunas manifestaciones de arte contemporianeo invitan deliberadamente al espectador a una experiencia sensomo-

triz: recordemos, por cjemplo, la losa oblicua instalada en una sala de 100 m? por Hubert Duprat en la Bienal de
Lyon de 1991.
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grado. En efecto, con respecto al objetivo buscado, solo cuenta la propuesta de
experiencia sensible. Pero la mezcla de los peneros, es decir, la ln)‘/ccci«_'m en los
museos de una pequena dosis de sustitutos, homeoparica, por asi dectr, parccAc
como los artilugios ideados para distraer o atracr a los turistas y que los (?I‘gdl\l-
zadores tengan la impresion de estar up 10 date. Para hacer algunas co}Wc&oﬂ@ a
las técnicas nuevas, para ponerse al dia, se instalan pantallas interactivas, sc ins-
talan simuladores de vuclo, incluso a veces se muestran los prodigios de la ima-
gen de sintesis, como antes se presentaban los rayos X en las ferias, ercétc-m; t(A)do
ello con una indiferencia casi total respecto a la experiencia sensible que implica.
Poco interés, en definitiva, para el museologo. Hay gue admitir que el museo mf—
titucional no es hoy ni el Gnico, ni necesariamente ¢l mejor, medio para cumplir
la doble funcion de comunicacion sensible y de analisis de la recepcion.

A pesar de una notoria divergencia en las perspectivas, ya que siempre defen-
di6 el principio de sacralidad del arte, hay que admitir que le debemos a Malraux
la mayor parte de las aportaciones que permiten hoy formular una tearia de los
sustitutos en los museos, es decir, una teoria del museo virtual. En efecto, suyas
son, al menos, tres aportaciones de la mayor relevancia: (1) haber sabido medir
la importancia del esquerna como principio dindmico de formacion de la (')bAra de
arte, COMO «Sistema nervioso en busqueda de su carne»;2?8 (2) haber relativizado
¢l original en favor de sustitutos como la fotografia y su soporte, el libro ente.n—
dido como instrumento de difusion; (3) y, para terminar, haber admitido, gracias
al reconocimiento de los «maestros menores», que las producciones artisticas eran
todas comparables entre si, cualquiera que sea su valor artistico reconocido o su
nivel de notoriedad entre el pablico. Tres aportaciones esenciales, por tanto (el
esquema, el sustituto, el principio de equivalencia), que han permitido, sobre toéo
en Francia a principios de la década de 1960, que se reconociera el lnv:entaArlf)
General, cuyo ejemplo sirvio para ilustrar el museo paralelo, esa institucion All’ll-
cialmente lanzada en 1794, por Vieq d’Azyr y Dom Poirier, bajo la Convencion.

Ese museo, paradéjicamente ideado sin paredes ni colecciones de arte, hcrramiem}a
fundamental para un conocimiento real del arte, se basa totalmente en la teoria

de los sustitutos.

298 AL Malraux: Les voix du silence, pp. 33 3-337.
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2. El museo virtual no es un cibermuseo

No hay que confundir el museo virtual con la simple manipulacion de los sus-
titutos, porque en la base de esa manipulacion esta el musco virtual y también es
él quien nos ofrece la posibilidad de incluir, como una solucion posible al pro-
blema de la documentacién sensible, los productos de las nuevas tecnologias, la
Web o el cederrén, es decir, todas las nuevas imagenes. Y hay que reconocer que
ese museo, el no-institucional

ya que es una jungla— y puramente iconico, se
convierte, de hecho, en el verdadero medio de comunicacion. Con esta revolu-
¢ion, es indudable que un nuevo museo, es decir, un nuevo tipo de transacciones
sensomortrices, se esta desarrollando ante nuestros 0jos sin que nos percatemos.
En esas condiciones, ¢hay que pensar que el museo virtual es una especie de
museo artificialmente fabricado para duplicar, prolongar, y, llegado el momento,
sustituir al museo institucional tal y como lo conocemos hoy? Nos imaginamos
una especie de cibermuseo que sustituiria al polvoriento museo de otrora, un mu-
seo para gente culta, pero apresurada, que lo visitaria todas las mananas como
quien lee el periédico mientras desayuna. Ese museo, basado en los altimos ade-
lantos de la técnica electrénica y de la ingenieria de programacion informatica,
seria una especie de robot capaz de ofrecer a sus clientes una nueva version del
fast food cultural. Tal concepcion del museo virtual es comparable con esa insig-
nificante utopia, imaginada en la década de 1960, de un «museo automatico»>”?
con cestas transportadoras de visitantes que les permitiria ver el maximo numero
de obras en un tiempo récord, preservando a la vez las obras. No es mas que una
triste robotizacion de la visita, traducida en una especie de taylorizacion de la cul-
tura que decide desplazar las obras y no a los visitantes; nada esencial, en cual-
quier caso. Otras experiencias, con un enfoque bastante cercano, ofrecen a los vi-
sitantes del museo una especie de acreditacion interactiva.**? Otra posibilidad
seria un tipo de museo transportado que consistiria en sustituir el museo institu-
cional que conocemos por una variante del espectaculo de video, hipotesis que in-
digna a unos y decepciona a otros. Pero un museo de este tipo —sin duda palida

revolucion y plana emulacion del museo imaginario de Malraux— solo interesa

29 CK. L. Benoist: Musée et museologie, pp. 121-122.

300 Pensamos en el museo robotizado a base de artilugios electronicos (cesta prortatil, acreditacion inteligente,
cte.) imaginado por Serge Renimel («Musée present, techniques actuelles», Nowvelles muséologies, pp. 115-134),
una ficcion que se ha concretado recientemente con ocasion de la remodelacion del Museo del Gran Ducado de
Luxemburgo.
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a los que quicren a toda costa que el antiguo musco sobr‘cvivu y que supere S:;
demasiados problemas el handicap de las nuevas tccnologmsi Desde ese pun_t() e
vista, es perfectamente legitimo decir que el musco virtufﬂ —si por ello se cutlen:ic
cibermuseo— no existe, 0 no es para un futuro inmediato; no obstante, L.Uf{‘n( 0
se dice es probablemente pensando in petto que nada vendra nvun'ca a s‘ustl_tulfl al
museo concreto, con sus paredes, sus colecciones, su reconocimiento MSHUCIo-
nal, es decir, a fin de cuentas, al museo mas tradicional. i

