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JORGE LUIS MARZO
Amediados del sigloXIX, los prin-
cipales museos europeos y ameri-
canos crearonnormativas específi-
cas de comportamiento para el pú-
blico que visitara sus salas de expo-
sición.En 1918, elMuseodeGuada-
lajara (México) imprimía enporce-
lana –aún presente en la entrada
del museo– el perfecto resumen
de todas ellas: “Nosepermite la en-
trada a menores de edad si no vie-
nenacompañados depersonasma-
yores”. “Se prohíbe entrar con bas-
tones, cámaras fotográficas o pe-
rros”. “Se prohíbe tocar los obje-
tos”. “No se permite fumar en las
Galerías y se suplica quitarse el
sombrero”. En la Catedral de Gua-
dalajara, dos callesmásarriba, figu-
ra otro letrero similar en el pórtico
de acceso: “Vístase decorosamen-
te. Favor de quitarse el sombrero.
Prohibida la entrada a los anima-
les. Evite hablar. Enseñe a los ni-
ños a comportarse. Aprenda cuan-
do sentarse, arrodillarse y parar-
se”. Los podríamos intercambiar y
nadie notaría la diferencia.
Con la construcción del estado

burgués, pronto aparecieronnume-
rosos instrumentos para discipli-
nar civilmente al ciudadano, des-
plegando determinadas pedago-
gíasquehicieranposible la elabora-
ciónde conductas públicas adecua-
das. Las instituciones culturales, al

igual que otras, como las laborales,
las sanitarias o la punitivas, inclu-
so el propio hogar, pasaron a regir-
se mediante baremos a través de
los cuales educar a los ciudadanos
en laquimera deuna comuniónpú-
blica, aseada y desconflictuada.
Las institucionesde la cultura (mu-
seos, teatros, auditorios, y más tar-
de, el cine) convirtieron sus espa-
cios en algomás que escenarios de
contemplación: los hicieron espe-
jos y festejos de las virtudes libera-
les de las nuevasmasas de especta-
dores. Al nacionalizar las heren-
cias culturales, vehículos idóneos
para constituir relatos identitarios
de los estados-nación, y al derivar
el culto a los objetos de la iglesia al
museo, estas instituciones semode-
laron como espacios públicos en los
que exponer el grado de éxito con-
seguido a la hora de disciplinar la
propia privacidad, de amaestrar la
propia individualidad, de reprimir
las emociones: “Entre en el museo
como visitante, salga como ciuda-
dano”. El respeto hacia los objetos
del pasado (yhacia el relatoque im-
ponen), y la autoridad que el mu-
seo despliega al presentar obras de
arte legitimadas académicamente,
se convirtieron paulatinamente en
los argumentos principales que los
legisladores esgrimieron para pre-
sentar las normas de conducta en
clave educativa.
Así, la Ópera de París (1875), en

palabras de su arquitecto Garnier,
tenía como uno de sus propósitos
el de imponer un “silencioso te-
mor”, en concreto dirigido a una
nueva clase que irrumpía en espa-
cios antes acotados a la aristocra-
cia. Fue esa clase media la que
pronto hizo suyo ese silencio, con-
virtiéndolo en símbolo social de se-
paración frente a los modos tanto
de nobles y ricos como de trabaja-
dores. El sociólogo Richard Sen-
nett ya analizó en su día cómo ha-
cia mediados del siglo XIX se ha-
bía vuelto de rigor el desprecio a
las personas que exteriorizaban
sus emociones en una obra de tea-
tro o en un concierto, a diferencia
del siglo XVIII, cuando los aplau-
sos o los abucheos a los actores se
producían arbitrariamente. En
1870, el aplauso había adquirido
una nueva forma: ya no se inte-
rrumpía a los actores en medio de
una escena sino que se aguardaba

hasta el final para aplaudir. Hablar
enmedio de una función era ahora
signo de mal gusto. Las luces de la
sala también se atenuaron a fin de
reforzar el silencio y concitar la
atención sobre el escenario.
En los museos, los espectadores

