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Introduccion

Es incuestionable la condicion artistica y estética que corres-
ponde siempre a la creacion arquitectonica, moldeando y
generando espacios; resolviendo flujos y necesidades espe-
cificas; experimentando con texturas y materiales; lo anterior
con la finalidad, entre otras, de ejercer una experiencia esté-
tica y sensorial a quienes se cobijan en su interior.

Las propiedades anteriores no distan mucho de las que re-
siden en el arte contemporaneo, que al igual que la arqui-
tectura, siempre se ha mantenido en constante evolucion.
Encontrando diversas vertientes para actuar y experimentar
dentro del umbral de los cambios sociales, econdmicos y
politicos que han plagado a las corrientes de pensamiento
de las ultimas décadas.

En la mayoria de los casos, la convergencia de estas dos ex-
presiones y sus mutaciones siempre se veran representados
en lo tangible de los espacios expositivos que forman a los
museos de arte contemporaneo.

Es asi como la relacion intrinseca entre ambas genera la in-
terrogante del modo por el cual podran mejorar los medios
expositivos, asi como los medios arquitectonicos, para fi-
nalmente desembocar en una mejora sustancial de la expe-
riencia estética hacia el espectador, quien es el objetivo final
para estas instituciones.

Esta investigacion tiene la finalidad de estudiar las teorias
contemporaneas de arquitectura ligadas a las instituciones
culturales basadas en la exposicion y estudio de arte con-
temporaneo, asi como los métodos de diseno de dichos
edificios y como debe existir, 0 no, un nexo entre el objeto
exhibido y el espacio construido.

También pretende abordar temas como las nuevas corrien-
tes museograficas y el disefio de las galerias entre los méto-
dos tradicionales y la innovacion.



La hipotesis propone que el arte contemporaneo vy la experi-
mentacion artistica continuaran brindando el hilo conductor
para generar el desarrollo tanto conceptual como formal de
la arquitectura museistica de los proximos anos; continuan-
do asi con la finalidad de mejorar la experiencia estética y
didactica en los espectadores.

Se debe hacer énfasis en un estudio de las posibles nuevas
consideraciones que deben acompanar al disefio de un es-
pacio de exposicion contemporaneo que otorgue la flexibili-
dad necesaria y la adecuacion directa a una necesidad es-
pecifica de cualquier objeto de arte o una coleccion publica
0 privada.

Existe el interés por indagar en las nuevas tipologias arqui-
tectonicas, los nuevos espacios v las formas en las que se
presentan las exhibiciones en los museos especializados en
arte moderno y contemporaneo. La arquitectura siempre
estara innovando al servicio de las necesidades y requeri-
mientos de l0os nuevos programas museisticos.

Bajo estos principios, la primera parte de la investigacion
buscara estudiar y analizar las relaciones entre ambos pro-
tagonistas a partir del pensamiento moderno de inicios del
siglo XX y el punto de ruptura que supuso con la aparicion
del museo modernista como una respuesta a los modelos
museisticos decimondnicos.

La exploracion de los fendmenos politicos y sociales revela-
ran porgue el museo evoluciond y adquirid un caracter sim-
bdlico para la ciudad, modelo expresamente concebido con
la finalidad de restaurar el tejido, tanto urbano como social,
ademas de ser un nuevo producto para posicionar a las ciu-
dades del siglo XX con un atractivo turistico y cultural en
ascenso.

La segunda parte analizara la influencia del pensamiento
posmoderno entre ambas disciplinas y como influyd en la
concepcion de nuevos espacios alejados de los objetivos y
configuraciones de modelos anteriores.

Los cambios progresivos en el formato del arte contempo-
raneo vy la masificacion de la oferta museistica, impulsaron a
que la arquitectura se adaptara a nuevos paradigmas explo-
tando las relaciones entre ambos protagonistas y poniendo
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en tela de juicio su importancia para mejorar las relaciones
entre la institucion y el espectador.

Finalmente es necesario indagar sobre las expresiones y
experimentaciones del arte que proponen una ruptura casi
total con las instituciones museisticas debido a las implica-
ciones econdmicas que estas han adoptado en sus modelos
de funcionamiento durante los ultimos anos.

A partir de estas relaciones, la investigacion propone ana-
lizar propuestas museisticas recientes para discernir cua-
les podran ser los modelos que impulsaran a la definicion y
creacion de los museos del futuro, en donde de la mano de
la arquitectura, la experiencia museistica debera tener una
mayor repercusion para recuperar la vocacion de educador
social que algun dia tuvo como institucion.

La denominada cultura contemporanea del museo ha per-
meado de una gran manera en las sociedades de nuestros
tiempos vy el arquitecto debe estar preparado para trabajar
una arquitectura enfocada tanto al interior como al exterior
de los espacios culturales que fomentan la educacion vy el
entendimiento colectivo.



Primera parte
Antecedentes de
arquitectura museistica
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1.1 El modelo de la modernidad

Es de nuestro conocimiento que la institucion conocida
como Museo es la consecuencia directa de las practicas del
coleccionismo, las cuales se fueron desarrollando a lo largo
de la historia de la humanidad. Al repasar la historia de di-
cho fendmeno en gran parte del mundo occidental asi como
comprender las tipologias que surgieron por las necesida-
des de las mismas hasta el punto de transformacion, que
fue la conviccion surgida a consecuencia del pensamiento
llustrado del siglo XVIII, de convertir a las galerias en edifi-
cios de caracter publico y abierto a los fines didacticos y de
investigacion para los diversos estratos de la sociedad que
derivaron en la posterior fundacion del museo publico tal y
como lo conocemos.

La situacion descrita con anterioridad guarda una gran simili-
tud con el panorama de México, donde el fendmeno del co-
leccionismo Yy la herencia patrimonial de las culturas prehis-
panicas formaron un acervo tan grande que fue necesaria la
fundacion del gran Museo Nacional, institucion de la cual se
derivan muchos de los museos que conocemos hoy en dia.

Para los fines practicos de esta investigacion y para no caer
en una documentacion histérica del coleccionismo universal,
es oportuno situarnos en los antecedentes mas relevantes
del siglo XX en lo que respecta a la arquitectura museistica.
Es en este siglo donde se desarrollaron y pusieron en practi-
ca teorias y criterios que condujeron y marcaron la transicion
del diseno de las instituciones culturales que resguardan y
exhiben el patrimonio material € inmaterial de la humanidad.

Durante los inicios del siglo XX se llevaron a cabo grandes
transformaciones sociales y culturales que repercutieron en
el Museo, estos cambios se reflejaron, a grandes rasgos, en
las maneras de exponer, la funcion social de la institucion, el
concepto detras del mismo y de esta manera se genero un
tipo de edificio muy diferente al que se habia gestado duran-
te los siglos anteriores.
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Es también durante este periodo de tiempo cuando el mu-
seo llegd a ser una arquitectura de suma importancia en la
ciudad, esto debido a las intrinsecas propiedades de ser un
lugar de prestigio social y de identidad burguesa por el va-
lor de las colecciones que se exhibian dentro, aunado a los
circuitos de comercio y critica de la creacion artistica que
determinaban el valor de las obras de una manera subjetiva.

Esta razén fue el principal motivo para que los movimientos
de vanguardia se mantuvieran inconformes y desafiaran a la
institucion del museo y lo consideraran un elemento de una
vieja cultura en crisis, que debia ser superado lo mas pronto
posible.

En 1909 Filippo Tomaso escribidé lo siguiente en el Manifiesto
del Futurismo:

“Museos: jcementerios!... Idénticos entre si, ciertamente, en
la siniestra promiscuidad de tantos cuerpos que no se co-
nocen. jDormitorios publicos donde se reposa eternamen-
te junto a seres odiados e ignotos! jFerocidad reciproca de
pintores y escultores, que van asesinandose entre si en el
propio museo a golpe de color y de trazos!™

La critica mas consistente al concepto de museo fue plan-
teada por Marcel Duchamp al exponer su famoso urinal en
1917, rompiendo todas las relaciones tradicionales entre
obra, espectador y marco arquitectonico.

Al llevar al espectador y al supuesto objeto artistico a un te-
rreno inseguro, Duchamp pretendia desestabilizar la propia
situacion-museo con el fin de dejar bien claro el papel de la
institucion en la produccion de arte como hecho social.

El objeto expuesto, el ready-made (y Duchamp precisa que
uno de los requisitos de la demostracion es que el objeto
sea “estéticamente indiferente”), sélo tiene sentido expues-
to, pues su Unico sentido es hacer que el espectador sea
consciente de la situacion-museo y del papel que tiene él
mismo (o le hacen tener) como espectador.?

1 Marinetti, Filippo Tomaso: Manifiesto del Futurismo, 1909.

2 Besset, Maurice, “Obras, espacios, miradas. El museo en la
historia del arte contemporaneo”. En Monografias de arquitectura y
vivienda, num. 39, 1993. p. 8.
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‘On White I
Wassily Kandinsky
(1923)

A la par, surgieron grupos que buscaban una relacion mas
racional que emocional y respaldados en la sistematizacion
tedrica del conocimiento intentan coordinar las artes con la
industria y la economia. La arquitectura no quedd exenta
de ser integrada y re interpretada por estos movimientos de
estructuracion racional.

Estas denominadas vanguardias de la razén coordinan el
trabajo en conjunto con diversas especialidades y su bus-
queda central se baso en los siguientes puntos:

- Artes puras, volver a su origen mas esencial y légico,
tanto en la pintura, escultura o arquitectura.