De hecho, el problema no es ese —o, mds exactamente, ese problema no tiene

] ata de ar el sistema para darle un al-
, ya que solo se trata de prolongar el sistema para dar

demasiado interés g
cance que hasta ahora no tenia. El musco virtual existe vy, hay/ que insistir en euo,
no tiene nada que ver con un prodigio tecnologico como serfa, por el cn/ntrarlo,
una prolongacion virtual del museo actual, tal como se lo imagilfmn co‘n mas o fnc:
nos panico algunos de los protagonistas del debate co'mcmp()f'anco, Seguramente
podemos decir que estamos en «situacion de museo virtual» siempre que haya un
proceso de puesta en imagen. Almacenar imagenes y mostraflas se pucfic haclcr de
multiples maneras y con fines muy diversos: el tradicional album de fortos, la se-
sion de proyeccion de diapositivas, etcétera. No hay que pregu'nmrse, por t_anto,
cudando y como construir el museo virtual —o incluso si co'nvufne construirlo 0
s6lo imaginarlo—, porque ya existe. Asi como el museo imaginario de Malraux ya
existia como una virtualidad mucho antes de su nacimiento en la mente de su crea-
dor, del mismo modo hay que aprender a reconocer ()pcmcio%ul*s museales al l'nar—
gen de los procesos oficialmente reconocidos. Y hay que admitir que el ya a/nnguo
juego de video es museal, y que la publicidad rambién es ?oda ella museal, ast L(‘)[DO
la tan denostada imagen televisiva, sin hablar de la revista de moda;Ay ello, aun-
que no todos ni siempre presenten obras de arte, Les pestifejrés de Jaffa 0'1,,‘1 mort
de Sardanapale. ;Qué importa lo que se muestre si lo esencial es m()-strar.

Pero, logicamente, otras figuras mas proximas a las prcocupauoncs' dc-l %gran
publico centran actualmente las discusiones; un cederron que sus’mmna al
Louvre, por ejemplo, o una pagina de Internet que evitaria cr-uzar océanos paAm
visitar el Metropolitan Museum o la Coleccion Frick. Esos ejemplos son nbv@—
mente mas espectaculares y generadores de nuevas interrogantes, porque la vi-

sita de una pagina web es, desde algunos puntos de vista, muy comparable a la de

un musco: primero hay que —en algunos casos— pagar para entrar, y luego av m
zar de pagina en pagina, como sc va de sala en sala en el musco, con la posibili-
dad de cambiar de rumbo mediante un enlace hacia otra pagina u otra zona de la

web, o permitirse volver atrds y elegir una nueva orientacion. El visitante dis-
>
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pone de una sucesion de imagenes que le permiten incluso obviar la lectura de
los carteles en busca de la informacion referente a la image

n que examina, ya
que el multimedia le aport

a, asimismo, un comentario sonoro y un fondo musi-
cal. {Nada que ver con el candido suefio de un museo robotizado! P
la realidad cotidiana de los internautas. Sélo ha cambiado la situ
del visitante, que deja de sentir el cansancio de la visirta, el

ues esto es
acion objetiva
dolor de pies, los em-
pujones del publico, las prohibiciones de los vigilantes, el tedio de las visitas guia-
das, etcétera; ahora puede quedarse tranquilamente sentado ante su consola mul-
timedia, como un hombre-tronco rodeado de multiples protesis. Ya en algunos
juegos de video esas protesis han dejado de ser meramente sensoriales y t
desencadenan reacciones motrices: estamos exactamente frente
que describia Piaget con la formula O (1, i), organizacion de transformaciones
internas con sus dos bucles de retroaccion: la acomodacion del sujeto

|

ambién

a la caja negra

alorealy
a asimilacion de los datos externos, especialmente los que resultan de la trans-
formacion de lo real que realiza el propio sujeto. No es sorprendente que los pi-
lotos de guerra se entrenen en cabinas de simulacion, ya que es donde

pueden
adquirir los mejores reflejos. 30!

Podemos preguntarnos cudl podria ser el nuevo papel de un agente de

museo
que, liberado de los prejuicios y del sistem

a de valores pluriseculares que ha reci-
bido en herencia, aceptara asumir entre su campo de

competencias esas nuevas
im

agenes y los nuevos medios de comunicacién. Es posible que el nombre
funcion actualmente reconocidos sigan estando socialmente anclados en |
tucion. Nada impide pensar, sin embargo, que |

y la
a insti-
a iniciacion progresiva en esas nue-
vas herramientas de comunicacion haga surgir en el seno de la propia institucion
—como ya existen fuera de esta— nuevas funciones, del mismo modo que, en otra
€poca, se hizo entrar la escuela en el museo.