comenzaron a asumir determina-
dos rituales a la hora de observar
una obra de arte a través de gestos
de placer o discriminación antes
exclusivosde losmecenas. La com-
postura requerida se orientó a
crear plena conciencia del acto pú-
blico de mirar aquello que ha sido

previamente avalado: tomardistan-
cia, acercarsemuchopara compro-
bar detalles, no tocar, no hacer rui-
do. “Mirar una obra de arte no es
inevitable, sinouna actitud que en-
capsula un ritual y sugiereun signi-
ficado”, ha hecho notar Carlos Re-

yero. Michel de Certeau y otros
también comprobaron cómo ir al
museo es performativo porque es
un proceso interiorizado que re-
quiere repetición, obliga al mo-
vimiento del cuerpo del visitante
de una imagen a otra, de un objeto
a otro. Y es precisamente esa repe-
tición, combinada con una estruc-

tura de memoria social, la que ha-
ce posible que se movilicen los
objetos más allá de las paredes del
museo, que se conviertan en
iconos.
Es por ello que, tanto desde la

antropología visual como desde el
propio arte, siempre ha habido un
especial empeño en analizar los ri-
tuales y dinámicas de observación
de los espectadores en un museo.
El objetivo a menudo no es otro
que hacer consciente al espectador
de las implicaciones que los con-
textos tienen en la constitución de

las funciones de la imagen, de for-
maque puedan orientarse conmás
criterio en un mundo social y me-
diático monopolizado por la mis-
ma. Decenas de fotógrafos han in-
tentado captar los momentos de
los espectadores en losmuseos:Ro-
bert Doisneau, Cartier-Bresson,
Eve Arnold, Willy Ronis, Elliott
Erwitt, Alecio de Andrade, Tho-
mas Struth, Patricia Thompson o
Andy Freedberg se han acercado a
la fascinación de ver a los demás
mirar lo que está ahí para sermira-
do. Y no pocos artistas también se
han hecho eco tanto del universo
disciplinario del entornomuseísti-
co (los vigilantes de sala, por ejem-
plo, o los guías), comode lapresen-
cia de actitudes indisciplinadas en
elmismo (comoactos de iconoclas-
tia y robos).
El trabajo de la artista Mireia c.

Saladrigues esparadigmático enes-
te sentido al rastrear sustraccio-

Desde su consolidación como espa-
cios públicos, los museos se han apli-
cado en disciplinar a los ciudadanos
en su relación con las obras de arte;
un intercambio que, cada vez más,
tiene repercusiones en las relaciones
del público con el artista y en los
procesos mismos de creación

Adolf Hitler, con
el sombrero en
la mano, duran-
te la visita que
realizó a la
exposición ‘Arte
Degenerado’
(Munich, 1937),
que recogía
obras considera-
das bárbaras por
el nazismo

Jorge Luis Mar-
zo es comisario
de la exposición
‘No tocar, por
favor’ para el
Museo Artium
de Vitoria (mayo
del 2013), en la
que se explora
cómo los mu-
seos disciplinan
al ciudadano
respecto al
consumo y
percepción de
las imágenes
artísticas. Blog
del proyecto:
notocarporfavor.
wordpress.com

A la izquierda,
‘Up & Down
New York’, de
Tony Sarg
(1926, Museum
of Natural His-
tory); abajo,
normas de
comportamiento
en el Museo de
Guadalajara
(México); a la
derecha, arriba,
visitantes en el
Museo del
Louvre (París)
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Desde el siglo XIX, las
instituciones culturales
pasan a ser algo
más que escenarios
de contemplación



temporáneo má conveniente que 
problemática. El efecto demoé.rati
zador de e tos e pados era eviden
te, aproximándo e a la estética del 
laboratorio y lo nuevo aparta
mentos racionalistas, aunque favo
reció cierta frustración, al mo trar 
cti eminadas obras más herméti
cas en relato más complejo , fir
mado por una figura con mucho 
futuro: el comi ario artistico. 