- Normas geométricas de caracter primario. La geo-
metria tiene como ordenamiento racional un valor muy
importante.

- Normas cromaticas y tactiles como caracter secun-
dario.

- Objetivacion. Relacion entre forma y color en la pin-
tura, formay volumen en la escultura y formay funcion
en la arquitectura.®

De esta manera podemos decir que el racionalismo fue el
producto de tres grupos fundamentales: el neoplasticismo,
el suprematismo vy el purismo.

Para comprender este cambio de paradigma en el ambito
arquitecténico debemos considerar las ideas basicas de la
Staatliche-Bauhaus, fundada por Walter Gropius, como uno
de los antecedes clave para este cambio. Este movimien-
to se conjugd con todos los movimientos racionalistas de
la época como el Stjjl, constructivismo y purismo; ademas
de que colabord con varios de los protagonistas del pensa-
miento y creacion artistica de la época como Klee, Kandins-
ky y Moholy-Magy.*

De esta forma el arte y la arquitectura encuentran una inte-
gracion gracias a las nuevas ideas multidisciplinarias forma-
das dentro de dicha institucion, a continuacién se mencio-
nan las mas importantes:

3 Rico, Juan Carlos, Museos, arquitectura, arte. Los espacios
expositivos, Editorial Silex, Espana, 1999. p. 183.
4 Rico, Juan Carlos, Op. Cit., p. 192.
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- Unidad de todas las artes figurativas bajo la primacia
de la arquitectura.

- Arquitectos, escultores y pintores deben reconocer
el caracter compuesto del edificio al ser tratado como
una unidad.

- La artesania debe quedar incluida dentro del proceso
de disefno.

- El paralelismo entre teoria y la practica, es lo que la
lleva a la realidad.

- El arte y la técnica debe formar una nueva unidad.

™

B
A
U
H
A
U
S

Con los postulados anteriores queda claro que la museo-
grafia, el arte y la arquitectura son considerados parte fun-
damental de una unidad especifica para la formulacion de
nuevos modelos de espacios destinados a la exposicion.

Otro claro ejemplo de esta relacion intrinseca entre los nue-
vos movimientos del arte y la arquitectura fue la estrecha
relacion de amistad / rivalidad que guardaba la Bauhaus con
el movimiento neoplasticista holandés De Stijl encabezado
por Piet Mondrian quien en el ensayo titulado “Neoplasti-
cismo en el arte pictérico” delimita esta nueva corriente al
escribir lo siguiente, “... esta nueva idea plastica ignorara los
detalles de la apariencia, es decir, forma y color natural. Por
el contrario, debe encontrar su expresion en la abstraccion
de la formay el color, es decir, en la linea recta y los colores
primarios claramente definidos.”
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En la Bauhaus eran totalmente conscientes de la importan-
cia, incluso para la arquitectura, del principio estético de
Mondrian de la ordenacion rigidamente ortogonal de todos
los elementos que forman una composicion.

Lo anterior demuestra como la arquitectura y los maestros
de aquella época, en su afan por modificar los paradigmas
vigentes, se ven en la necesidad de apoyarse en un movi-
miento plenamente ligado con las artes visuales para adop-
tar estos principios y aplicarlos para la creacion arquitectoni-
ca de las proximas décadas.

“LLa arquitectura se ha purificado en la construccion practica,
gracias a las nuevas técnicas y a los nuevos materiales. La
necesidad ya ha obligado a una expresion formal mas pura
del equilibrio y, por tanto, a una belleza purificada. Pero sin
aquellos nuevos conocimientos estéticos esta belleza sigue
incierta y casual, o bien el uso de conceptos poco claros y
la atencion dirigida a cosas marginales haran correr el riesgo
de perderla de nuevo.”®

El movimiento moderno sent6 las bases de la integracion
completa de las artes y la arquitectura, y precisamente, con
los cambios que el nuevo siglo le otorgd al museo como
edificio de caracter excepcional para las ciudades y la socie-
dad, se vislumbraba un camino lleno de experimentacion y
desarrollo tanto para el arte como para la arquitectura.

Asi, el concepto de museo moderno se comenzd a gestar
con caracter experimental en las primeras décadas del siglo
XXy quedd perfectamente desarrollado para los anos treinta.

En 1934, el historiador de arte y arquitectura, Louis
Hautecoeur propuso, adicionalmente a todas las ideas de
separacion de espacios, circulaciones y clasificacion de
obras, una idea fundamental para este momento historico:
que el proyecto debia prever las posibilidades de extension,
ya gue el museo era un organismo que poseia la tendencia
de crecer.

Estos movimientos racionalistas repercutieron en la manera
de clasificar los museos debido a la diversidad de coleccio-

5 Mondrian, Piet, ¢La pintura se ha de considerar inferior a la
arquitectura?, Paris, 1923
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nes y patrimonio. El Consejo Internacional de Museo, funda-
do en 1946, propuso la siguiente clasificacion:

1) Museos de arte

2) Museos de historia natural

3) Museos de etnografia y folklore

4) Museos histoéricos

5) Museos de las ciencia y las técnicas

6) Museos de ciencias y servicios sociales

7) Museos de comercio y de las comunicaciones
)

8) Museos de agricultura

Es importante destacar que junto con la especializacion y
division de colecciones hubo nuevas necesidades que era
importante resolver como los espacios dedicados a la con-
servacion, restauracion e investigacion del patrimonio, las
bibliotecas especializadas, incluso espacios tan especificos
como auditorios ya eran parte fundamental de los progra-
mas arquitecténicos de los museos. De tal modo el museo
se transformd en un organismo complejo donde se albergan
diversas funciones vy circulaciones que requieren de resulta-
dos formales y espaciales mejor resueltos.

Asi el museo moderno se convirtié en una suma de diver-
S0S espacios especializados, que podrian clasificarse de la
siguiente forma:

A
B
C
D

~

exposiciones permanentes
depositos

equipamiento técnico y cientifico
actividades culturales y didacticas
E) servicios directivos y administrativos
F) zonas de descanso

@) instalaciones®

— = ==

Como consecuencia, la arquitectura moderna desarrolld
museos zonificados en los que las diversas funciones se
encontraban separadas unas de otras, asi como los diver-
sos flujos y circulaciones fueron independizados (visitantes,
obras, conservadores e investigadores) con la finalidad de
responder a las crecientes necesidades del nuevo siglo.

6 Mufoz Cosme, Alfonso, Los espacios de la mirada. Historia
de la arquitectura de museos, Ediciones Trea, Esparia, 2007. p. 171.
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Esquema de planta del
museo moderno de Perret
(1929)

De este modo el museo se convierte en un instrumento para
el aprendizaje de la sociedad, en donde la investigacion y la
metodologia para la conservacion y transmision del patrimo-
nio cultural encontrd nuevas formas de exponer gracias a los
cambios dentro del paradigma del arte, los espacios exposi-
tivos y la arquitectura al servicio de estas necesidades.

Los principios que definieron al museo de este siglo lo con-
sideraron como un objeto arquitecténico desprovisto de or-
namentacion que se componia por la adicion de espacios,
capaz de expandirse y adaptarse a todo tipo de publicos.
En este momento se rompe el paradigma del museo como
un simple espacio de exposicion y se transforma concreta-
mente en un espacio multifuncional y por demas complejo
donde se mantuvo la idea de la caja pero se transformo to-
talmente su concepcion.

Uno de los precursores en esta tarea fue el arquitecto fran-
cés Auguste Perret quien, en 1929 se cuestiond la posibili-
dad de que el museo se transformara en un sitio donde el
estudio y el placer actuaran de manera simultanea. Llego a
esta posibilidad después de observar que varios museos se
alojaban en antiguos palacios carentes del ambiente idoneo
para obtener una experiencia positiva para los usuarios.

A pesar de estas ideas y sus posibles nuevas configuracio-
nes, Perret se apegd a la configuracion tradicional del mu-
seo dentro de la practica arquitectonica y podria decirse que
su principal aportacion fue la inclusion del concreto armado
en la configuracion de los espacios debido a la flexibilidad y
adaptabilidad que posee para relacionar espacios y circula-
ciones.
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Posteriormente, fueron Le Corbusier y Mies van der Rohe
quienes definieron los dos modelos contemporaneos inicia-
les abiertos al crecimiento y a la transformacion interna: el
museo rectilineo de crecimiento ilimitado (1939) y el museo
de planta libre (1942), respectivamente.

Perseguian las formas de la transparencia, la planta libre y
flexible, la maxima accesibilidad, el predominio de los ele-
mentos de circulacion, la luz natural en el espacio moderno
y universal, la extrema funcionalidad, la capacidad de creci-
miento, la precision tecnoldgica como identificacion del des-
tino del edificio, la neutralidad y ausencia de mediacion entre
espacio y obra a exponer.”

Por su parte, la aportacion de Le Corbusier a la arquitectura
museistica fue de suma importancia; con él aparecio el con-
cepto del recorrido museografico continuo e ilimitado, que
llegd a romper con los estandares del siglo anterior sobre la
sucesion de salas expositivas. Esta aportacion hizo posible
la aparicion de museos posteriores como el Guggenheim de
Frank Lloyd Wright en Nueva York.

Esta innovacion en el principio expositivo la llevéd a cabo gra-
cias a la introduccion de nuevas posibilidades espaciales
y técnicas que brindaban las estructuras de columnas en
conjunto con las nuevas tecnologias de estandarizacion vy
prefabricacion, el resultado fue la ya mencionada galeria de
crecimiento ilimitado, que se envuelve a si misma como un
caracol.