En cualquier caso, el museo virtual no ha de confundirse con el cibermuseo,
aunque se puede considerar que lo cubre con su tutela teérica. Se dird que el ci-
bermuseo no es mas que una actualizacion contemporinea y particularmente es-

pectacular del museo virtual, en la medida en que pone en juego resortes que ca-

W1 Simulador de vuelo. En el simul

ador de vuelo el usuario se hace con los mados de un avion. El programa es
capaz de modelizar, no solo ¢l

comportamiento del avion, sino también de represent

ar lo que ¢l piloto ve desde la
cabina cuando ¢l avion despega, vaela o aterriza. El usuario actua

“en tempo real” sobre el dispositivo que reac

clonanstantancamente simulando las reacciones de un avion. En cuanto al usuario, debe enfrentarse con una can-

tdad impresionante de parametros que debe tener en cuenta respetando rigurosamente las no
aaprender a pilotar un avion» (
1996, p. 66).

rmas, lo que equivale

Interacufs. Fonctions et usages dans les musées, Paris: Direction des musées de France,
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racterizan «lo museal» tal y como ha sido definido antcriorn]cnfu: su prin.cipal
funcion es mostrar ¢ intercambiar y, ademas, lo hace gracias a '.u'[c‘hlct()s, hacn%‘nd()
malabarismos con los sustitutos (la pantalla, el sonido, lo digital, los recorridos,
las direcciones, etc.). Piénsese lo que se piense, la visita queda complctan’_lcntc tras-
tocada en su practica concreta y a la vez simplemente simulada en a3 cfectos, por
lo que la visita tradicional a un musco tiende una vez mas a converirse ¢n un‘uzasl()
muy particular de una experiencia mucho mas gcnera_l, aqucjlla en la L1ua, sg ks
macenan, se tratan y se muestran informaciones sensibles. El n’v\usc_o virtual in-
cluye en su problematica tanto al cibermuseo como al museo institucional, ya que

es quien fundamenta a la vez su realidad y su sentido.

3. Una revolucion en la imagen

«La bombe numérique, 1980...» escribia Régis Debray en Vie et mort de Uirma-
ge. A pesar del fenomeno de moda que acompana sus nmnifcsrac%(’mcs a veces €s-
pectaculares, la imagen digital constituye una verdadera revolucion que hay 'quc
analizar en su justa medida. Philippe Quéau subraya el efecto de «corte epmﬁtcw
mologico» que producen las imagenes digitales. En efecto, ‘dcsdc ufn punto de vista
estrictamente técnico, las antiguas imagenes «hacen trabajar los fotones de la luz
real por medio de sistemas 6pticos y de superficies “foto-sensibles” Cme _las sa-
les de plata y los tubos de las camaras de television. Sin embargo, las temz_cas de
sintesis digital rompen con el foton. Son totalmente captadas por el {en;}ua/e. foed]
Por primera vez en la historia de las imagenes, se puede formalizar rlggrosamcn:c
(y no metateéricamente) una ida y vuclta entre el mu‘nd’() del leng‘ua)c y e% de 1
imagen»,’0? lo que le lleva a distinguir tres tipos de imagenes: (1) las 'xlnflgcn’c)s
fotograficas obtenidas gracias al trabajo de la luz en un sustrato f()tf)qnlnuu/); (h)
Jas imagenes electronicas caracterizadas por el hecho de que ‘una seial electronica
se transforme en senal eléctrica (el belindgrafo de Eugene Belin, en 1907, ya anun-
ciaba esa nueva era al hacer pasar una imagen por un cable eléctrico); (3) y, para
terminar, las imdgenes digitales «que, en realidad, estan representadas por un cu'a—
dro de nimeros en la memoria de un ordenador. |...]. Por consiguiente, CMMU,‘CT
operacion de caleulo que transforme un cuadro de nameros en otro producird

una imagen nueva. Y, mds aun, crear un cuadro de nameros es sitetizar ex nibilo

02 Pl Quéau: Eloge de..., o ot p. 31
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una imagen». La digitalizacion de la imagen consiste en calcular punto por punto
el valor de las informaciones luminosas de una imagen cualquicra (dibujo, cua-
dro, fotografia, etc.), y, reciprocamente, la sintesis de la imagen se obtiene por re-
construccion de las senales luminosas (los pixeles) segtin un cuadro de valores.
Al margen de la proeza técnica, la novedad radica en la plasticidad de la ima-
gen digital: «A partir de ahora, la imagen se ha convertido en un objeto moldea-
ble y modelizable» 393 sigue explicando Philippe Quéau, que establece una com-
paracion con la practica barroca de las anamorfosis. Consecuencia del invento de
la perspectiva, esa técnica matematica de figuracion o de proyeccion de un volu-
men en un plano se basaba en el supuesto de la homogeneidad del espacio, que, a
la vez, era la base de la reversibilidad de las operaciones de deformacion (cons-
truir /des-construir). Concebido con una finalidad comparable, pero basindose
en nuevos medios, el tratamiento de la imagen de sintesis resulta ser una validacion
experimental de los modelos, la generalizacion del trabajo del falsiticador, que,
de repente, se convierte en técnica de exploracion de las posibilidades plasticas.
Por fin controlada, la imagen resulta ser indefinidamente moldeable; gracias a
ella, las ficciones cobran forma y figura e invaden y organizan el espacio. Sin mo-
delo o sin referente, también permite la produccion de objetos fantdsticos y la ex-
ploracion de espacios imaginarios.34
Pregunta latente pero ineludible: ¢la denominacion de imagen virtual reviste, en

ese contexto, alguna legitimidad? Como se dijo antes, el término virtual, de uso

en los nuevos medios de comunicacion, nacié en un contexto totalmente ajeno al

pensamiento filosofico, hasta el punto de que puede llegar a parecer un simple

homénimo (o un quid pro quo) debido tanto al desconocimiento de su acepcion

filosofica como a la necesidad de que las nuevas imagenes tengan un estatus pro-

pio con ayuda de una palabra original y sabia. Esto explica que se tienda a pensar

que las imagenes llamadas virtuales nos llevan hacia un mundo irreal, es decir, de

pura ficcion, que nunca cobrara realidad. Pero quizas la impropiedad de la pala-

bra no sea tanta como podria pensarse. En efecto, el mundo virtual de los ciber-
nautas, aunque sea impalpable y nos ponga en situaciones imaginarias, presenta
todos los aspectos de un mundo real: totalidad, coherencia, interactividad, etcétera.
En cierto modo, todas las imagenes, cualquiera que sea la categoria a la que per-

tenecen, son impalpables y nos prohiben tocar lo que representan, pero no por

P, Quéau: Floge de..., o. cit., p 185,

CEE Holez-Bonneau: Limage et lordinateur, pp. 265-268 (trad. esp.: La imagen y el ordenador, Tecnos,
1986).
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ello dejan de tener una verdadera potencialidad de ;un}mAli/‘a‘ci(?n ¢ incluso una es-
pecie de realidad sensible: «Una entdad virrual es percibida (¢ incluso a \.fc{ccs ma-