Los esfuerzo por democratizar 
la experiencia artí tica en e to 
años quedaron patente en el nue
vo tedelijk de Amsterdam (reno
vado tra la egunda Guerra Mun
dial), en cuyo acce o e ituaron 
ervicio como lo talleres infan

tile , la cafetería y la librería, o en 
la política de comisariado del 
MoMA, donde junto a Picasso e 
expu ieron in complejo 'objeto 
útile de menos de cinco dólare 
(U. eful objects under five dollars, 
1938). El Guggenheim de ueva 
York, inaugurado en 1959 hizo del 
ectificio un protagoni ta de u vi i
ta un evento y del visitante una 
mercancía que circulaba ágil y or
denadamente. Es un edificio que 
fuerza, en su rampa ascendente, a 
que la obra conformen una e
cuencia lineal. Futuro m u eo , co
mo el parisino D'Orsay, y comí a
rio , como Harald Szeemann, com
batirán e to ideando recorrido 
que invitan por el contrario a la de
riva y el diálogo inesperado entre 
obras. Son e pacio para un visitan
te activo, en 1 última década 
del iglo XX, aco tumbrado ya a 
imaginar el mu eo como un lugar 
de tránsito y agitación, en el que el 
debate y la polémica on norma. 
De hecho, ha co as que e toleran 

n ello que, n otro medio o e -
pacio , re ultan inaceptable . 

El Centro Pompidou, inaugura
do en 1977 confundió hábilmente 
la e periencia arti tica con la co
mercial, formativa, ocio a, turí ti
ca y social. La colección de arte pa-
ó a un egundo plano, de hecho a 

una egunda planta actuando casi 
como e tímulo publicitario del ver
dadero mercado del arte, el de lo 
catálogo , pó ter y parafernalia 
que la gente e lleva a casa. 

D crtar al vi itante 
de se tranc 
n 1 qu S ' 1 V lo 

qu ya e noce e 
quiz 1 1 urg ntc m 

La arquitectura a no irve a las 
obras tanto como al vi itante, a u 
flujo, a quien se le procuran más 
experiencias que conocimiento 
(aprendiendo mucho de lo par
que temático , aunque ea para 
museificar el holocausto judío). E 
un espectador atraído por la ingu
laridad de lo mi mo edificio 
que, a menudo, e lo único que re
tiene de su vi ita. De pertar al vi i
tante de este trance, en el que ólo 
ve lo que ya conoce, e quizás lo 
más urgente. 1 

El arti ta y u público 

El doble filo 
ftUX PERE2 HITA 
Uno de lo atractivo de las obras 
de arte hech por lo llamado 
outsiders (marginados enfermo 
mentales, autodidactas niños ... ) es 
que esto , por lo común, no tienen 
en cuenta al público cuando las 
crean; lo gusto y preferencias del 
público no entran en us cálculo 
conscientes durante la fabricación 
de los objeto . Por otro lado, a la 
pregunta ¿para quién pinta us cua
dros?, mucho artistas cont tan el 
tópico 'principalmente para mí 
mí mo' . Hace tiempo que e a r -
puesta e ha hecho ospecho a de 
fa! edad. La corrupción que trae 
iempre con igo el dinero abun

dante ha producido artistas que ó
lo e preocupan de u cotización y 
de las e trategi de comunicación 
que les puedan hacer medrar. Por 
el contrario, las obras de los llama
do enfermo mentale o lo niño 
e u pone están hechas por una ne

ce idad interior del autor ajena a 
lo que pueda opinar u posible pú
blico y eso lo libra a priori de cual
quier o pecha de pro titución. 