7 Montaner, Josep Maria, Museos para el siglo XXI, Editorial
Gustavo Gili, Barcelona, 2003. p. 29.
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La primera obra que desarrollé con base a este principio fue
el proyecto para un museo de arte moderno en la ciudad de
Paris.

La obra se iniciaba con una sala, centro del futuro museo. A
esta se le irian anadiendo espacios nuevos segln un creci-
miento en espiral. Cada mddulo nuevo tendria siete metros
por siete, y cinco metros de alto. Cualquier donante de un
cuadro podia regalar también la construccion para albergar-
lo. Se perseguia la maxima economia mediante la cons-
truccion de columnas y techos estandar, y de separaciones
mediante membranas fijas 0 moéviles. El museo seria exten-
sible a voluntad, y creceria segun las necesidades y el dinero
disponible.®

El proyecto no fue construido pero logrdé aportar una vision
nueva sobre la galeria expositiva, y aunque en un principio
parecia una tipologia muy rigida, logré corregirla posterior-
mente en realizaciones practicas para permitir un espacio
mas fluido e iluminado. La subsecuente division del museo
en tres niveles (planta baja para usos publicos no expositi-
VoS, planta alta para exposicion, entrepiso superior para ofi-
cinas y locales técnicos) fue utilizada en muchos museos de
las décadas de los cincuenta y sesenta.

Por otra parte, uno de los arquitectos modernistas que tam-
bién revoluciond la concepcion del espacio fue Mies van der
Rohe quien para 1929, ya habia realizado el pabellén aleman
para la Exposicion Universal de Barcelona y habia podido
aplicar los mismos principios en dos edificios expresamente
concebidos para museos y segun él, el museo debia con-
cebirse mas como un lugar para disfrutar el arte que para
conservarlo.

El proyecto en el cual pudo desarrollar estas ideas espacia-
les fue realizado en 1942 bajo el nombre de museo para una
ciudad pequena. Los recursos clave de este proyecto fue-
ron que Mies disenara el edificio como un espacio continuo
que a la vez fuera flexible y transformable para albergar las
exposiciones, ademas de contar con el recurso de la ilumi-
nacion cenital.

8 Mufioz Cosme, Alfonso, Op. Cit., p. 195.
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El espacio arquitectonico, asi configurado, es una definicion
volumétrica, mas que un confinamiento espacial. Una obra
como el Guernica de Picasso es dificil de colocar en un mu-
Se0 0 en una galeria convencional. Exponiéndolo aqui, pue-
de apreciarse todo su valor y, al mismo tiempo, convertirse
en un elemento en el espacio que se recorta contra un fondo
cambiante.

El edificio, concebido como un Unico y gran espacio, permite
maxima flexibilidad. La estructura, que permite construir un
espacio de estas caracteristicas, sélo puede realizarse con
acero.

De esta manera, el edificio Unicamente esta formado por tres
elementos basicos: una losa de suelo, columnas y una losa
en la cubierta. El pavimento del suelo y de la terraza seria
de piedra.”

Posteriormente Mies pudo experimentar con estas nuevas
ideas de disposicion espacial y utilizacion de materiales en
varios proyectos construidos y fue precisamente la manera
en que pudo demostrar que la arquitectura de planta libre
abria las posibilidades a la flexibilidad del espacio expositivo.

9 Van der Rohe, Ludwig Mies, “A museum for a small city”,
Architectural Forum, 78, 1943, pp. 84-85
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El MoMA (Nueva York) de
Philip Goodwin y Edward
Durell Stone (1939)

También es considerado como el precursor en la utilizacion
de superficies translicidas como el vidrio para fortalecer la
conexion entre interior y exterior; otra aportacion muy im-
portante para la museografia fue el exponer las obras sobre
paneles moviles.

Simultaneamente en el norte de América se gestaba una in-
quietud similar, aunque esta tardo en gestarse debido a que
el movimiento de las beaux-arts y los esquemas del siglo XIX
siguieron estando vigentes durante el primer cuarto del siglo
XX.

La primera construccion museistica que claramente rompid
estos esquemas y como su nombre lo indica fue el Museo
de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) fundado en el ano
de 1929 y propiamente, el entorno urbano de dicha ciudad
influyd en la aparicion de una nueva tipologia: el museo en al-
tura y también se puede decir que fue pionero en la practica
de la museografia del nuevo siglo ya que fue el primer museo
de arte moderno establecido en un edificio de arquitectura
moderna.

La importancia de esta institucion también redunda en que
en su interior se propicid la exposicion de diversas discipli-
nas como la fotografia, arquitectura, diseno industrial y cine.
Con el MoMA se pasaba del funcionamiento horizontal de
la caja a la concatenacion vertical de las exposiciones, tal
como permitian los avances de la construccion.©

Tiempo después aparecid uno de los edificios mas repre-
sentativos de la arquitectura museistica estadounidense,
el Solomon R. Guggenheim Museum de Nueva York, obra
de Frank Lloyd Wright. Con esta obra logré conciliar dos
grandes paradigmas de los espacios expositivos: la galeria,
Como un espacio continuo de exposicion, y la circulacion
con un caracter centralizado utilizando una rampa helicoidal.

Al introducir la tercera dimension y hacer un espacio que
se recorre, a la vez, en forma horizontal y vertical, posibilitd
la coexistencia en un mismo lugar de dos de los grandes
modelos museisticos que se habian desarrollado en forma
independiente desde el Renacimiento.

10 Montaner, Josep Maria, Op. Cit., p. 40.
11 Mufioz Cosme, Alfonso, Op. Cit., p. 208.
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La intencion de Wright fue muy clara al crear un museo que
redefiniera la experiencia expositiva y que fuera de acuerdo
al pensamiento predominante de su tiempo, el modernismo.
El mismo escribio:

“Los muros y espacios del Museo Solomon R. Guggenheim,
dentro y fuera, son uno en sustancia y efecto. Los muros se
inclinan gentilmente hacia fuera creando una enorme espiral
con un propdsito bien definido: una nueva unidad entre es-
pectador, pintura y arquitectura.”??

Como también menciona Montaner, la obra de Wright fue
el primer gran paso para evolucionar de la caja estatica y
cerrada, académica y simétrica, hacia una forma inédita y
cinematica, un nuevo museo activo y dinamico.

| THE MODERN GALLERY
MEMDR AL Muspum  ror T Sowomon R UG GINHEN  FouNDATION
FRANE LLOYD WRIGH AREWTECT

Con lo expuesto anteriormente, es claro que las ideas del
museo en espiral generadas por Le Corbusier anos atras
fueron parte fundamental para la concepcion de este nuevo
modelo. Wright invirtié la idea generando un espacio con-
tinuo circular que logra interrelacionar los recorridos con el
gran espacio abierto del interior.

Este modelo no fue seguido por proyectos posteriores ya
que se volvia complicado cumplir con los requerimientos de
climatizacion de salas debido al gran espacio central que se
levantaba varios niveles, ademas de que las nuevas necesi-
dades requerian de espacios de mayor amplitud y flexibilidad.

12 Lloyd Wright, Frank: Carta a Solomon R. Guggenheim, en
Michael Brawne: Neue Museen, Stuttgart: Gerd Hatje, 1965.
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Durante este recorrido histérico sobre las nuevas tipologias
creadas por el movimiento moderno podemos observar la
evolucion de los espacios destinados a la exposicion de co-
lecciones artisticas y como desde inicios de siglo XX existia
la inquietud sobre el futuro desarrollo de los mismos.

Es importante destacar que el resultado de este tipo de
pensamiento y reflexiones sobre el espacio construido no
€S mera coincidencia ni una consecuencia sin precedentes,
fue resultado de un pensamiento generalizado y una union
entre disciplinas como fue el caso de la Bauhaus de Walter
Gropius y el movimiento racionalista del De Stijl de Piet Mon-
drian, quienes adoptaron posturas estéticas y compositivas
muy similares para confrontar los problemas que representé
el nuevo siglo.

Finalmente, esta llamada maquina de conservar, exponer y
producir cultura funciond adecuadamente hasta la crisis de
la modernidad, cuando la velocidad de los cambios y trans-
formaciones técnicas y sociales de finales del siglo XX deja-
ron obsoleto este modelo, abriendo el camino hacia nuevas
teorias, técnicas y avances en la materia.
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1.2 Fendmenos urbanos y
sociales alrededor del museo del
siglo XX

En las décadas posteriores, especificamente durante los
anos sesenta y principios de los setenta, el modelo de mu-
seo moderno que habia logrado evolucionar desde las pri-
meras ideas de las vanguardias racionalistas y que, por con-
secuencia, continud en un proceso de definicion y perfeccion
atendiendo de manera clara las necesidades que requerian
las instituciones, entrd en una crisis debido a factores funcio-
nales, sociales y culturales que se presentaron durante este
periodo de tiempo.

Fue evidente que el papel del museo estaba entrando en
una etapa de transicion y fue asi como los museos comen-
zaron a albergar multiples funciones, entre las cuales la con-
servacion y la exposicion convivian con la investigacion, el
esparcimiento, las compras o el espectaculo. Ello otorgd al
museo un papel nuevo en la sociedad, como lugar metro-
politano de encuentro y ocio, y lo convirtid en una referencia
cultural para amplias capas de la poblacion.™

La arquitectura del museo moderno se convirtio en un mode-
lo obsoleto e insuficiente, originalmente dimensionada para
necesidades y programas especificos, zonificada y especia-
lizada para obtener un maximo rendimiento de los espacios,
se volvié incapaz de resolver esta nueva situacion en que
diversas funciones debian convivir en los mismos espacios
y las necesidades crecian continuamente mientras los avan-
ces de la época transformaban los requerimientos técnicos
y ambientales.