1 " H ¢ B ~ - OQ 16 - o s l\l]rc
nipulada) por un sujeto pero sin la rmhdad‘ t‘l?ma“umLsp(‘mdull‘\u.‘}’)le‘xf‘r\n‘c ‘
equipado con sensores y captadores de posicion ( guamc? de ¢ atos™ ¥ kd&tL‘() de
visualizacion”) mi cuerpo puede desplazarse en un espacio perfectamente m.mn—
terial, animado por una simulacion digital y moverlo, por su parte. La.paru,dom es
que Imagen 'y Realidad se tornan entonces indiscernibles: un ‘cspac?v()‘asl es ex-
plorable ¢ impalpable y, a la vez, no-ilusorio e irreal» 35 escribe Régis Debray.
Hay, pues, una realidad sensible de las imagenes digitales, realidad que, Por ()tr“a
parte, es la condicion de actualizacion de futuros reales; y en eso se aproximan fi-
nalmente al concepro filosofico de virtualidad.

Sin embargo, para construir, pruncro hay que poder figurarse lo que se va a
construir (como bien ilustra el plano del arquitecto, aunque a vcce{s se pre'sente
COMO U Programa por ejecutar sin margen de indeterminacion). Esta idea f:st:l C().l}
firmada en ¢l Eloge de la simulation de Philippe Quéau, entre otros: «(Aualqu@r
imagen producida s el resultado, la visualizacion, de un conjl‘mto de leyes que si-
mulan las propiedades del “mundo” del que nos dotamos. El creador ad.opta ,L:l
papel del demiurgo cuando crea las condiciones de produccion de .10 “visible”.
[...]. No se trata solo de crear lo visible, sino de simular las ctumlzct(mAes de pro-
duccion de un visible aiin sin formular, es decir, de crear un espacio formal, un
“teatro de operaciones” en el que leyes y decretos programados se organicen para
producir imagenes. Nunca la produccion de imagenes se habra a.ccr.cado tanto a
la escritura como lenguaje organizado de expresion sujeto a restricclones grama-
ticales, pero que permiten variaciones pocticas, sorpresas Iflidicas 0 rranjpas C(‘)}’l‘
ceptuales. |...]. La creacion de una red de correspondencias formales, la simulacion
de un mundo cerrado que produzca un modelizado inesperado, representan uf
campo radicalmente, nuevo que quizas haya sido “anunciado” p.ur l()sitr;\bu;()s
de la escuela dadaista o, mas recientemente, del Oulipo (Ouvroir de Literatura
Potencial). Con las posibilidades de interaccion que pcrmitcn/ esas récmcas_, se
cruza la frontera de un mundo completamente inexplorado».2%¢ Y eso es precisa-

mente lo importante: la imagen generadora de mundo.

05 R, Debray: Vie et mort..., o. ¢t p. 387.
3o Py, Quean: Floge de..., o cit, pp. 238-239.
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4. El cibermundo y el museo

Aunque modulable y tlexible, la imagen solo aporta un fragmento de realidad,
una faceta entre otras facetas. En definitiva, la palabra inagen no puede declinarse en
singular, porque lo mas llamativo es la multiplicidad y la diversidad de las imagenes.
Y la unificacion de todas esas facetas constituye precisamente la segunda revolu-

cion: la emergencia de un mundo a la vez virtual y sin duda también totalmente real.

a) De la guerra electronica al cibermundo. En la década de 1970, la guerra
celectronica era uno de los temas favoritos de los videojuegos (War games), pero
la electronica también invadio la guerra real: por ejemplo, como explica Philippe
Quéau, el misil Exocet, lanzado a 30 kilometros de su blanco, pucde cumplir su
mision sin que intervenga ningun piloto (lleva un sistema automatico de recono-
cimiento de los paisajes sobrevolados, lo que le permite volar a ras del suelo, fuera
del alcance de los radares enemigos). Completando estas técnicas, los senuelos
electronicos envian falsos ecos radar o infrarrojos. La guerra electronica es, en de-
finitiva, una guerra real hecha con simulacros.’"” Las técnicas del juego han pa-
sado a la realidad. Adn mas, puntualiza Philippe Quéau, la simulacion propor-
ciona una verdadera sintesis de lo real, permite «crear un mundo imaginario cuyos
comportamientos se regulan segin los modelos previamente establecidos. Esos
modelos pueden, bien aproximarse a lo real, bien, por el contrario, alejarse vo-
luntariamente de este con fines, por ejemplo, de explotacion heuristica. La simu-
lacion no es, por consiguiente, solo un instrumento de entrenamiento, es un me-
todo fundamental de puesta a punto de estrategias globales |...|. El futuro del
hombre pasa también por la simulacion de lo real. La simulacion no es un simu-
lacro de la realidad, sino que la crea».’"8 Y desde esta oprica, la creacion de ima-
genes va a consistir en «simular las condiciones de produccion de un visible to-
davia sin formular»,’"? verdadera capacidad de anticiparse a la realidad sensible.