El m u eo e la principal institu
ción andonadora del valor (y del 
precio) de la obr de arte; da fuer
za de ley al valor que el libre merca
do insinúa. No ha de extrañarno 
que mucho galeristas compitan 
por que la obras de u arti ta for
men parte de las coleccione de lo 
mu eo . Pero hay artistas no ó
lo entre lo marginale o fraca a
do , también entre los más o m -
no con agrado por la propia in ti
tución que e niegan a trabajar ó
lo para el visitante habitual de gal -

ría , para lo amateurs ya familiari
zado con el arte; e re i ten a re
nunciar al público casual, que im
plemente pa aba por ahí. Pero 
e o artist incómodo con y para 
el mu eo aben que el público ca-
ual tampoco entra en él con la mi

rada limpia o inocente; en sus cabe
zas resuena la de confianza a un 
mundo cerrado, opulento y de co
nocido para ello ; en sus ojo bri
llan aún las imágene rápidas, vi
brantes y banale de la televi ión y 
otras pantalla . El arti ta i quiere 
captar la atención de ese sr. cual
quiera, debe comp tir, a vece tam
bién en banalidad, con la mil ofer
ta atractivas d 1 mundo moderno. 

Fronteras 
En el diseño de estrategias para 
captar cliente andan hoy ocupa
dos mucho mu eo . Est inquie
tude han llevado a un auge de la 
atención dedicada a los formato 
expo itivo , a lo contenedores del 
arte, al arte del comí ariado de ex
posicione , a lo archivo , etcétera. 
Ya han empezado a musearse las 
maneras de exponer y musear. Co
mo dice Joan Fontcuberta, hoy la 
frontera entre lo cti tinto role 
d 1 mundo del arte e han difumi
nado: arti ta, comi ario, teórico, ga
lerista, archivi ta ... Alguno arti -
ta juegan a cambiar las máscara 
de e o per onaje del arte y en 
ello con iste en parte u obra. Ade
más nunca como hoy había e tado 
la belleza artística tan fragmenta
da en género , ubgénero e híbri
do ; nunca tan di per a en tal vari -
dad de formas y proviniendo de 

fuente de naturaleza tan ctistinta. 
Vale más que nunca la afirmación 
de PauJ Valéry: ''La simple propo i
ción de una Ciencia de lo Bello de
bería er fatalmente invalidada 
por la diver idad de la belleza 
producidas en el mundo y en el 
tiempo. Tratándose de placer no 
hay más que cuestione de hecho. 
Lo individuo gozan como pue
den y de lo que pueden; y la mali
cia de la sen ibilidad es infinita". 

Sin embargo hay distinto nive
le de experiencia y di cu ión acer
ca de 1 arte : de análisi eríos y 
documentado que intentan dejar 
hablar a la obra hasta proyeccio
ne ubjetivas de un e pectador 
que nada quiere aber y cuya viven
cia no dice (ni aprende) nada de 
ella . Hay objeto kitsch, pero tam
bién una mirada kitsch que con
vierte cualquier obra, incluso las 
má lograd y compleja , en pre
texto para dar rienda uelta a idio
tec narcisi tas. La grandes 
obras del pensamiento o el arte e 
reconocen, decía Felipe M. Mar
zoa, en que on u ceptibles de exé
gesi infinita, e decir, se las puede 
explicar e interpretar, in agotar
las, eternamente; cada iglo, cada 
generación, hallará en ellas co as 
nuevas y e verá reflejada de dife
rente forma. Y esto u cede no ólo 
en virtud de que la malicia de la 
en ibilidad de cada época e dife

rente y es lógico que cada una vea 
algo distinto en lo mi mos obje
to , ino que ería consecuencia de 
la propia riqu za de sentido y pen
samiento que ofrecen la obras . 

