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Si no existiera la obra de arte, no existiria el museo, y si no existiera el museo nadie sabria
de la existencia de la obra de arte; pero ¢cuando ocurre o en qué momento se define una
obra de arte como obra de arte para que habite en un museo? Esta sigue siendo una de
las preguntas mas complejas dentro de la intelectualidad de la teoria del arte.

La palabra cudndo hace parte de una de las posturas filoséficas que Nelson Goodman
emplea para dar justificacién existencial al fendmeno del arte actual: é cudndo hay arte?
Complejo cuestionamiento si deseamos encontrar el sentido del arte contemporaneo a
sabiendas de que la obra de arte, en ocasiones prepotentemente llamada “obra
maestra”, ya esta en vias de extincion, si es que ya no ha muerto hace tiempo sin darnos
cuenta de ello.

La dindmica interesante al respecto comienza con el ente denominativo institucional, que
encierra gran parte de la validez conceptual de la obra de arte, y este es la entidad Museo.
Cuando una obra se encuentra dentro de este recinto aislante, me refiero aislante en
cuanto a que la obra es accesible e inaccesible al publico, se presenta tentadora hacia el
tacto pero en ultimas es asequible Unicamente con la mirada, entonces se plantea otra
cuestion que complejiza la situacidén cudndo y hace referencia a: ¢ Quién observa a quien?
Ejemplifico la situacidon al respecto cuando estamos sentados en una cafeteria, esta
compuesta por grandes ventanales transparentes donde yo como sujeto comensal
observo detalladamente, absorto, a cada individuo o fendmeno que se manifiesta en el
exterior. Es un ejercicio simple si lo comparamos cuando nos detenemos frente a una
vitrina y el maniqui que esta a través del vidrio nos observa con una mirada perdida y una
sonrisa ingenuamente sugerida, entonces detallamos la escena, éy qué nos detiene, las
prendas, la postura del maniqui o el interior del almacén? El vidrio es un aislante, nos
retiene de penetrar en mundos ajenos, y por consiguiente los habitantes de esos mundos
ajenos no pueden acceder de inmediato a nuestro pequeno rincén aislado, mas bien, se

guedan atdnitos, un tanto reservados y expectantes cuando de repente se dan cuenta que



estan siendo observados y nosotros de igual manera sentimos esa misma sensacién, es
una coyuntura directa para hablar de la semidtica natural.

La visualidad del mundo es extensa donde subsisten infinidad de micro-mundos,
especimenes, genéticamente similares pero sustancialmente diferentes dentro de un
macro-mundo en comun, que puede ser similar cuando ingresamos a un museo en este
caso (el macro-mundo estandarizado), y cada obra resulta ser (el micro-mundo), piezas
particulares que evidencian y narran la historia aun viviente de épocas fenecidas. Dentro
de este contexto de semidtica natural, asalta otro cuestionamiento al respecto, haciendo
énfasis en équé pasaria si no estuviese esa obra en un lugar como el museo, entonces,
siempre se necesitara de la vitrina aislante y selectiva para reconocer la importancia y lo
trascendental de un determinado objeto significativo?

Realizando una clasificacion socio-taxondmica selectiva, que pasa a la institucién
catalizadora, suscita el performance tanto interior como exterior de la situacion, es el
aislante permeable o impermeable de mundos particulares donde observador pasivo y
activo se conectan a través de la mirada y se cuestionan. El observador pasivo como pieza
de la coleccion permanente, y el observador activo, el transelnte como pieza itinerante.
Pero, écudl es la chispa, el detonante que hace fijarnos detenidamente en ese algo que
puede ser banal para unos cuantos, pero llamativo para otro tanto de individuos
paseantes y receptivos a la vez?

De inmediato, si comparamos la situacion con la pieza museistica, esta mantiene
fluctuante ese no se qué interior, en el concepto de Benjamin, esa “aura” que posee la
capacidad de elegir de manera egoista y ambiciosa a su observador favorito; la
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temporalidad y el aval del “experto”, puesto al servicio del museo, le han dado tal poder
gue es capaz de elegir e imponer su publico de manera selectiva sin preguntarles su
opinién al respecto de ella, solamente gusta y eso es todo, crea inconscientemente un
juicio del gusto sin justificacién premeditada.