El museo, siguiendo su genuino proceso de desacralizacion
y acercamiento al publico, va dejando de ser sdlo un lugar
de contemplacion directa de la obra de arte para irse convir-
tiendo en un foco cultural, dentro del cual se instalaran salas
para el trabajo, el aprendizaje y el estudio.

13 Mufoz Cosme, Alfonso, Los espacios de la mirada. Historia de
la arquitectura de museos, Ediciones Trea, Espafa, 2007. p. 245.
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En estrecha relacion a esta transformacion del museo, que
pasa de ser lugar destinado preferentemente a las exposi-
ciones permanentes a ser lugar de trabajo, estudio e investi-
gacion de las colecciones, surge la necesidad de prever, por
una parte, espacios dedicados a exposiciones temporales
y, por otra parte, la necesidad de definir amplios espacios
para almacenaje y conservacion de fondos que puedan ser
estudiados pero no expuestos permanentemente.’

Como consecuencia, los museos proyectados para estas
décadas de transicidon debian resolver programas y reque-
rimientos mucho mas variados y diversos que los resueltos
en el modelo de la modernidad. José Linares resumio estos
requerimientos en los siguientes puntos:

1. Programas complejos vy diversificados;

2. Caracter especifico de la organizacion espacial;

3. Mayor complejidad y atencién a los problemas
tecnoldgicos en funcion de la conservacion, de las
funciones operacionales del museo y de su relacion
con el publico y su comportamiento;

4. Relacion pluralista y dinamica entre publico y objeto;
5. Nueva formulacion de la relacion entre el edificio
museo Y el contexto de su ubicacion;

6. Nueva imagen: connotaciones representativas vy
simbdlicas.™

De esta manera el museo comenzd a transformarse y so-
bretodo, comenzd a concebirse como un edificio dedicado
al ocio publico, como una especie de espectaculo sensorial
en donde las instalaciones ya no eran Unicamente para al-
bergar los nuevos formatos del arte sino que también de-
bian complacer al publico visitante con servicios adicionales
como la inclusion de tiendas de regalos, librerias, cafeterias
y restaurantes, que le otorgaban un nuevo valor al edificio en
cuestion.

Por otro lado, en la funcién educativa y de formacion apare-
cieron talleres abiertos a los visitantes asi como las bibliote-
cas y centros de investigacion con la funcion de establecer
un nexo mas directo y honesto con el visitante.

14 Montaner, Josep Maria y Oliveras, Jordi, Los museos de la
ultima generacién, Gustavo Gili, Barcelona, 1986. p. 10
15 Linares, José, Museo, arquitectura y museografia, La Habana:

Fondo de desarrollo de la cultura, 1994
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En los puntos anteriores, aparece un factor de suma impor-
tancia en la concepcion de estos nuevos espacios y es el
que hace referencia a la relacion intrinseca entre el museo
como objeto construido y el contexto de su ubicacion; factor
que repercutira de manera muy concreta en las consecuen-
tes corrientes de disefo.

También el tipo de coleccion expuesta en los museos sufrid
una transformacion. La tradicional clasificacion en museos
de arte, arqueoldgicos, histéricos, de artes decorativas, de
ciencia, etcétera, dejo de reflejar la realidad, tanto porque
habian surgido otros elementos museables -desde el
cine a los comics, desde los volcanes hasta el graffiti y el
performance- como porgue, en muchos casos, los proyectos
museograficos eran multidisciplinarios.

Asi podemos decir que el modelo del museo moderno entrd
en una crisis irremediable con la concepcion y posterior apa-
ricion del museo dedicado a las masas donde se comenza-
ba a apreciar de otra manera los nuevos formatos que habia
adoptado el arte.

Otro factor crucial, como la adaptabilidad de los espacios,
la flexibilidad y las capacidades de expansion, se volvieron
esenciales en la concepcion de este edificio que habia aban-
donado el valor estatico que le habia sido otorgado por el
movimiento moderno.

En esta tradicion, las propuesta de Mies van der Rohe fueron
las que desarrollaron con mayor conciencia la idea de un
espacio museistico amplio y abierto, sin limites internos, que
permitia una gran flexibilidad y reinterpretaba, a su vez, la
idea premoderna de un espacio unitario de exposicion. Esta
fue la herencia que recogié la nueva generacion de museos,
que a partir de los anos setenta, debid plantearse la cons-
truccion de un espacio homogéneo y neutro en el cual la
arquitectura pretendia desaparecer formalmente.®

El momento clave en la evolucion del museo como conte-
nedor estatico y el final de la época del museo moderno fue
la aparicion del Centro Pompidou en Paris (1972-1977), de
Renzo Piano y Richard Rogers, edificio que dio inicio a la
época del museo de masas, en la que se desarrollan grandes

16 Mufoz Cosme, Alfonso, Op. Cit., p. 249.
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‘Maquina abierta a la ciudad’
Centro Pompidou (Paris)

de Renzo Piano y Richard
Rogers (1977)

contenedores versatiles, concebidos para recibir multitudes
y para mantener colecciones en continua transformacion.
La flexibilidad y amplitud de los espacios y la capacidad de
albergar a grandes cantidades de publico se convirtieron en
los criterios fundamentales para su diseno.

El Centro Pompidou, fue objeto de un concurso internacio-
nal llevado a cabo en el afnio de 1971 del cual resultaron
ganadores Renzo Piano y Richard Rogers y posteriormente
se construy¢ el edificio entre 1972 y 1977 para albergar es-
pacios adicionales, aparte del museo, como salas de exhibi-
cion temporal, una biblioteca y un centro de documentacion

Un punto muy importante a destacar sobre este innovador
proyecto fue la relacion intrinseca con su entorno urbano.
Segun Piano, su configuracion y emplazamiento sobre la
plaza Beaubourg se asemeja a “una maquina abierta a la
ciudad, en relacion directa con las actividades que en ella se
producen”.’”

Lo anterior queda respaldado por las consideraciones em-
pleadas para su disefio, la comparacion con una maquina
se encuentra muy bien expresada en una de sus fachadas,
precisamente la que se encuentra orientada hacia la calle
tiene un aspecto industrial debido a que las instalaciones se

17 Bolafios, Maria, “El Centro Beaubourg, un gran juguete urbano”,
en La memoria del mundo. Cien afos de museologia 1900-2000,
Ediciones Trea, Espafa, 2002. p. 64
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dejaron aparentes para resaltar esta metafora contenedora
de arte y cultura. La fachada posterior, que se levanta sobre
la plaza sobresale por su condicion de albergar los accesos
y las circulaciones verticales que conducen a los visitantes
hacia el interior de esta maquina, lo cual lo hace un edifi-
cio lleno de movimiento y masas que lo recorren de manera
constante.

Sobre la flexibilidad pensada para el proyecto, Renzo Piano
expresa: “En esta estructura, la flexibilidad debia ser total.
Nosotros proponiamos una rejilla que solo parcialmente es-
taba rellena y que podia modificarse de multiples maneras.”'®

Al final el proyecto se resolvid de otra manera para atender la
necesidad de un espacio de planta totalmente libre y abierto,
esto fue llevado a cabo con los conceptos revisados con
anterioidad; al ubicar las circulaciones y las instalaciones en
los extremos del objeto, obtuvieron como resultado un gran
contenedor de planta libre al centro disponible para la exhi-
bicion vy el libre flujo de visitantes.

Los elementos compositivos empleados en el disefo vy
construccion nos remiten directamente hacia el lenguaje de
la arquitectura industrial y aparentemente este seria el nuevo
camino que tomarian las nuevas tipologias ya que, por un
lado, la demanda de publico aumentaba, al mismo tiempo
que las colecciones cambiaban sus formatos y los métodos
museograficos ya no encontraban cabida en el obsoleto mo-
delo de la modernidad.

o1l
&

18 Bolafios, Maria, “El Centro Beaubourg, un gran juguete urbano”,
Op. Cit.,, p. 65.
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La plaza Beaubourg
antes de los trabajos de
rehabilitacion (1976)

El Centro Pompidou se convirtié en un paradigma arquitec-
ténico para los nuevos museos de la época por su flexibili-
dad y accesibilidad ademas de que, para efectos de este
capitulo, fue el punto detonador de grandes cambios en la
zona donde fue emplazado, haciendo énfasis en la relacion
directa que debe existir entre un edificio de esta indole y su
entorno inmediato.
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Es el claro ejemplo de como la arquitectura puede ser inser-
tada en distritos deprimidos de las ciudades y la manera en
que causara un impacto negativo o positivo, dependiendo
del punto de enfoque que se elija; por ejemplo, el fildsofo y
socidlogo Jean Baudrillard, influenciado por la obra de Henri
Lefebvre y su enfoque socialista sobre la produccion y apro-
piacion del espacio publico y la arquitectura, publico el ensa-
yo titulado L’effect Beaubourg en 1977.

En él habla de lo que supone la construccion del Pompidou
para el barrio en que se encuentra, una zona deprimida an-
tes de la existencia de este centro de arte disefiado para
albergar a grandes cantidades de visitantes y que en su inte-
rior incluye una oferta cultural disefiada para las masas.