Proezas técnicas que hacen realidad viejos suenos infantiles... diran algunos.
No, porque las nuevas imagenes crean un mundo propiamente dicho, un mundo
verdadero donde uno percibe, se desplaza, actia o interactua. Queda por ver cual

es el nivel de comprension y de control que tenemos hoy sobre ese mundo para-

W7 Ph. Queau: Eloge de..., 0. cit., p. 228, Se trata, explica, de «sintetizar lo mas rapidamente posible seudomia-

genes de uno mismo suficientemente creibles gracias a las informaciones transportadas por las senales enemigas».
b, pp. 234-235.
Wby p: 238,
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lelo. Por primera vez en la historia de la humanidad podemos apreciar el auge de
esa videocracia, por utilizar ¢l término de Régis Debray, en ese mundo paralelo
donde la imagen reina como duena y sefora. La aparicion del grabado vy, luego, la
del libro de imagenes y las revistas; mas tarde, la de la television y ¢l video, ya ha-
bian dotado de una nueva soberania a la imagen, a la vez que la alejaban de su fun-
cién de idolo. Pero, hasta entonces, la explotacion de la imagen se hacia con fines
de culto, de documentacion, de informacion, de propaganda, etcétera; la imagen
1o era sino un instrumento, pero nunca se habia llegado a instaurar un mundo de
imagenes propiamente dicho, es decir, una realidad totalmente paralela, un autén-
tico doble mantenido por la sofisticacion de los adelantos técnicos. Puro artificio,
cierto, gue solo subsiste gracias a una potente logistica electronica continuamente
amenazada por un bug o una averia,*!Y pero dotada, sin embargo, de una omni-
presencia y una eficacia tales que, ahora, ese mundo se esta convirtiendo en el lugar
de los principales acontecimientos planetarios (propaganda politica, comercio in-
ternacional, operaciones bursatiles en tiempo real, campanas publicitarias, etc.),
hasta el punto de que es posible una nueva division mundial que, ademas, refuerce
brutalmente las diferencias econémicas y las distorsiones sociales entre las pobla-

ciones que puedan acceder a ese mundo y las que estén privadas del mismo.

b) El World Wide Web, ese mundo paralelo. La puesta en red es lo que da lu-
gar a la mutacion esencial de los nuevos medios de comunicacion. Aunque la di-
gitalizacion de la imagen suponga una modificacion radical de nuestras relacio-
nes con dicho artefacto, al permitirle ser perfectamente flexible y maleable, y
aungue podamos ahora controlar lo que metemos en la imagen —y, por tanto, lo
que llega a un amplisimo publico gracias, sobre todo, a la publicidad—, esas re-
voluciones de nada valen sin el propio proceso de su integracion en un mundo ar-
tificial y original llamado la Web (ctimologicamente, la tela de arana, el tejido, en
suma, la red). La aparicion de la red mundial de Internet no marca un salto tec-
nologico mads, franqueado por la manipulacion de las imagenes, sino que consti-
tuye propiamente el surgimiento de una realidad de un nuevo tipo. El cibermundo
es una realidad reticulada. Con la Web se instaur6 un sistema mundial de comu-
nicacion y de difusion de las informaciones que no tiene ya nada en comun con

la red tradicional de las telecomunicaciones (telégrafo, teléfono, fax); gracias al

19 Aunque una averia general de un sistema, dotado con una mhmidad de centros alimentados independiente-

mente, sea altamente improbable.
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mail, ese correo electronico, no s6lo es posible intercambiar mensajes escritos o
visuales mucho mas rapidamente que por fax (figura actual y modernizada del
antiguo belinografo), sino que se accede casi inmediatamente a un conjunto in-
conmensurable de datos en los dmbitos mas variados. Se puede, por ejemplo, con-
sultar los horarios de trenes, reservar un viaje, publicar un anuncio, comprar o
acceder a la documentacién de las grandes bibliotecas del mundo entero.
Buscadores como Altavista, Lycos o Yahoo se encargan de efectuar la busqueda
de las paginas a partir de una palabra o de una expresion en el idioma elegido.
Investigacion bibliografica, bisqueda de imagenes o de programas, todo se puede
hacer en unos pocos segundos, una verdadera enciclopedia universal al alcance
de la mano. El buscador expone la lista de todas las paginas que responden a la
pregunta formulada y las presenta siguiendo un orden de pertinencia decreciente;
el cibernauta ya no tiene mds que «clicar» en la pagina elegida. Y, en cualquier
momento de la visita, puede volver atrds, a una pagina anterior, o enlazar con
otra pagina gracias al sistema de enlaces incorporado por los creadores de la pa-
gina. Asi, como en la realidad diaria, todos los recorridos son teoricamente posi-
bles y el nimero de las conexiones practicamente infinito. Se sabe, por otra parte,
que desde hace ya algunos anos, la cantidad de paginas y de interconexiones es
tal que no bastaria con una vida humana para explorarlas exhaustivamente.
Pero lo especitico de una red es que constituye un verdadero mundo paralelo,
con sus propias normas y su logica, su jerarquizacion y su seleccion (a través de
Master Card o American Express, por ejemplo), con el mismo funcionamiento
que el de las redes clandestinas (por ejemplo, el de la Resistencia durante la se-
gunda guerra mundial, y el de las 0As en la guerra de Argelia). Técnicamente, un
mundo se caracteriza por el principio de interconexién de los puestos y de inte-
ractividad de los agentes. La particularidad de esta red, que no es clandestina y
cuyo acceso es cada vez mas libre y facil, es su casi universalidad, asi como su ca-
racrer de jungla, ya que su centro estd en todas partes y su circunferencia en nin-
guna. Cualquiera puede, por ejemplo, crear su propia pagina y mostrar lo que de-
sea mostrar, su fotogratia, su curriculum vitae, sus gustos y sus pasiones, incluida
su vida personal y privada, con todo lujo de detalles.’'! Un mundo evidentemente

il o N F1eNC) “rs N -
Por cjemplo, las experiencias, actualmente muy en boga, live webcam para voyeurs. Parejas que viven per-