Ejemplo especifico del caso es recordar la mirada de la Mona Lisa. Nosotros no la

escogemos a ella, excepto si tenemos un interés particular, de lo contrario ella nos escoge

a nosotros, su mirada indescifrable nos cautiva de una u otra manera que resultamos



admirando una mujer que nos transporta a una época remota que, sin tener mayores
conocimientos acerca de la historia del arte, por cultura, la relacionamos con la etapa del
Renacimiento, y, por supuesto, sabemos o pretendemos conocer quién es su creador.

Se puede hablar de una “dialéctica de accién entre lo que miramos y lo que nos mira”.

El disefio estructural del museo por si mismo resulta de gran atraccién visual, en este caso
si nos referimos al Museo del Louvre, su estructura fisica ejemplar, y si a esto le afladimos
que alli se encuentra la Mona Lisa, no lo podemos discriminar como un simple y llano
depésito que alberga obras apiladas una tras otra, esa urna de cristal inconmensurable
gue resulta ser esta entidad se nutre de las piezas maestras, como también estas
succionan la savia interior de las arterias conectivas y comunicativas del organismo
llamado Museo.

La estructura ornamental y visual del museo es una pieza artistica que complementa
integralmente todos los dmbitos que rodea el aura caracteristica de la obra maestra, pues
el museo posee aura de eternidad ingravida, expele influencia y produce
consecuentemente el interés del publico expectante, originando un lenguaje postural que
incentiva las posibilidades interpretativas y comprensivas para arriesgase a realizar el
ejercicio de distinguir y clasificar el objeto estético, del objeto comun, planteamiento
complejo, abordado por Duchamp cuando manifiesta su concepto Readymade,
procurando desacralizar el concepto de obra de arte Unica, inalcanzable e intocable,
convirtiendo ese objeto en una entidad manipulable y asequible, cosa que, si actualmente
conocemos el Museo Duchamp en la ciudad de Philadelphia (Estados Unidos), es
completamente sacrilego respecto a la filosofia fundamental promulgada y defendida por
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el artista francés. Su propio legado artistico aniquila la postura anti-obra maestra del “ser”
creador, problema ontolédgico que se origina desde la entidad Museo, por su necesidad
incontinente de coleccionismo y preservacion de elementos Unicos, artistico-
conceptualmente concebidos, con intenciones desinteresadamente comerciales de
caracter museoldgico, o paraddjicamente “mauseoldgico”, pedagdgico y didactico.

Esa estructura sostenible tanto de la pieza arquitecténica llamada museo, como de la

pieza llamada obra de arte, no pueden estar aleatoriamente separadas, pues lo visual, o



sea al observar analiticamente, resultamos acoplando cada pieza dentro de la otra, y
viceversa, la una no puede subsistir sin la otra (obra de arte-museo, museo-obra de arte).
Sin la obra de arte, el museo no tendria esa sustancia eidética que sirve como mecanismo
de ubicuidad en el tiempo. La capsula del tiempo llamada museo mantiene vivo el
eidetismo de épocas lejanas, siendo las obras de arte testigos presenciales y vitales de
momentos fenecidos, cualidad sobresaliente para entender que sin esta caracteristica
socio-antropolégica la estética como estudio no tendria sentido, pues esta se encuentra
en constante mutacién al traer argumentos del pasado a nuestro presente, explicando
como esa mutabilidad argumentativa se adapta a nuestra época sin importar cuanto ha
cambiado el pensamiento curatorial de preseleccion seguido de la eleccién y clasificacion
de la obra de arte como huella indeleble, sensible y paralela a todo el sistema de
alienacién contemporaneo que busca autonomia entre los diferentes movimientos
artisticos, dando como origen el fetichismo objetual al encasillar objetos artisticos como
iconos jerarquizados, organizados de tal manera que puede llegar a ocurrir una posible
discriminacion entre genialismos que, por antonomasia, resultan sui generis en la re-
contextualizacidén de un elemento antiguo inserto en la opinidn publica actual.