El distrito elegido para la construccion del Centro Pompidou,
en este caso Beaubourg era una zona de clase baja con
altos indices delictivos, la cual necesitaba una renovacion
necesaria para amortiguar los problemas sociales que alli se
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desarrollaban, sobre la eleccion de sitio y las consecuencias
posteriores, Baudrillard expresa:

“El barrio alrededor no es mas que una zona de amortigua-
miento, psicoldgicamente recubierta y desinfectada por el
diseno esnob e higiénico del conjunto.  Es una maqguina
de vacio de decisiones, parecido a la hermeticidad de un
centro de energia nuclear. El verdadero peligro no reside ni
en la falta de seguridad, contaminacion o explosion, sino en
el sistema de maxima seguridad que irradia desde ellos, la
zona de vigilancia y disuasion se extiende ampliamente por
todo el terreno, una zona técnica, ecoldgica, geopolitica y
econdémicamente de amortiguacion.”!®

Sobre el uso del edificio y las actividades que se llevan den-
tro encuentra una grave contradiccion entre la imagen del
museo Y la gestion de la institucion como tal. Exteriormente,
define al Centro como un modelo de cambio disefado de
manera fresca y moderna mientras que en el interior encuen-
tra cierta tension en el espacio y los servicios que percibe
atados a los valores antiguos de la gestion museistica. Va-
lores que se pretendieron cambiar desde inicios de aquel
siglo.

Por otro lado, sostiene que el proyecto es claro y coherente
en su relacion de continente y contenido por el enfoque de
ser un edificio predestinado a las visitas masivas y el aspecto
formal del mismo, al utilizar rampas logra aumentar los flujos
de visitantes que llegan al Centro a consumir la oferta cultu-
ral. “Esta estampida esta totalmente fuera de escala con los
objetivos culturales propuestos; esta prisa es, en su mismo
éxito y exceso, su negacion radical. Las masas, entonces,
sirven como un agente de catastrofe para esta estructura de
la catastrofe: las masas mismas terminaran con la cultura de
masas.”?°

Es sobresaliente que el ensayo de Baudrillard se enfoca en
gran parte al edificio construido (continente), a la oferta cul-
tural que se presenta en su interior (contenido) y su relacion
con el visitante y el entorno inmediato; y pone en evidencia,
con un enfoque muy particular, que las tipologias y su rela-
cion intrinseca con la museografia propuesta por las institu-

19 Baudrillard, Jean, “The Beaubourg-Effect: Implosion and
deterrence”, en October, Vol. 20, The MIT Press, 1982 p. 3.
20 Baudrillard, Jean, Op. Cit., p. 7.
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ciones estaban evolucionando a pasos agigantados hacien-
do que aquella maquina, como la describié Renzo Piano, se
volviera un producto de consumo masivo para las ciudades
a mediados del siglo XX.
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1.3 El museo como organismo
extraordinario

En este punto, es necesario hacer una pausa para reflexio-
nar sobre las tipologias previamente desarrolladas en esta
investigacion; en esta amplia gama de estudios y criterios
sobre el disefo, disposicion espacial e incluso gestion de
las instituciones museisticas aparece un modelo que definid
y ha continuado definiendo las nuevas propuestas arquitec-
tonicas en tiempos recientes y me refiero al museo que se
concibe como un organismo extraordinario.

Dentro de todos los edificios que se han construido con esta
finalidad, encontramos un puiado de ellos que han logrado
definir nuevos aspectos a ser considerados en la resolucion
de nuevos programas y disefios formales que dejan muy en
claro la intencion de ser coherentes entre la forma y funcion,
tal fue el caso del Museo Guggenheim de Nueva York,
previamente mencionado en el apartado sobre los museos
de la modernidad, obra del arquitecto estadounidense
Frank Lloyd Wright, quien podriamos decir, inicio el camino
de la creacion de museos adaptados a contextos urbanos
especificos y que tienen finalidad de establecer un efecto de
choqgue o discrepancia entre ambos elementos.

Josep Maria Montaner hace una clara reflexion sobre las in-
tenciones de Wright al concebir un museo de esta natura-
leza y explica que el proyecto es una clara respuesta a la
arquitectura de rascacielos escalonados y prismaticos de la
ciudad de Nueva York.

También menciona que este museo es practicamente una
gran escultura inspirada en formas organicas, como un con-
tenedor extraordinario en relacion con el contexto urbano
inmediato, plenamente dispuesto a albergar obras artisticas
y visitantes en un recorrido continuo. Es una fusion entre las
formas y recorridos organicos de la naturaleza y las capaci-
dades técnicas y constructivas del mundo de las maquinas.

Asi es como se logra crear un punto de choque entre dos
elementos, distintos entre si, pero que siempre guardaran
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El Guggenheim en su
contexto original creé una
clara disonancia con el
entorno urbano inmediato.

una relacion reciproca, el objeto arquitecténico y el contexto
que lo alberga. El contraste entre estos u otros elementos es
el punto de partida para la consecuente oleada de museos
que pretendieron obtener los mismos fines.

Estos principios establecidos por la influyente obra de Wright,
aunado a la profunda crisis de la arquitectura moderna, abrid
camino a que se desarrollara la investigacion y experimenta-
cion en la composicion basada en la adicion de espacios e
implementacion de materiales con base al disefio de formas
organicas.

La utilizacion de geometrias complejas, en parte favorecidas
por el uso de las técnicas informaticas que ofrecian los avan-
ces del nuevo siglo, permitié explorar campos en que los
edificios eran una suma de elementos y volumenes diversos,
a veces unificados por el lenguaje comun y otras veces di-
ferenciados formalmente, generando un contraste entre las
partes.?'

Ademas de todos los cambios paradigmaticos que suponian
la nueva experimentacion formal del objeto arquitecténico,
debemos también contrastarlos con los nuevos fundamen-
tos empiricos de los que partieron los grupos de vanguardia
de las Ultimas décadas para la correcta relacion de un es-
pacio expositivo y su contenido; Juan Carlos Rico delimita
estos principios de la siguiente manera:

21 Mufoz Cosme, Alfonso, Los espacios de la mirada. Historia
de la arquitectura de museos, Ediciones Trea, Espana, 2007. p. 281.
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- Trabajo en equipo de artistas, conservadores y arquitectos,
como lo hicieron los grupos de integracion, para conseguir
una aproximacion en sus propuestas.

- Asesoramiento de un equipo multidisciplinario, en el que se
incluyen desde socidlogos a gestores econdmicos, asi como
psicologos y técnicos de la comunicacion de masas.

- Aprovechamiento maximo de toda la experiencia historica,
gue no esta tan lejana, en su fundamento de los problemas
actuales.

- Moverse de acuerdo con las posibilidades técnicas actua-
les, materiales industriales y tecnologia de punta sin ningun
tipo de prejuicio.??

Posteriormente se plantearon tres posibles alternativas en
la metodologia del disefio de espacios expositivos, estos
fueron denominados como la amortiguacion, la asepsia y la
independencia.

La amortiguacion se refiere al diseno exclusivo de cada obra
dentro de cada arquitectura o espacio construido, esto quie-
re decir que la forma de exponerla consiste en crear un nue-
VO elemento entre ambos como muelle-amortiguacion que
absorba todas las diferencias que genera la presencia de
una obra de arte, digamos un edificio histérico que sélo so-
brevivira si se le otorga el nuevo uso de museo.

La idea detras del concepto de asepsia radica en que el arte
actual no se concibe para ningun espacio en especifico, por
esta razén se opta por el disefio y construccion de espacios
totalmente libres, con total flexibilidad y movilidad.

Su finalidad es la maxima libertad, con los minimos elemen-
tos, con lo anterior se pretende, que sea la propia exposicion
y su montaje, la que en cada caso define la relacion con los
objetos expuestos. Se propone la relacion de la obra de arte
y su relacion directa con el espacio sin la intervencion de
mayores intermediarios.

22 Rico, Juan Carlos, Museos, arquitectura, arte. Los espacios
expositivos, Editorial Silex, Espafa, 1999. p. 301.
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El museo de Vitra (1989)
de Frank Gehry fue uno de
los primeros acercamientos
hacia la metodologia de
independencia entre los
objetos y el espacio.

La ultima alternativa es la independencia, este concepto tie-
ne su fundamento en que la idea generadora es estructura-
da de acuerdo con la independencia real que espacio y obra
tienen, es decir que se deben de tratar por separado para
evitar conflictos que involucran los nexos entre estos.??

Asi se logra estudiar el espacio como un elemento aislado
cuya Unica finalidad es la de exponer de manera autbnoma
para lograr las mayores posibilidades arquitectonicas y que
COmMo consecuencia se logren desarrollar experiencias expo-
sitivas mas variadas y enriquecedoras.

Cuando se trabaja dentro de esta alternativa, lo que se bus-
ca es conseguir un espacio cuyo fin sea la exposicion, pero
sin tener en mente las obras especificas, sino que sea la
arquitectura el elemento que ofrece multiples y variadas op-
ciones.

Esta tipologia sugiere que desde un principio el museo sea
concebido como un edificio Unico e irrepetible, consecuen-
cia de los extensos programas y el requerimiento de grandes
areas para la exposicion de colecciones permanentes pero
en la mayoria de los casos se hace énfasis en exhibiciones
de caracter temporal.

Lo anterior resulta en propuestas formales, como la pro-
puesta por Wright, que rompen con el contexto de ciudades
consolidadas como urbes de primer mundo donde la apa-
rente finalidad es obtener un impacto en el sitio donde se
inserte este modelo.