Mmanentemente ante una camara digital que capra los menores detalles de su vida privada, hasta los mas intimos,
para emitirlos en tiempo real en la Web. Se han realizado experiencias andlogas fuera de la Web en los Paises Bajos
(Big brother), retomadas recientemente en Francia con el programa de television Loft story: se encierra a un grupo
de jovenes en un espacio cerrado con el fin de filmar todos sus gestos y de transmitirlos al publico, que sigue con
entusiasmio los amores o las peleas del grupo; es una manera de escenogratiar lo diario y de ponerlo en imagenes.
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interactivo: cada uno de los operadores puede tanto recibir como emitir, vy ¢l de-
sarrollo de los new groups permite dialogar con cualquicra en la otra punta del
mundo, intercambiar informacion, vender objetos, pedir consejos para la redaccion
de un discurso, discutir de politica o de religion, o dar rienda suelta a las tanta-
sias. El control que deberta imponerse a los desbordamientos o excesos de toda
indole probablemente resulte dificil, si tenemos en cuenta que la humanidad ha
necesitado milenios antes de inventar e imponer el orden politico y el derecho.

A mayor abundamiento, ese mundo que retroactia sobre la vida esta en el ori-
gen de «una nueva vivencia», incluso se pueden disenar y realizar «ciudades si-
muladas en tres dimensiones |...] en las que los habitantes —o mas bien sus clo-
nes— se saludan, se tocan, se codean, se vinculan entre si o se ignoran».?'2 Kl
cibermundo tiene, como el ecosistema y como la sociedad civil, sus propios de-
predadores y sus victimas.’!? Sin embargo, esa nueva vivencia no es meramente
comportamental, también pende de una cabeza, pero no es solo una memoria casi
ilimitada, sino una especie de monstruosa protesis cerebral colectiva, una verda-
dera red de neuronas artificiales y, a la vez, la mundializacion de los mecanismos
de razonamiento. No hay que saber contar, calcular, ni siquiera pensar: la Net lo
hace por ti. «En definitiva, s6lo hay un gran ordenador, un soporte Gnico para
texto, pero es imposible definir sus limites, fijar sus contornos. Es un ordenador
cuyo centro estd en todas partes y la circunferencia en ninguna. Un ordenador hi-
pertextual, disperso, vivo, pululante, inacabado, virtual, un ordenador de Babel:

¢l propio ciberespacio»,*!* dice Pierre Lévy.

¢) Al musco le afecta poco esta nueva situacion. El museo no se siente, al me-
nos en apariencia, implicado en esta mutacion social. Asi lo demuestra el hecho
de que acceder a la Web le interesa esencialmente, por no decir exclusivamente,
para ampliar y mejorar su visibilidad desde el exterior; porque nadie quiere per-
derse esa cita que mezela un poco de futurismo con la actualidad y que ledaala
institucion plurisecular la falsa sensacion de rejuvenecer poniéndose a la moda.
Pero, en cualquier caso, el museo siente por ese mundo paralelo el mismo interés

que por el precio de la entrada, por ejemplo, o el menu de la cafeteria. Desde ese

HEAL Sauvageot: < Art, technologie et recomposition du sensibler, Les cing sens de la création, p. 216,
S s victimas, por cjemplo, de an uso fraudulento de tarjetas de credito, o de ta ditusion de virus y de la pi
rateria de mensages de correo-e o de servidores (los backerss).

P L evys Oudest-ce que e virtuel? oot poAS. Anade, un poco despuds: «No s6lo piensan dentro de nosotros

Jos lengities, los artelactos y las mstituciones sociales, sino el conjunto de un mundo humanos, pp. 107-107; y tambien

otra version de ta fumosa definicion de b mente segan Hegel: «an yo que s nosotros y un nosotros (ue es uii yor.

;, 7\’£R‘IU:’\L e - l 1971

punto de vista, parece que estamos asistiendo una vez mas a una cita fallida del
museo con aquello que podria tener mas afinidad con €, es decir, ¢l mundo de las
imagenes. En la década de 1980, la informatica ya estaba prudentemente relegada
al ambito de la secretaria, a veces de la documentacion y, en el mejor de los ca-
s0s, servia para la gestion de las colecciones, pero su uso sistematico estaba for-
malmente excluido en el conocimiento o la presentacion de las obras. En definitiva,
el museo urtiliza la informarica, las nuevas imagenes y la Web con los mismos fines
que, por ejemplo, una cadena de hipermercados. Es posible, por tanto, que el ac-
ceso de los nuevos medios de comunicacion a los museos solo sea tratado como un
fenomeno de moda,?! con rodo lo que ello conlleva de efimero y de riesgo.

d) Prestar atencion a los riesgos. Aunque los nuevos medios de comunicacion
suponen ciertamente una mutacion positiva en el acceso a la cultura, con la pro-
mesa de una mayor democratizacion,3'¢ algunas voces se oponen, alertando a la
institucion y poniéndola en guardia contra posibles desviaciones cuyo alcance to-
davia no conocemos. (1) Aunque pudiera pensarse que, al concederle un mayor
papel a la imagen, el museo iba a encontrar su verdadera funcion sensible,’!” la
que le habia sido confiscada ab ovo por las secuelas del pensamiento de Platon,
descubrimos con estupor que la imagen digital desnaturaliza profundamente la
funcion del sentir. Se trata, en efecto, de otra manera de sentir, de percibir y de
entender. Como explica Jean-Jacques Wunenburger, «las nuevas tecnologias mo-
difican profundamente el comportamiento subjetivo del pablico al cambiar las
instancias psicobioldgicas solicitadas y estimuladas; las nuevas imagenes parecen
mucho mas activas porque requieren planteamientos voluntarios, toma de deci-
siones en las selecciones visuales, en la manipulacion de las maquinas, y porque
se oponen al comportamiento estereotipado del deambular pasivo, tipico de los
museos tradicionales».3!® Los efectos son del tipo «desencarnacion, o desincor-

poracion del encuentro con las obras |...| y quizds, incluso, de desensorializacion».