Si nos apropiamos del titulo del escrito de Balzac, “La obra de arte desconocida”, como
preludio que cuestiona sobre ese interés coleccionista de acumular obras, pero a la vez
ocultando qué es lo que se adquiere para nutrir aln mas los anaqueles de los sétanos del
museo, divagando en una cultura que a partir de escolios museograficos pretende narrar o
categorizar de manera cientifica la historia del mundo a partir de elementos visuales que
ingenuamente nadie conoce, arbitrariamente demostrando el orgullo adquisitivo privado
que se pretendié romper cuando las colecciones de las poderosas, antiguas e imponentes
familias burguesas y monarquicas dejaron ver al publico sus vastas posesiones en la
apertura de salones de arte inaugurados hacia mediados del siglo xvi, situacion que
reitera, como dice Remo Guidieri cuando afirma que “la cultura es un producto politico”,
anadiendo que, al tener intenciones de preservacion y archivizacion, este producto se

debate entre el estudio estético y la museografia del objeto exético.



Lo exético del objeto demanda la posible investigacidn sobre quien realizd la pieza, pero
en ultimas si determinada pieza sigue confinada en la bodega del museo, équién se
enteraria accidentalmente de la existencia de ese autor en particular? Si esta pieza no sale
a luz, por mas que esté dentro de un espacio museal, no adquiere su legitimacion ante un
publico en vigilia de nuevos horizontes culturales, abogando con mayor razén que la
existencia del objeto museistico nos brinda la oportunidad de empaparnos someramente
acerca de las formas de concepcién y pensamiento remotas que la entidad Museo aporta,
como material valioso de archivo histdrico-temporal de modus vivendi extinto.

La alienaciéon e hibridacion de épocas, estilos y movimientos artisticos en un mismo
espacio obligan al Museo a optar por una apariencia sincrética en cuanto a su esquema
argumentativo exterior e interior, regresando al punto sustancial de la capsula del tiempo.
En determinadas circunstancias la entidad Museo puede ser confusa en sus archivos
documentales y clasificatorios cuando trata de abarcar diversos momentos de las
manifestaciones culturales de la humanidad. Por esta razdn la ambigiiedad de emision y
receptividad informativa juega un rol decisivo que instaura o decreta informacion
investigativa que puede transgredir la consolidacién ya dada a un objeto o artista
representativo, sopesando la duda tal vez bienintencionada del material desgastado que
da el aval a conceptos didacticos que han estado vigentes por décadas sin tener el margen
de error de colocarlos en tela de juicio.

Esta postura la sustenta el tedrico Arnold Hauser a partir de los conceptos enunciados por
André Malraux y Paul Valéry, siendo el primero creador del “museo imaginario”, y el
segundo inquiere sobre el museo como la tumba de la obra de arte (mausoleo). Entonces,
en palabras del mismo Hauser, la pieza de arte resulta o sigue siendo un artefacto de
substrato ¢A qué se refiere Hauser con esta denominacion? Sencillamente, por mas que el
objeto no sea expuesto en continua asiduidad, este posee una influencia directa y
categoriza en mayor o menor grado piezas que en si pueden ser objetos obsoletos. El
hecho que piezas de menor valia estén en medio de otras que no lo son ya le adhiere por
conexidon simbidtica un valor innato, pues el desorden organizado que se le da al

coleccionismo exhaustivo confiere un estatus, conste o no de una funcionalidad, o sea,



solo un elemento exdtico que resucita dentro de su propia cripta museoldgica,
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innatamente se vislumbra el “aura” dentro del olvido temporalizado, cuando ve de nuevo
la luz publica en medio de la sala de exposicién sustentando la nueva reapertura de un
momento historico.

Cuando ocurre esta nueva reubicacion atemporal de la pieza, esta cambia
constantemente su sentido inicial de existencia. Se puede decir que lo atemporal se
reconfigura en la temporalidad contempordnea que bautiza de nuevo su posteridad,
transgrediendo argumentaciones anquilosadas que interfieren en lo asimilable que puede
ser la praxis de la pieza, pues ya se tenia por entendido otra funcidn que puede dar jaque-
mate en su existencialidad, siendo inocente la contradiccion o el aporte que esta
readaptacion le origina a la esencia objetual que ya estaba cosificada por la “rigurosa”
clasificacion museoldgica.