La vivencia artística está hecha 
de un ir y venir de la experiencia 
directa al e tudio hi tórico y for
mal Está en mano de cada espec
tador el ir lo lejos que pueda y quie
ra n u relación con las fabricado
ne artísticas concreta . La cue -
tión e i lo mu o , como tán 
planteado , propician o entorp -

a relación con el arte. 1 
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> nes de fragmento de obra ex
puestas en mu eos por parte de al
guno espectadore y entrevi tar
Jes para bucear en lo imaginarios 
que condujeron a aquella accio
nes, no iempre interpretable co
mo mero robo. Arti tas como Fé
lix González-Torre , Cyprien Gai
llard, Lucas O pina, Eva Roth -
child, Karmelo Bermejo, Alba 
Aguirre, Jordi Ferreiro, Mike Ne
do, Nicolás Floc'h, Benjamín Alcán
tara, Oriol Vilanova o Euskal Artis
ten Elkarten e han conducido por 
las mismas premi as. 

Es nece ario eñalar, sin embar
go, que el conjunto de disciplinas 
inducidas que nacieron en lo mu-
eo acabaron eventualmente reve

lando una de las paradojas de la 
modernidad: que la imágenes y 
las representacione adquieren di -
tinto niveles de arti ticidad (y por 
lo tanto de autorización) depen
diendo del contexto en el que se 
presentan. Una parte e encial de la 
hi toria de la función artística de 
las imágenes en el siglo XX vino 
marcada por un experimento im
ple y contundente: ¿Qué pa a cuan
do pongo un orinal sobre una pea
na, en w1a galería? ¿Dónde radica 
la artisticidad? ¿En el objeto, o en 
el contexto que le asigna una deter
minada función? Hoy ese orinal de 
Duchamp es, quizá, la obra de arte 
más importante de u tiempo. Un 
orinal comprado en una tienda. La 
experiencia autorizada y social
mente legitimada del arte e diri- . 
me siempre en el ámbito de e pa
cios codificados artísticamente: 
rou eos, galería o e pacio acota
dos al uso. Es el mu eo, má que 
la propias piezas expuestas, el 
que en gran medida hace po ible 
una determinada disciplina. 

En algunas de las fotogra.fias rea
lizada en el In tituto de Arqueolo
gía de Munich, en 1937, durante la 
Y! ita de Hitler a la inauguración 
de la expo ición Arte Deienerado, 
(Entartete Kunst) que mostraba la 
obras de arte modernas con idera
das bárbaras e infrahumanas por 
los nazis, se puede apreciar que los 
jerarcas y el propio Hitler se quita
ron el sombrero o la gorra frente a 

El orinal de Duchamp 
la mejor mue t:ra d 

que e , el cont xto el 
qu d termina la 
'arti ·ticidad' de la obra 

las obras burdamente colgadas en 
las paredes del museo. ¿No e supo
ne que, en el marco de su aberran
te visión, estaban frente a obras 
que nada tenian de artísticas, sino 
que eran productos culturalmente 
aborrecibles? ¿Por qué se iban a 
quitar el sombrero? E cierto que 
hace calor en Munich en el mes de 
julio, cuando e inauguró la exposi
ción, pero siempre te queda la du
da. .. la duda de si e quitaron el 
sombrero simplemente porque es
taban en el museo. 1 

El n1u eo y la obra 

Escuelas de visión 
ANDMs tiSPANO 

Los mu eos, aprendiendo en gran 
medida de espacios religioso y co
merciales, dictan en su arquitectu
ra maneras de ver, comprender y 
valorar. El museo, en este entido, 
es una uperficie discursiva, espa
cio de conocimiento "una estruc
tura - en palabras de Santo Zunzu
negui- en la que los elemento for
maJe pr configuran la acción de 
lo vi itante y revelan la del sujeto 
colectivo que la destina". Es decir, 
on e pacios que guían nuestra mi

rada desde criterios que la propia 
arquitectura encarna. A un museo 
se va para apreciar una obra, admi
rar una colección o disfrutar del 
m u. eo mi mo, consumirlo como 
un producto más. E pue un e pa
cio que ha servido para prestigiar 
objeto , coleccioni tas, arquitec
tos, ciudades, estados y, sobre to
do, a sus visitantes. 