1)) Wunenburger: «Promesses et risques des nouveaux médias», La lettre de 'ocim, $9, septicmbre-oc
tubre de 1998, p. 11,

M6 . p. 10: «Mediante animaciones audiovisuales o simulaciones con monitores, cualquicra puede apropiarse
‘,k los objetos culrurales, aprehenderlos en funcion de sus propias expectativas y necesidades, por lo general sin es
fucrzo y en funcion de secuencias temporales individualizadas ».

U7 «Laimagen permite recobrar una especie de fenomenalidad de la totalidad del objero, que en muchas
ocastones habia sido fragmentada, amputada. [...] [lo que equivale] a una reconstitucion polisensorial .

S5 b, po EL Tambicn nos remitiremos a la obra colecuva Les cing sens de la création (M. Borillo y A. Sau
vageot, dirs.).
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En definitiva, esa otra manera de sentir y de ver parece estar amenazada por una
verdadera desnaturalizacion de lo sensible. (2)Y, lo que es peor, la propia institu-
Cion estd a su vez amenazada, con las consecuencias que esto conlleva; dice Jean-
Jacques Wunenburger: «El riesgo, a medio plazo, es que la cibercultura provoque
un estallido o incluso una implosion del propio espacio museal. En efecro, si la
nueva practica patrimonial confirma definitivamente la victoria de la imagen so-
bre ¢l objeto, puede ocurrir que los contenidos de los museos acaben pudiendo
prescindir de sus continentes. Mediante las redes informaticas de imagenes, la cul-
tura se va a ver arrastrada hacia una deslocalizacion de las obras y de las activi-
dades museales, lo que va a reducir el espacio museal a una mera reserva de ori-
ginales, una cabeza de red de bancos de animacion. Pero, el auge de esa telecultura
¢no dejara caduca la arquitectura museal y matard antes de nacer la intensidad
de la socialidad que todavia acompana la vida museal?».31”

Sefial de alarma lanzada por los que temen la «tirania de la pantalla» y la con-
fusion del museo con el supermercado. El problema que plantea el acceso de los
nuevos medios de comunicacion a los museos es ciertamente importante, pero no

parece que se haya de formular en esos términos.

5. Lo museal y sus «teatros de operaciones externos»

Para quien acepte analizar las cosas sin prejuicios, esta claro que las nuevas
imagenes, como cualquier imagen —el propio museo no es sino un libro de ima-
genes, ese fue el hallazgo decisivo de Malraux—, afectan en aspectos esenciales a
Ja mision de un museo: entre otros, el archivo y la presentacion (recopilar y mos-
trar), que definen lo museal. Pero el museo institucional no fue concebido para
hacer frente a las situaciones que le son externas, o para asumir esas mismas fun-
ciones cuando se desarrollan en un sitio ajeno por otras vias y con otras herra-
mientas.

Y, actualmente, nos encontramos ante esa situacion extrana que posibilita que
exista, fuera del museo institucional, un verdadero «teatro de operaciones ex-
terno» que el musco cree que no le pertencee; sin embargo, aunque bastante ajena
en sus contenidos y en sus referencias (puntos de referencia axiologicos) a las que

conserva y transmite ¢l museo, la cultura vehiculada por estos nuevos medios de
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comunicacion no deja de ser una cultura, indisociable de sus vias de acceso. Hemos
necesitado, por ejemplo, dos generaciones para entender que la musica pop era
una verdadera cultura y que Woodstock tenia, para algunos, ¢l valor de la resu-
rreccion de Cristo, jy ahora las Jornadas Mundiales de la Juventud parecen un
Woodstock cristiano!. Del mismo modo, la cibercultura, como la cultura huma-
nista occidental, tiene sus héroes y sus dioses, sus lugares de referencia privilegia-
dos, sus codigos de comportamiento, sus propios centros de intercs. La mitologia
de referencia toma sus modelos de los comics, de los dibujos animados o de los
videojuegos (la guerra, la exploracion de los espacios interestelares, etc.), pero no
deja de ser diversa y multiforme. Su originalidad radica en la omnipresencia de la
imagen. Las mitologias griega o biblica también estaba mediatizada por la ima-
gen (escultura y pintura), pero esas imagenes producidas por el arte eran obras
maestras cuya realizacion requeria tiempo y trabajo, eran relativamente escasas
y dificilmente transportables y, ademas, la imagen era indisociable de un texto de
referencia (Homero, la Biblia) con el que establecia una relacion de reciprocidad
del tipo ilustracion/comentario. Ahora todo ha cambiado y el texto tiende a de-
saparecer a favor de las imagenes. La relacion del internauta con las imagenes (dar
la orden de aparicion, de desaparicion, etc.) es motriz, puesto que se trata de un
gesto (pulsar el raton para que aparezca la imagen), Un viaje por la Web presenta
a su vez analogias con los videojuegos, por la manipulacion, entre otros, del joys-
tick, del volante o de los pedales. El sonido se suma a la imagen, al sentir y al
gesto; estamos en un universo de tipo polisensorial. El mundo de las nuevas ima-
genes presenta sorprendentes afinidades —a menudo mal conocidas— con la fun-
cién esencial del museo, ese supermedio de comunicacion, que es hacer sensible
a la intuicion lo que muestra.

Por eso, actualmente se produce esa situacion paraddjica en la que toda una
franja de lo museal se le escapa al museo sin que este se dé cuenta: una nueva cul-
tura utiliza instrumentos, nuevos a su vez, para comunicarse en el seno de una so-
ciedad ya renovada por los procesos de inmigracion y la mezcla de culturas ini-
ciales.