Pero entonces, el museo se encarga de mezclar e integrar de manera abrupta una
intencionalidad donde interaccionan todas las categorias estéticas, ya sea objetos bellos,
feos, tragicos, comicos etc., todos en un mismo “establishment”, que no importa la
naturaleza originaria del objeto, lo importante es que existe y ocupa un lugar en el espacio
museografico reafirmando la alienacién que existe entre el pasado y el presente de la
obra; en este caso se habla de un renacimiento confuso que puede chocar en la busqueda
de la libertad de individualidad, del “arte por el arte”, que significa no pertenecer a la
matriz idedtica que cosifica, pero que en ultimas este sometimiento libera de otro
sometimiento provocado por el intencional ego creador que la obra posee antes de su
salida del taller, encontrando esta el sentido colectivo de significaciones dentro del museo
imaginario de Malraux.

Retomando la redefinicién de la obra de arte desconocida, o mas bien, la obra de arte
invisible, se denota que una obra de arte existe, qué implicaria esa existencia si
Unicamente se sobreentiende que pertenece a una entidad y esta nunca antes ha sido
expuesta, teniendo entre manos su posible muestra en publico, nutre la formacién de un
metasujeto que seria el museo y un metaobjeto, que seria la pieza en si. El pensamiento

trascendentalista del museo en avivar y promulgar ain mas la entidad Museo imaginario



proyecta la expansion del espacio hacia una semitica topoldgica, concepto que Santos
Zunzunegui menciona en su libro Metamorfosis de la Mirada.

Pero, écomo se trataria de integrar este concepto? En Ultimas se vincularia con las
infinitas capacidades de asimilacion y absorcién de informacién visual que el publico
museistico tiene al intentar proyectar en su mente la posible apariencia fisica y dialéctica
gue se presume posee la obra invisible, custodiada dentro la privada coleccion
desconocida del museo. La semidtica topoldgica obliga al espectador a investigar con sdlo
el nombre de la obra, su posible origen, los cdédigos y pistas que nos pueden conducir a la
recreacion de un espacio o situacién histdrica coherente, transportandonos a su lugar de
origen. Entonces comenzamos a confrontar la posible génesis de la obra, entrando en una
serie de contradicciones cognoscitivas en busca de una significacién coherente que
presume mostrarnos un patrimonio desconocido, un vestigio antropoldgico que de una u
otra manera nos entrelaza a partir de identificacién eidética que la obra de arte, en su
misteriosa inmanencia, remodela la concepcién “gestaltica” ligada en esencia a la
capacidad de percepcidon e intuicion humana, junto con la transfiguracién que la obra
soporta al estar conectada a ese espiritu del tiempo o zeitgeist.

Este “espiritu del tiempo” en la actualidad esta siendo modificado bajo los pardmetros de
las redes de internet, pues muchos museos que manejan su intermediacion virtual pueden
hacer de una obra el hipertexto supraobjetual, sobrepasando las barreras del tiempo y
espacio, lo avala sin mayor predmbulo por el sélo hecho de estar a la par con el mundo de
la web, activando millonésimas vias de conexion e interaccion en continuo cambio, al
margen de la hibridaciéon y alienacién, siendo auto-sostenible dentro de un espacio
multidimensional.

La virtual mecanizacion de la obra, y su divulgacion hipertextual, fomenta la resignificacidon
del concepto dura, rebasando las fronteras de los lenguajes alternos que brindan la
posibilidad de tener “acceso directo” a la obra via web, siendo directa la referencia que
Marx dice acerca del fetichismo fantasmagérico que el objeto posee al pertenecer a esta

alternatividad informativa de gran velocidad de adquisicion perceptual.



El valor agregado a la obra a través del museo virtual promueve aun mas el fetichismo que
poco a poco empieza a mutar en elemento kitsch de la mega-red multidindamica, pues al
acceder de inmediato a la informacion, no sélo facilita nuestra capacidad de adquirir
informacidn ya sea acertada o errada, consciente de que el espectador no se mueve de su
lugar de conexién para traspasar los muros virtuales del museo, perjudicando de algin
modo el contacto directo con el objeto artistico, limitando el incentivo inicial de
desplazamiento, cohibiendo de alguna manera la experiencia estética de primera mano.