De este modo, durante los aflos ochenta y noventa, surgie-
ron una amplia gama de museos compuestos por la super-
posicion de fragmentos o espacios aislados, concepto que
no se alejaba del todo de los conceptos aplicados en la ar-
quitectura del museo moderno. La extremada definicion de
las formas que constituian a estos edificios y la volumetria de
los contenedores imposibilitaba la flexibilidad y transforma-
cion de los espacios; como consecuencia también anulaba
las posibilidad de extension. De manera sorprendente, esta
experimentacion empujé nuevos esfuerzos hacia la creacion
del museo simbolo que conocemos en la actualidad.

23 Rico, Juan Carlos, Op. Cit., p. 313.
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Quien ha sobresalido de manera notable en este camino, ha
sido el arquitecto de origen canadiense Frank Gehry, quien
inspird una gran cantidad de su obra en los trabajos basa-
dos en la libre disposicion espacial del arquitecto y artista
austriaco, Frederick Kiesler.

El museo Guggenheim de Bilbao, obra de Gehry, conjunta
tres posiciones artisticas en su concepcion y diseno: surrea-
lismo, organicismo y pop art.?* Ademas sienta las bases de
las concepciones museograficas de finales del siglo XX en
donde se opta por tres tipos de espacios para la exposicion
de obras; el primero de ellos es el de sala tradicional donde,
como su nombre lo indica, es ocupado para la exhibicion
precisa de los formatos tradicionales de arte, provenientes
en su mayoria del arte moderno.

El segundo espacio esta dedicado a la recreacion de los ta-
lleres de arte con la inclusion de grandes espacios de muilti-
ples alturas para que puedan ser adaptados a los mdultiples
requisitos del arte contemporaneo donde los formatos tradi-
cionales ya no son suficientes para lograr el impacto desea-
do en el espectador (performance, instalacion, happenings,
escultura de gran formato).

Finalmente y como una especie de innovacion en el progra-
ma arquitectonico, fue la iniciativa de utilizar los espacios de
transicion como espacios de exhibicion, lo cual le otorgd
continuidad al espacio y mejord la relacion entre este y la
obra expuesta.

24 Montaner, Josep Maria, Museos para el siglo XXI, Editorial
Gustavo Gili, Barcelona, 2003. p. 15.
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De esta manera podemos considerar al museo disefado
por Gehry como un espacio polifuncional e independiente
en donde el espacio y el uso es adaptable a los formatos
y necesidades de las expresiones de arte contemporaneo.

Por otro lado y como un sintoma recurrente debido a la in-
sistente necesidad de aplicar el método de la independencia
hasta sus Ultimas consecuencias entre el contenido y el con-
tinente, aunado a los excesos que conlleva el disefio de la
arquitectura como un espectaculo formal, se cae de manera
poco afortunada en la utilizacion de un recurso arbitrario de
cubiertas compuestas por formas aparentemente aleatorias
sin ninguna relacion con el contexto y con el minimo deseo
de adaptarse a albergar colecciones. Se trata de un conte-
nedor sobre disefado y nada especifico para ser museo ya
que las exposiciones y objetos se deben adaptar al espacio
Como sea posible.

Fue asi como se concibio y experimentd con el museo como
un objeto de disefno Unico e irrepetible, en donde se buscaba
la creacion de formas y programas innovadores que le dieran
al edificio un nuevo valor intrinseco con multiples finalidades,
una de estas fue iniciar la recuperacion de zonas degrada-
das de las ciudades de finales del siglo, de este modo la
arquitectura museistica tomdé una nueva direccion.
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1.4 Concepcion del museo como
simbolo

A finales del siglo XX, el museo como institucion y todo lo
que lo constituye, adquiere un papel sumamente importante
para las ciudades contemporaneas. A través de esta bre-
ve investigacion pudimos observar como las funciones que
desempenaba fueron mutando y en este punto ya no servia
solamente para albergar las valiosas colecciones de arte, o
como un centro de ensefanza, investigacion y difusion de
multiples expresiones culturales.

En este punto el museo tomo la importancia para las ciu-
dades como lo fueron las catedrales en su momento, soélo
que en contraste, los museos siempre han sido edificios de
caracter laico donde la comunidad se reune a observarse y
reflexionar.

Como consecuencia y aprovechando los principios que la
tipologia del museo como organismo extraordinario trajeron
hacia la creacion arquitectonica aunado a la concepcion del
mismo por su caracter simbdlico y emblematico, estos nue-
vos edificios comenzaron a exhibir una arquitectura especta-
cular con grandes alardes estructurales, disonando entre las
formas que lo componen y causando un impacto visual den-
tro de los entornos donde fueron insertados. Asi, el simbolo
de la innovacion en las ciudades se trasladd de los negocios
o las instituciones politicas, a la cultura.

El edificio del museo ha debido transformarse en un icono,
con una imagen reconocible y transmisible, en un hito a es-
cala ciudadana, metropolitana e, incluso, internacional. Para
ello, la arquitectura del museo se ha convertido en escultura
gigantesca, en pantalla anuncio de dimensiones colosales o
en torre de silueta reconocible.?®

Por su parte, Josep Maria Montaner define que esta gigan-
tesca escultura en la que el museo comenzo6 a albergarse,
espera un publico que busca un objeto singular que le im-

25 Mufoz Cosme, Alfonso, Los espacios de la mirada. Historia
de la arquitectura de museos, Ediciones Trea, Esparia, 2007. p. 327.

38



pacte, surgido del mundo de los seres vivos 0 del reperto-
rio onirico del subconsciente; unos contenedores que por si
mismos se conviertan en espectaculo arquitectonico, en un
estimulo para los sentidos.?®

Todo indicd que para lograr este nuevo significado en la con-
cepcion y desarrollo de los nuevos museos se debia volver a
la ornamentacion, alternativa previamente desechada por el
movimiento moderno, Como un recurso necesario para llevar
a cabo los objetivos previamente descritos. Durante varias
décadas, ligadas al pensamiento moderno, el término orna-
mento tuvo una connotacion de indtil o ajeno a lo funcional.

Debemos tener claro que un museo como infraestructura no
seria necesario para el funcionamiento de la ciudad, pero si
se implanta con éxito y cumple con las mencionadas fun-
ciones extra culturales, la ciudad se desarrolla, crece y se
enriguece. Como infraestructura el ornamento debe llamar
la atencion para dotar de visibilidad e identidad a la ciudad,
transformandose, asi, en algo funcional y productivo.

De este modo, las caracteristicas del museo como orna-
mento se pueden establecer en las siguientes funciones:

1) urbanistica, donde la regeneracion urbana y su énfasis
estético y sensorial sirven para crear una imagen de ciudad
abierta a lo novedoso, al lujo y a la moda. Es decir, un lugar
que llama la atencion;

2) econdmica, el ornamento aporta competitividad eliminan-
do la distancia entre lo global y lo local, se inserta en una
sociedad de la comunicacion donde importan mas los es-
cenarios que los contenidos: el escenario ornamental atrae
turistas y fomenta el desarrollo de actividades relacionadas;

3) politica, los ciudadanos lo interiorizan como un simbolo
que los acerca a la innovacion global, se genera cohesion y
consenso ciudadano asociados a los valores de lo positivo,
de progreso, de confianza y de modernidad. Para los politi-
cos, la creacion de una infraestructura con poder de irradia-
cion los justifica y fomenta la lealtad ciudadana;

26 Montaner, Josep Maria, Museos para el siglo XXI, Editorial
Gustavo Gili, Barcelona, 2003. p. 26.
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4) por ultimo el ornamento se transforma en una “maquina
de relaciones publicas”, que en la confluencia de los inte-
reses econdmicos y politicos, actla como pantalla para la
imagen y los mensajes interesados de partidos politicos, ins-
tituciones y empresas.?’

Aparentemente, Jean Baudrillard no estaba del todo equivo-
cado cuando criticd de manera contundente todos los cam-
bios que supuso la insercidon de un museo masivo en una
zona socialmente degradada, como lo fue en su momento el
Centro Pompidou de Paris. Si lo anterior lo trasladamos al
campo de la arquitectura de finales del siglo XX y por ende
a un edificio en especifico, nuevamente considero que es
importante mencionar las aportaciones brindd Gehry con su
museo en Bilbao.

El museo, esencialmente creado para dotar de una nueva
identidad a una ciudad que tenia que reconvertir un paisaje
urbano industrial desmantelado, debia, a la vez, configurar
un nuevo espacio de una institucion cultural privada, en este
caso la Fundacion Guggenheim, para que pudiera contener
obras dificilmente instalables en los ambitos museisticos tra-
dicionales.

Fue asi como el museo se construyd con la finalidad de re-
generar el tejido urbano y econdmico al convertirse en una

27 Esteban, Ihaki, El efecto Guggenheim. Del espacio basura al
ornamento, Editorial Anagrama, Espana, 2007. p. 22.
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atraccion turistica. Por lo tanto, su arquitectura y su pro-
grama estuvieron en funcion de dichos beneficios. Es del
conocimiento de la mayoria que este proyecto logré aquellos
objetivos previamente establecidos de una manera clara y
contundente y logrd repercutir durante los anos siguientes
en toda la arquitectura y no se limitdé solo a la museistica.