Se le ofrecen al museo, si este acepta encarar ¢l problema, dos soluciones igual-
mente inaceptables, porque ambas se niegan a mirar las cosas de frente: (1) bien
alzarse en un movimiento de santa indignacion, como un dique o una fortifica-
cion, para proteger los antiguos valores contra la ola rompiente de esta nueva cul-
tura; (2) o bien, en un generoso movimiento de apostolado tipicamente huma-

nista, lanzarse a la «evangelizacion» del nuevo mundo, ir al encuentro de esas
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poblaciones desfavorecidas para intentar entenderlas y, quizds, anexionarlas a la

cultura universal. Tenemos tendencia a olvidar que ese mundo paralelo, ese otro

mundo, no necesita en absoluto ninguna referencia a la culrura occidental, que

prescinde perfectamente de nuestros lloriqueos y reprimendas, y ese mundo, hay

que admitirlo, no estd «en otro lugar» porque esta agui, aunque la linea diviso-

ria o esté exactamente donde nos 1o esperabamos: a veces pasa por medio de una

familia, separa a los padres, paladines de la cultura televisada, de los ninos, jove-
nes internautas. Y le achacamos a Internet esa nueva fuente de incomprension en-
tre generaciones, jcomo si solo fuera un cambio de soporte para la crisis de ado-
lescencial Antes, se fugaban; ayer, la moto; hoy, la Web... Antes, las revistas
pornograficas y las peliculas X, jhoy, la Web! Bien es cierto que esa funcion, do-
méstica, por llamarla de alguna manera, esta presente, pero no deberia ocultar la
importancia de la nueva ruptura cultural que tenemos ante nuestros 0J0s.

Por tanto, ¢no entraria en la funcion del museo —y de la museologia— ¢l en-
tender y controlar esa nueva cultura? Aunque parezca que le son totalmente aje-
nas, o casi, las nuevas imdgenes acabarin amenazando radicalmente al museo y
a los valores tradicionales de los que es portador y, colmo de las paradojas, esto
ocurrira por mediacion de instrumentos que pertenceen indiscutiblemente a lo
museal, entendido como la gestion de los medios. En resumen, el musco se ve des-
bordado por el ejercicio inesperado de sus propias funciones fuera de su marco
institucional. Cuando hayamos tomado conciencia de ese fendmeno, seguramente
descubramos que el instrumento que moldea y difunde la cultura se ha despla-
zado subrepticiamente, pero que funciona con mds eficacia que nunca, con nue-
vos medios, en nuevos ambitos. Hemos de repetirlo, todo lo virtual es, en su prin-
cipio, enteramente actualizable. Sabemos ¢l papel que han podido desempenar el
cine y la television en ¢l desarrollo de algunas formas de delincuencia, pero los
términos para tener en cuenta no son lo imaginario y lo real, considerados como
irreductibles y compartimentados, sino lo virtual y lo actual. War game no in-
duce a la guerra, como se sucle creer equivocadamente de la violencia relevisiva, Y
pero un nino desencadenando la guerra total en la consola de su ordenador ya
no es la pesadilla de los amantes del terror y de las sensaciones fuertes, desde que
unos adolescentes fueron capaces de introducirse por ciber-robo con fractura en

el sistema informatico del Pentagono. A veees, el cambio de realidad, es decir de

b efecto de Las eseenas de violenicia solo vistas, no es nias que secundano s, esoman FL Benesch y W Schimandt
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l‘a cibervida a la very life, por utilizar las expresiones de Anne Sauvageot, se rea-
liza brutalmente, y actualmente sabemos los riesgos que entranan los juegos de
roles para las personalidades fragiles,’2! porque su objetivo es, precisamente, des-
compartimentar lo real y lo imaginario en un mismo sujeto, es decir, introducir
en ¢l propio sujeto una separacién entre ambos mundos. Es una auténtica schize,
siempre amenazada por la confusion de los modos de realidad o, mds exacta-
mente, nos vemos obligados a instalarnos en la schize para evitar la confusion. 322
Como se puede comprobar, lo imaginario, en tanto que virtual, lejos de estar cor-
tado de lo real induce una nueva realidad, paralela y coexistente con la anterior.
Toda la funcion del arte radica en eso; se sabe desde la Bauhaus, Kandinsky y
Klee. Por tanto, hay que afinar la comprension de los Procesos en juego y apren-
der a controlarlos. Pero los paladines del museo tradicional seguirin pensando,
obviamente, que ese fenémeno les es ajeno, cuando, por el contrario, ante la ur-
gencia, lo que hay que hacer es instaurar lo que podriamos llamar una ética de
las nuevas imdgenes.323

Wity at s Dol st : ;
l‘,l juego de rol es esa figura lidica del psicodrama de Jacob Levy Moreno en la que los protagonistas, como
actore! :ea A e A - .| g ArSH : y
! tores u] Ll( 1o, se meten en la picl de un personaje al que representan al margen de su existencia oficial. Pero, a di-
erencia del teatro, ¢ g 3 5 sde g 's¢ 0 & : is
v ALro, nl)Pth,u Lft roles puede durar meses, anos incluso, y generar una especie de confusion entre lo
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v loimaginario. Pierre Lévy llama especialmente la atencion sobre las relaciones entre las conexiones a Internet
y los juegos de rol. P Lévy: Quest-ce que le virtuel?, o. cit., p. 112
: Las hiperimagenes mezclan permanentemente lo verdadero con lo falso, lo sintético con lo natural. lo real
cot i schize “Eh Tefedence C ’ i (. i ¢
viovirtual, Lo Las sehize hacen referencia a la posibilidad de crear espacios paradojicos, “fallos” espacio-tem
porales, como dicen en las novelas de ciencia-ficeion » (Ph. Quéau: Le virtuel, vertus et vertiges, p. 65)
3 L p. 65).
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