Es logico que por muchos motivos el publico no se pueda desplazar de inmediato al lugar
donde se encuentra la pieza, pero el facilismo y el confort de la inmediatez equivale a dar
mayor importancia al juguete tecnoldgico con la obsesiéon de adquirir un nuevo aparato
con mayor capacidad de acceso a la web, que emplear el mismo esfuerzo de adquisicion,
configurando fisica y mentalmente la existencia de dos mundos paralelos, el museo
inteligible in situ, en coaccidn con la interface via web.

El museo contemporaneo, valiéndose de los medios tecnoldgicos, fetichiza el grado de
validez que puede tener una pieza de arte actual, complejizando su significacién vy
consecuente interpretacion; el arte contemporaneo resulta ser un cliché mas del
entretenimiento de los mass-media, en pro del posicionamiento de un arte categorico
antropofagico. La supuesta relevancia del arte contemporaneo, se soporta bajo la frase de
Jean Boudrillard quien afirma que “el arte en su conjunto es el meta-lenguaje de la
banalidad”.

El museo contemporaneo y las obras que lo comprenden corren riesgo de auto-inmolarse,
al crear la auto-sostenibilidad ofrecida por la web, pero la soportabilidad existencial
mediatica retoma y se alimenta constantemente del archivo perenne del pasado, como
elixir revitalizante del cual lo contemporaneo succiona de manera ciclica, posicionando
recapitulacion de la obra artistica.

Es por esta razén que la obra, al ingresar al museo, se fusiona, comienza a pertenecer al
mundo del arte, como hace mencién Danto, porque esa existencia iconica es la que
problematiza el museo; cuando una pieza ingresa a la sala de exposicidn, esta se

problematiza cuando se intenta ubicar dentro un movimiento artistico o, por el contrario,



promueve el comienzo de una vanguardia, evento que incentiva los cuestionamientos
necesarios para que el publico se interese, y asi el museo se retroalimente de la
concurrencia masiva de un publico expectante y ansioso de estimulacién cultural.

Cuando la pieza hace parte de este hall de la fama en los medios masivos de
comunicacion, se puede poner en tela de juicio el significante del ¢por qué se encuentra
en determinado espacio? Entonces cabe el perjurio de desdefinicién del arte, como lo
menciona Elena Oliveras en su articulo “El museo y el publico ante la desdefinicidon del
arte”.

La presencia de significacion auténoma de la pieza se moldea frente a la manipulacién
mediatica del museo cuando la supuesta relevancia puede ser falsa, dudosa y certera,
dentro del mundo del arte, que es el estado entrafiable al que el publico se aferra como
pretexto para asimilar cultura. Esta cultura es la que se coloca en tela de juicio, pues no
siempre se apersona de un compromiso ético, mas bien surge un sentimiento de
extraneza que el museo toma como conejillo de indias para lograr una presion
intencionada, obligando al publico a integrarse cada vez mas al mundo del arte actual,
aprovechando la parodia comunicativa y seudo-comunicativa de piezas tal vez aun
indeterminables que obliga a pensar y redefinir el estado actual del arte, que por
consiguiente desdefinen experiencias estéticas anquilosadas en preconceptos que
estipulan la viabilidad y vigencia del futuro del arte, combatiendo la anestésica credulidad
en el arte contemporaneo, evitando la indiferencia del nedfito espectador falto de
estremecimiento estético-receptivo.

La significacion del museo como el icono que contiene iconos

La desdefinicién de la obra se genera a partir de la percepcion dentro y fuera del espacio
museistico. El publico en su aptitud receptiva conspira para generar veneracion frente a la
dualidad icénica (obra de arte vs. museo), esa aptitud re-significa y diviniza al icono al
percibir su lucha de subsistencia entre el pasado y el presente, antesala para exigir su
lugar en la posteridad. EI museo como espacio sacro e interactivo se convierte en un

cadaver exquisito al expandir los limites de la historia.