Si en lo espacios que anteceden 
al museo decimonónico los objetos 
servían a una e cenogra.fia -la del 
poder y el conocimiento-, en los 
posteriores modelos, arquitectura 
e interiorismo serán pen ado pa
ra ensalzar la obra, ponerla en rela
ción con otras y construir con to
das ellas itinerario , relatos artísti
cos, históricos o científicos. Para 
que estos itinerarios sean inteligi
ble y puedan recorrer e de una 
manera intuitiva, lo responsable 
de su diseño han aprendido a diri
gir nuestra atención ayudándose 
de grafi roo , mobiliario y tecnolo
gía en constante evolución, desde 

la urna y la vitrina ha ta el diorama 
y la pantalla. El arquitecto John 
Soane (1753-1837) ejemplifica este 
tránsito de la acumulación abruma
dora al itinerario asimilable: atibo
rró su casa londinen e de objetos 
valio o in dejar un centímetro li
bre (a la manera de lo antiguo ga
binetes de curio idades) pero fue 
a u vez el primer arquitecto de 
museo capaz de di eñar espacio 
luminoso y ecuenciado (Dul
wich Picture Gallery, 1817), lejos 
de las paredes repletas de cuadro 
que aún podían verse, por ejem
plo, en los Salone de Parí . 

La proximidad de una obra a 
otra, así como si esta lleva marco o 

Las anguardias 
replantear n 
radka1mente el mu o: 
nn nuevo arte exigía 
un nuevo medio 

no, el color de la pared o la pre en
cia de cortinas, peanas, cartelas o 
catenaria , no sólo determinan la 
apreciación de una obra ino que 
dictan silenciosamente una idea 
de lo valioso o lo artístico y las expe
riencias que pueden asociarse a 
ello. Hace años, por ejemplo, que 
nadie ha visto La Gioconda si no es 
asomando entre una multitud y 
tras un cristal blindado que refleja 
a us admiradores. ¿Envidian las 
obras adyacentes el cristal blinda
do? ¿Les prestaríamos más aten-

ción? Algunas leccione sobre có
mo subrayar o distraer la atención 
sobre algo e han aprendido acci
dentalmente, como ocurrió en el 
Salón de París de 1859, en el que se 
qui o evitar el escándalo ante una 
escultura de Emmanuel Fremiet 
(un gorila arrastrando el cuerpo de 
una mujer) ocultándola tras una 
cortina. .. que naturalmente atrajo 
largas colas de curioso . 

La evolución del museo fue muy 
lenta hasta entrado el iglo XX, 
cuando las vanguardias forzaron 
un replantea.nUento radical. En 
1913, D nudo bajando una escale
ra, de Duchamp, fue pre entado 
en el célebreArmory Show de Nue
va York entre cortinas cenefas y 
ornamento con los que quisieron 
di frazar un almacén militar. Algo 
chirriaba de manera insoportable: 
un nuevo arte exigia un nuevo me
dio. Se comprende que Malevich 
expusiera un cuadro en una esqui
na (1915) o El Li sitzky inaugurase 
como obra una habitación blanca, 
prácticamente desnuda (1927). 

Pasada la década de los treinta, 
el modelo de cubo blanco (mu eos 
de e tética racionalista, blancos, 
rectilineos y sin ornamentos) se ha
bía generalizado, inaugurando una 
nueva etapa de atmósfera neutral 
que, pronto se descubrió, tanto da
ba como quitaba. Alguno artistas 
incorporaron de de e e mi momo
mento en su obra los recursos del 
viejo museo: vitrinas, gabinetes, 
archivadores ... artilugios desde lo 
que enmarcar y guiar nuestra aten
ción, ahora insoportablemente ale
jada de toda narrativa. La primera 
maleta de Duchamp y las primeras 
cajas de Joseph Cornell pertene
cen a este periodo, entorno a 1940. 
A pesar de las críticas suscitadas 
m · tarde, en mucho aspectos la 
asep ia de estos espacios, y su nue
va versatilidad, era para el arte con-