El “efecto” Guggenheim demuestra el potencial simbdlico de
la arquitectura y su capacidad para producir identidad. Asi,
el museo no es tanto un lugar de uso, sino que se transforma
en un simbolo que suscita consenso. Es el espejo de la sa-
tisfaccion y el bienestar. No hace falta usar el Guggenheim,
so6lo basta con admirarlo y sentirse orgullosos de él. La utili-
zacion escasa no resta al ornamento su potencial y atractivo
simbdlico. El museo visto como ornamento ya no funciona
s6lo como desarrollo desinteresado del saber, sino también
como catalizador y punto de encuentro para los intereses de
los ciudadanos.?®

Podemos mencionar otros ejemplos de como la inserciéon de
un museo simbolo en una zona degradada obtiene resulta-
dos favorables en la calidad de vida y bienestar de los ciu-
dadanos de ciertos sectores de la ciudad de finales de siglo
XX, como fue el caso del Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona, obra de Richard Meier en el ano 1995, que curio-
samente fue un proyecto previo y sirvié como un anteceden-
te directo a los objetivos planteados para Bilbao, reforzando
el modelo de regenerador del tejido urbano y social.

En resumen, durante esta primera parte de la investigacion
hemos estudiado y analizado los antecedentes en materia
arquitectonica que le otorgaron al museo un caracter Unico y
especifico como un edificio que destaca por sus cualidades
dentro de la ciudad y que lo convierte en un medio cataliza-
dor para la poblacion en general.

Gracias a la necesidad de cambiar el esquema, l0s movi-
mientos racionalistas entre la arquitectura y el arte lograron
dirigirse sobre un mismo camino para la creacion de estos
NuUevos espacios y que se lograran complementar entre si.

Posteriormente con la crisis del modernismo surgieron nue-
vos modelos y la oferta se diversificd con la llegada de la

28 Esteban, Ifaki, Op. Cit., p. 139.
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cultura de consumo masivo y 10S NUevos espacios requeri-
dos para que el museo se convirtiera en un lugar de ocio y
esparcimiento. Lo anterior derivd en que a finales de siglo
se concibiera como un edificio de caracter simbdlico para
la ciudad, modelo expresamente disefado con fines espe-
cificos como restaurar el tejido urbano y/o social ademas
de convertirse en un modelo altamente redituable en térmi-
nos econdmicos por ser un atractivo turistico de proyeccion
mundial.

La segunda parte de esta investigacion se enfocara a las
teorias en torno al museo contemporaneo y posteriormente
pretende indagar sobre como las nuevas formas de hacer
arte, los avances tecnolégicos y las variantes museograficas
brindaron una nueva concepcion y conformacion de los es-
pacios expositivos dentro de 10s nuevos museos.
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Segunda parte
El museo
contemporaneo
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2.1 Tipologias contemporaneas

La evolucion del museo ha ido de la mano con las innova-
ciones y cambiantes tendencias en el campo de las artes y
la arquitectura, hemos analizado el museo racionalista y su
evolucion hacia el museo pop art, pero, dentro del umbral
de cambio hacia el siglo XXI, surgieron variaciones en la con-
cepcion y composicion espacial de dicho recinto. Lo ante-
rior nos deja con una gran interrogante sobre la direccion
que estaria por tomar y si contaria con alguna relacion intrin-
seca con las nuevas expresiones del arte, como fue el caso
de sus antecesores, 0 si solo fue el resultado de la expe-
rimentacion arquitectonica y las innovaciones tecnologicas.

Sobre estas etapas de transicion y evolucion, Montaner se-
Aala que cada crisis termind por reafirmar el poder del museo
como institucion de referencia y sintesis, capaz de evolucio-
nar y ofrecer modelos alternativos, especialmente adecuada
para senalar, caracterizar y transmitir los valores y los signos
de los tiempos.?°

Museo posmoderno

El mundo actual con frecuencia ha sido descrito como pos-
moderno, la interrogante a resolver seria si las ideas pos-
modernas nos podran proporcionar la explicacion para las
inconsistencias en las que los museos se encontraron inmer-
sos para el inicio del siglo XXI. Muchos museos quedaron
profundamente implicados con el modernismo, en el modo
de catalogar desde el contenido hasta la definicion y disefio
de los espacios v las tecnologias aplicadas.

Debemos acotar el termino posmoderno para efectos de
este capitulo y enfocarlo hacia el tema de los museos:

“... Es el movimiento de pensamiento contemporaneo que
rechaza las totalidades, los valores universales, los grandes
relatos historicos, desafia las bases consolidadas para la

29 Mufoz Cosme, Alfonso, Los espacios de la mirada. Historia
de la arquitectura de museos, Ediciones Trea, Espana, 2007. p. 313.
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existencia humana y la posibilidad del conocimiento objetivo.
El posmodernismo es escéptico de la verdad, unidad vy el
progreso, se opone a lo que ve como el elitismo en la cultura,
tiende hacia un relativismo cultural, y celebra el pluralismo, la
discontinuidad y la heterogeneidad.”s°

Por otro lado, otros autores han caracterizado la posmoder-
nidad de diferentes maneras, y también lo han enfocado ha-
cia la naturaleza de los museos. Por ejemplo,

“La rapida evolucion tecnoldgica... el surgimiento de mo-
vimientos sociales, especialmente con una perspectiva de
género, etnia, raza y medio ambiente ... Sin embargo, la
pregunta es aun mas grande: jSera posible que la propia
modernidad, se encuentre desintegrando estas visiones llus-
tradas del mundo? ¢ Esta surgiendo un nuevo tipo de socie-
dad, tal vez estructurado en torno a los consumidores vy el
consumo en lugar de los trabajadores y la produccion?”®!

De este modo el movimiento posmoderno se traslada al
campo museistico de la siguiente manera:

- El posmoderno se opone al elitismo en la cultura, y esto
pone en peligro al museo y su funcidon de educador para las
masas y como apoyo para el orden social.

- El pluralismo y la heterogeneidad es la esencia de la pos-
modernidad, y esto se traslada hacia invalidar la clasificacion
ordenada del conocimiento que realizaban los museos.

- El concepto de verdad objetiva es rechazada, soélo acepta
significados personales.

- El mundo posmoderno consiste en simulacros, signos e
imagenes. Amenazando la autenticidad y autoridad de los
criterios museisticos, invalidando la “realidad del objeto” que
tradicionalmente se ve al interior del museo.*

Es asi como, aparentemente la solucion para el museo pos-
moderno yace en sus colecciones. Los museos podrian
pasar por alto el ver sus exposiciones como su principal y

30 Eagleton, Terry, After theory, Penguin Books, 2003. p. 13.
31 Lyon, David, Postmodernity, Open university Press, 1999. p. 21.
32 Keene, Suzanne, “All that is solid?”, Museums and the

postmodern. Public Archaeology, 5, 2006, pp. 185-98
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La instalacion como uno de
los formatos emergentes del
arte posmoderno.

‘Elektronischer Dé-coll/age
Happening Raum’

Wolf Vostell

(1968)

Unica funcion (con poca intencion de satisfacer a aquellos
que lo visitan) y ser mucho mas positivo sobre usar sus pro-
pias colecciones como un recurso para los afos venideros.

El artista de instalacion Mark Dion sefiala que “el museo
necesita ser activado de dentro hacia afuera - los cuartos
traseros deben ponerse en exhibicion y las coleccion perma-
nente puesta en almacenamiento.”

Durante estos procesos de transicion y trasladandolos hacia
el campo de la arquitectura, los museos posmodernos se
convirtieron en una maquina para mirar hacia su interior y
apreciar el arte, sin mayor ambicion mas que la de crear,
con la arquitectura, un teldn en el que el objeto construido
constituyera y consolidara un nexo entre el espectador y su
relacion con el contenido, es decir, la obra expuesta.

Es asi como la arquitectura no pretendié competir con el arte
ni tampoco llegd a convertirse en un espacio neutral ni dis-
tante. Asile otorgaria el justo valor a lo exhibido, propiciando
la generacion de diversos significados.

Este concepto del museo se defini6 como una “maquina
para observar’ y cabe destacar que mantiene una relacion
con el paradigma modernista sobre la casa, de acuerdo con
Le Corbusier, la casa es “una maquina para vivir en su inte-
rior”.

Entonces, el nuevo paradigma del museo como maquina
para observar tiene mucho sentido porque también reafirma

47



la postura posmoderna donde la arquitectura se convierte
en un medio aislado con tendencias hacia la contemplacion
y la exhibicion, de un modo se pretendia mediar la interven-
cion del espacio sobre el contenido.

Elizabeth Diller define al museo posmoderno como una ob-
jeto consciente de si mismo que quiere ser observado pero
también debe cumplir la funcidon de ser una maquina para
observar en su interior.

Cabe mencionar que para la creacion de estos nuevos espa-
cios y como remanente de las ideas vanguardistas del siglo,
los procesos creativos a cargo de los estudios de arquitec-
tura mantuvieron una estrecha relacion con las disciplinas
pertinentes.

Este gesto logra compaginar y aprovechar lo mejor de am-
bas disciplinas para obtener como resultado, espacios que
logran complementarse el uno al otro, y de este modo me-
joran la gestion por parte de las instituciones e impacta de
manera positiva la experiencia del visitante.