Por esta razoén, el publico en general, ya de antemano, predispone su actitud ante la figura
de museo, el comportamiento colectivo del publico expectante desde la entrada hasta la
salida del museo resulta ser un performance colectivo, un happening generalizado. Cada
espectador se convierte en un artista performatico, se predispone para la antesala de la
gran actuacion, siendo el comin denominador la nueva asimilaciéon de informacion a
partir de la contemplacién de la obra de arte como nueva experiencia estética.

El gusto y la contemplacién particular juegan un papel importante como herramientas
importantes dentro del criterio individual, coexisten bajo la ambigiiedad de cddigos
proyectados por la carga intencional de la obra de acuerdo al lugar y a la situacion en
donde se aprecia el material exhibido.

Cada persona posee en su archivo mental una coleccidon privada de obras artisticas que ha
sido recopilada con el transcurso de los afios, extraida a partir de travesias propias, libros,
publicidad comercial, cine, etc.; el deseo se intensifica con el hecho de observar y apreciar
de manera directa las obras de su predileccién, como experiencia Unica dentro del museo.
Son muchos los comportamientos situacionales que se generan a partir de la
contemplacion de obras artisticas, por ejemplo, estan las personas que ingresan a las salas
museisticas apreciando todo y cualificando cada objeto, seguras de su conocimiento, ya
sea errado o no. Existe otro tipo de personas que, a vista de vuelo de pdjaro, dan una
ojeada general de la circunstancia a su alrededor, dentro de la sala, y solo se centran en
contadas obras de su predileccion sin hacer mayor comentario. Otro ejemplo son las
personas que asisten a las sala por pura curiosidad, sin conocimiento alguno de la
situacion, y se conforman con una amena velada de entretenido distanciamiento visual. Y
por ultimo los visitantes que creen ver, pero no estan observando.

Como ejemplo clave de sustentacién a lo anteriormente descrito cito la frase de J.W.
Goethe: “Hay tres tipos de lector: el que disfruta sin juicio, el que, sin disfrutar, enjuicia, y
otro, intermedio, que enjuicia disfrutando y disfruta enjuiciando; éste es el que de verdad
reproduce una obra de arte convirtiéndola en algo nuevo”.

Las diferentes circunstancialidades crean un mundo de intenciones diversas, de plano

comunicativo, que abordan temas similares pero con una variada gama interpretativa de
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reflexiones y argumentaciones mutuas, comprobando asi que la informacién transmitida
por el museo es asimilada de diferentes maneras, llegando de una u otra manera a la
receptividad grupal de un publico dispuesto a rechazar y aceptar archivos cognitivos de
menor o mayor envergadura. Pero en definitiva, lo que genera que las personas den
mayor o menor prioridad a una obra artistica es que esta posea en su interior como
significancia integral la fuerza estétical; la impresién del recuerdo o memoria visual, y la
impresién como vivencia directa de un fenémeno, si se le puede llamar, “sublime”, queda
plasmado en nuestra imagineria mental, afirmando la necesidad de identificacién, para
traer luego como referencia circunstancial la reminiscencia de un efecto postestético.
Julian Vidal, en su articulo escrito para la revista Nolens Volens, titulado, E/ Museo, La
Comunicacion y El discurso Cientifico, hace una clasificaciéon funcional de personalidades
dentro de la practica de mercantilizacion del museo refiriéndose al publico como visitante,
espectador como cliente o multitud, y al historiador como mediador cultural, entendiendo
gue existe una fluctuante interaccién de intereses entre la mediacién capitalista, en medio
de la desbordante agitacidn socializante que incita a promocionar y reutilizar una historia
puesta al servicio de intereses particulares y comunes en la sociedad actual, a la espera de
un nuevo grito de la moda adherido a los hitos contemporaneos.

La superacion de lo intocable

En la época de la reproductibilidad técnica, la divulgacidon inconmensurable de la imagen
impresa en libros, magacines, folletos, etc. permite acceder, de manera practica y
referencial, a la apreciacién indirecta de las obras de arte con caracter relevante en el
mundo categérico de la cultura mediatica, convirtiendo el objeto denominado arte en un
producto sacralizado, de dificil acceso adquisitivo, pues ya no se ve la figura del artista
como agente promotor de corrientes alternas de conocimiento e identidad, sino como el
fendmeno de firma seriada, estampada y sello cuantificando un valor comercial.

El proceso de selectividad frente a la obra de arte se inicia a partir del gusto personal,
comenzando a partir del coleccionismo bibliografico. El material de consulta pasa por ser

mediador de argumentos conceptuales que alfabetizan, de menor a mayor grado, el nivel
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de sustentacion tedrica acerca del origen, sentido e intereses de cualquiera que sea la
obra elegida, ya sea una pintura, escultura, dibujo, instalacion, fotografia, etc.

Pero es necesario cuestionarse al respecto, équé deseo ver? De antemano surge el temor
acerca de si la apreciacién directa frente a la obra va a satisfacer nuestras expectativas, o
por el contrario, va a derrumbar el cimulo de ideas platdnicas al respecto, convencidos
falsamente en el arraigamiento de lo que supuestamente creiamos que podria ser una
magnifica interaccion ante una de tantas obras de nuestra predileccion.

En este caso, no sdlo depende de la obra Unicamente, también depende de cémo el
museo se encarga de realizar la apertura, montaje y despliegue logistico como acto de
parafernalia, incentivando aiin mas la necesidad de satisfacer deseos propios y comunes.
Puede ser que exista la posibilidad, un tanto desconsoladora, de que el museo actual
como institucién “con dnimo de lucro”, y conociendo como se encuentran las arcas de los
medios gestores de financiacion cultural, brinde mas relevancia al promotor del evento
que a la misma obra como tal.?

Al superar todas estas artimafias que desvian nuestra atencion frente al principal objetivo,
la apreciacién de la obra, ¢qué puede suceder en ese instante detenido en el tiempo
cuando nos enfrentamos ante la presencia fisica de la obra?

Anteriormente nos limitamos a tener un vago recuerdo visual remitido a las paginas de
textos historicistas, pero lo visual tiene que ver obligatoriamente con algo que es corporal,
gue existe, o en algunos casos existid, eso nos convence y reactiva el impulso de sentir la
necesidad de vivir, lo que puede significar el estar en frente de la obra como recepcidn
correctiva de conceptos predeterminados, adquiridos a partir de lecturas y supuestas
visualizaciones saturadas de material visual, collage de proyecciones multiseriales,
logrando diferenciar lo realmente observado de lo que suponiamos podria palparse como
sustento afirmativo de un argumento ideado y preconcebido frente a la obra.

Frente a la obra de arte asimilamos todo la carga estructural de signos que esta contiene,
proyectando aln mas nuestro horizonte de recepcidn, dedicados ya desde este momento

a descifrar la infinidad de significados que encierra el microcosmos de la obra latente.?
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Existe el riesgo de dejar pasar detalles aclaratorios e importantes como elementos
contenidos dentro de la obra, cuando nuestra atencion se identifica con el popular
aglutinamiento turistico siempre presente en las salas, pues la accidon de tomar registro
fotografico como recuerdo situacional de la experiencia puede que influya en la
descentralizacién de nuestros intereses y se convierta en la lucha entre lo técnico y lo
intuitivo, la fotografia vs. visién-apreciacion sensorial.

El condicionamiento de lo intocable contribuye al hecho de interrogarnos si la obra que
estd frente a nosotros es realmente del autor que pretendemos conocer, o si se trata de
una simple copia, un fraude muy bien elaborado como excusa prioritaria de salvaguardar
patrimonio histérico-existencial.

Esto podria definirse como una accién premeditada de conservacién de un pasado, de una
identidad cultural protegida en contra del deterioro de la obra. Por un lapso de tiempo es
efimera, itinerante, hoy logramos observarla en el lugar donde nos encontramos, mafana
posiblemente se encontrara en otro sitio, con una lectura totalmente distinta.

El sentido practico de la superacién de lo que no se puede tocar radica en el grado de
recepcion que asimilamos cuando estamos en ese instante de complacencia mutua, pues
con la sola accién de observar detenidamente la obra, conscientes de como este objeto
sacro resulta inalcanzable para poseerlo fisicamente, en ese preciso momento, estamos
experimentando la facultad del “goce”, un placer de poder tener al menos en nuestra
memoria ese registro instantaneo de la circunstancia vivida, extrayendo hipotéticamente
parte de esa “aura” sustancial de la obra escogida.

Esta circunstancialidad se convierte en un juego interactivo entre esa parte receptiva y la
forma creativa como nos imaginamos en frente de la obra, por consiguiente tratamos de
equilibrar en la balanza el peso de la receptividad formal y a la vez nuestra propia
reflexion respecto al nivel de satisfacciéon y liberacién sensitiva.

La liberacidn sensitiva promueve la necesidad del sentido perceptivo ante la reflexién del
condicionamiento, que, segln criterio del museo, otorga al objeto para que este
promueva intencionalmente la busqueda de nuestros fines estéticos. Es por esta razén

qgue el placer particular de cada individuo se altera de cierta manera, mientras analiza la
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situacion de la obra cuando esta se encuentra custodiada dentro de las cuatro paredes del
museo, la pieza artistica adquiere el caracter mistico manteniendo la ambivalencia entre
el interés intelectual y la experiencia subjetiva ’

El museo crea y maneja sus propias reglas de juego dejando en el vacio, dentro de
dimensiones paralelas, la coleccién de obras archivadas, la otra parte del museo que en
ultimas consecuencias es imaginario. Es un hecho que existen mas obras de las expuestas
en la sala museistica, pero se mantienen ocultas, enigmaticas, estan ubicadas en una
atemporalidad sin definir, en busca de la trascendentalidad. Es el museo invisible.

El museo manipula la intencién de mostrar y ocultar al mismo tiempo, es la anulacién
provocada de la presencia tangible de la obra, es la aceptacién subliminal de que algo
estd, pero a la vez, deja a la imaginacion su apariencia concreta como parte de un todo.
No se debe olvidar que el edificio museo, como organismo emisor de mensajes, posee la
estructura y apariencia fisica preconcebida también como obra de arte, hace parte tal de
esa estética funcional perteneciente al circuito de ciudad, siendo muchas ciudades, en su
apariencia fisica formal, museos puestos en evidencia ante la intemperie, ejemplo cercano
tenemos el caso de la ciudad-museo, como Roma.

Mucha de la informacion que transmite el museo depende, en primer lugar, de cdmo esta
elaborada su aparente estructura y para qué tipo de arte esta disefiado, pues todo lo que
a primera vista dice con su aspecto fisico, se dice a partir del modo en que esta elaborado
dicho complejo arquitectdnico.’

El museo alberga infinidad de posibles apariencias del mund06, de mundos que fueron,
gue son y que seran. Es un fendmeno, como dice Nelson Goodman, de crear maneras de
hacer mundos; las obras de arte hacen parte de esos mundos dentro de una pieza
totalitaria que es la palabra museo. El museo forma parte de la gran pieza de un
rompecabezas armado a partir de infinidad de elementos artisticos, simbolizando de
modo especial algo en concreto.’

Para finalizar, el museo en su afan de difamacién al trasferir conocimientos a partir de
mecanismos sociales como enlaces educativos genera estratagemas de gestualidades

cooperativas entre los agentes de divulgacién, los transportadores del material visual y el
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origen del movimiento retroactivo entre emisor-mensaje-receptor, mezclando aspectos
trascendentales entre la politica auténoma del terreno del arte, en cuanto a la creacidon de
nuevos argumentos tedricos, las condiciones de produccidn y la gestién econdmica como
administracién de nuevos contenidos.

El museo, como agente administrador y medio politizador de subculturas alienadas ante la
oferta y demanda de los media, establece espacios para zonas de didlogo mitigando la
reproduccion de ideas ante lo que puede llegar a ser cultura.

La entidad museo se apodera de los sentidos, realiza giros y manipula espacios que
vislumbran el trasfondo de lo que la tesis politica e instrumentos sociales aprovechan para
generar metamorfosis analiticas sobre el deseo individual de ver, configurando nuevos
contextos que, por obligacién, el (objeto-arte) adquiere para tener sentido légico y, en

definitiva, el poder de la exotizacion.
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