El estudio Diller Scofidio + Renfro es un claro ejemplo sobre
los procesos de arquitectura contemporanea y su necesi-
dad por lograr estos nexos interdisciplinarios con los huevos
formatos del arte. Ellos se auto definen como un estudio
interdisciplinario que fusiona la arquitectura con las artes es-
cénicas y visuales; siguiendo este como un fin activo dentro
de su practica cotidiana.
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‘The Key to. Given!’ y ‘Wall’
Tony Smith
(1965)

Aparte de firmar museos tan relevantes como el ICA (Institu-
te of Contemporary Art, 2002-06) en Boston, que fue con-
cebido como un “instrumento optico”, haciendo una clara
referencia al posmodernismo; también cuentan con obra de
caracter artistico, dividiéndose en piezas multimedia (al co-
laborar con compafias de danza y teatro); instalaciones en
sitios especificos; imagenes y objetos que reflejan el deseo,
el género y o exhibido; e intervenciones electronicas que
mezclan a la arquitectura con los medios de comunicacion.®®

Museo minimalista

El movimiento moderno trajo consigo una necesidad de lo-
grar una transparencia estructural en cada uno de los pro-
yectos, aunado a las practicas del arte de vanguardia de los
anos sesenta que, por un lado, articulaban cuerpos y obje-
tos en espacios reales vy, por el otro, jugaban con los efectos
que producian los medios de comunicacion, estas practicas
solo pueden definirse como Minimalista y Pop.

Esta dialéctica sigue vigente en la practica de la arquitectura
de vanguardia, con la ayuda e implementacion de materiales
que tienden a ser mucho mas ligeros y técnicas de avanza-
da, los cuales han permitido que los arquitectos traduzcan
aquel principio modernista de la transparencia estructural, a
veces hasta sus ultimas consecuencias.

Por otro lado, el arte Minimalista, frecuentemente involucra-
do con materiales y técnicas industriales, se adaptd también
a los espacios industriales. Por lo general el proceso creati-
VO se llevaba a cabo en vigjos lofts convertidos en estudios
de costos muy reducidos, y consecuentemente la mejor ma-
nera de exhibirlos fue en este mismo tipo de espacios, por
ejemplo, viejas fabricas y bodegas transformadas en gran-
des galerias.

De esta manera, también, el auge del Minimalismo detond
la ampliacion de los formatos expositivos mas alla de los
modelos que figuraban dentro de las salas tradicionales o el
cubo blanco que habia formulado el modernismo.

33 Foster, Hal, The art-architecture complex, Verso, London,
2011. p. 92.
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Fue asi como la tendencia minimalista de finales de siglo pa-
sado llegd al campo de los museos y aparecieron muchas
propuestas que sugirieron que la arquitectura desapareciera
0, al menos, perdiera protagonismo frente al visitante y a la
obra expuesta.

De este modo, el edificio del museo renunciaba a su mate-
rialidad para disolverse en una especie de ausencia de for-
ma, una disolucion dentro del contexto urbano o el paisaje,
dedicandose tan sdlo a crear las condiciones ambientales y
espaciales para que las funciones del museo pudieran llevar-
se a cabo en su interior.

No es coincidencia que uno de los museos mas famosos
de este siglo sea el Tate Modern en Londres, una antigua
central eléctrica que fue convertida por Herzog & de Meuron
en el afno 2000.

da

En contraste con este nuevo paradigma, Rem Koolhaas se-
Aald, “Lo ‘minimo’ es el ornamento definitivo, el delito mas
hipdcrita, el barroco mas contemporaneo. No significa belle-
za, sino culpa.”*

Museo translicido

Lo expuesto anteriormente, abrid el camino hacia la tipo-
logia conocida como museo translicido, de este modo se

34 Koolhaas, Rem, Espacio basura, Gustavo Gili, Barcelona, 2008.
p. 4.
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La técnica y uso de
materiales aparentes le
otorgan una gran calidad
espacial a cada una del las
salas del Kunsthaus.

comenzd a concebir al museo, como una institucion mas
abierta y menos apegada a lo tradicional. Esta nueva co-
rriente, creada con base en las teorias de la nueva museo-
logia, nuevamente intentaba sacar las funciones del museo
fuera de ese contenedor “sacralizado” y hermético en el que
habian permanecido durante siglos.

Diversos fueron los caminos por los que se llevd a cabo
esta desmaterializacion entre contenido y continente. Por
un lado, los avances tecnoldgicos permitieron crear edificios
casi transparentes, en los que la arquitectura desaparecia
visualmente al fundirse con el entorno, que se reflejaba o
se transparentaba a través de ella. Por otro lado se intentd
hacer edificios fundidos con el paisaje, insertos en el terreno,
con muy reducido impacto visual sobre el medio.®

Un ejemplo sobre esta desmaterializacion de la arquitectura
y su contexto fue llevado a cabo por Peter Zumthor en el ano
de 1997 con la construccion del Kunsthaus de Bregenz en
Austria. El edificio es un prisma rectangular cubierto con una
piel continua y semitransparente hecha de una doble capa
de paneles de vidrio translicido. Consta de cuatro plan-
tas y en la planta superior aprovecha la iluminacion natural a
través de falsos plafones que reciben la luz del exterior y la
difunden en el interior de las salas.

35 Mufioz Cosme, Alfonso, Op. Cit., p. 314.
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Durante el dia el edificio refleja la luz natural, y en la noche,
la luz sale del interior del objeto arquitectdnico e ilumina el
contexto inmediato como una lampara. En su interior, se
produce un programa de circulaciones verticales hacia cada
una de las plantas donde se llevan a cabo las exposiciones.

En este apartado es importante mencionar que otra de las
propuestas que propuso la desmaterializacion del museo fue
la accion de romper el nexo de la institucion con un lugar
fisico.

Este el caso de la Fundacion Guggenheim y el Centro
Pompidou con la iniciativa de crear nuevas sedes en otras
ciudades. Esta alternativa puede interpretarse como una
manera de convertir a la cultura en una franquicia, ya que en
los Ultimos anos y desde Bilbao, el Guggenheim ha estudiado
una variedad de ciudades en las que podria expandir su
red. La sede, cual podria suponer un éxito, es Abu Dhabi,
en donde la nueva expansion del Guggenheim sera parte
de una isla museo junto con otra sede del Louvre y varios
centros culturales mas.®®

Este recorrido a través de las tipologias contemporaneas
mas sobresalientes, nuevamente nos demuestra como la
arquitectura museistica siempre ha mantenido un nexo muy
estrecho con las corrientes de pensamiento y las expresio-
nes artisticas de vanguardia.

Los proyectos multidisciplinarios siguen siendo el hilo con-
ductor de los nuevos disenos, aunado a los avances dentro
de los campos de la ciencia y tecnologia, los cuales permiten
la inclusion de nuevos materiales para mejorar la experiencia
dentro de estos espacios, siendo también una gran oportu-
nidad para los arquitectos de poner en practica propuestas
de disefo vanguardistas.

36 Ruoppila, Sampo. Lehtovuori, Panu. Guggenheim Helsinki:
Landing-site for franchised culture [en linea]. ltalia, 2012. [Fecha de
consulta: marzo de 2012]. Disponible en: http://www.domusweb.it/en/
op-ed/guggenheim-helsinki-landing-site-for-franchised-culture/
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2.2 Aplicaciones tecnolégicas

El desarrollo de nuevas tecnologias siempre acompanaran
a la arquitectura desde su temprana concepcion y disefio
hasta la construccion de la obra en donde se beneficiara
con una serie de elementos que antes no se podian obtener
de una manera tan sencilla y eficaz, desde la introduccion
de materiales prefabricados hasta la inclusion de novedosos
sistemas de iluminacion, ventilacion y control de temperatura
de manera automatizada.

Estos avances, tanto en sistemas constructivos como en
sistemas de acondicionamiento, han beneficiado la manera
en gque se componen, recorren y perciben las diversas salas
de los museos a lo largo de los anos.

Ya han pasado varias décadas desde el auge y declive de las
tipologias racionalistas y ahora, en tiempos posmodernos, la
tecnologia seguira avanzando a pasos agigantados tratando
de ofrecer soluciones mas completas y sobretodo conscien-
tes de los cambios globales, que ofrezcan una alternativa de
conservacion y aprovechamiento maximo de recursos ener-
géticos.

Este apartado pretende observar y destacar de una manera
general, los problemas y soluciones que han rodeado a las
instituciones en anos recientes y posteriormente revisar al-
gunas de las soluciones mas sobresalientes.

El escultor minimalista Richard Serra sefala que uno de los
grandes problemas de la arquitectura en nuestros dias es la
division que existe entre la estructura, que suele ser la parte
donde reside la ingenieria, y la piel, el elemento sobre el cual
trabaja la arquitectura.

Arnade que el arquitecto se ha convertido en la persona que
se enfoca menos en la disposicion espacial y en cambio, se
enfoca demasiado sobre el ornamento, ya sea vidrio, pla-
cas de titanio que se doblan, o una superficie escenografica,
mientras que la estructura es un elemento que se deja a
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cargo del ingeniero. Serra insiste en que la arquitectura del
posmoderno se basa Unicamente en el disefio del ornamen-
to como una piel.®”

Lo anterior supone un desligue entre los sistemas que com-
ponen al museo y pareciera que representa un punto nega-
tivo desde el enfoque que se le otorgue; aunque lo cierto es
que gracias a esta diversificacion de disciplinas involucradas
en el diseno y construccion de los espacios expositivos, au-
nado a los avances tecnoldgicos de nuestros dias, se pue-
den incorporar grandes cambios para el mejoramiento en
rubros que dificimente se tomarian en cuenta.

Los museos contemporaneos han tendido a acaparar varias
fuentes de energia con la finalidad de preservar las coleccio-
nes en su interior. Prolongar la vida de la obra artistica y la
herencia cultural exige que los interiores de las instituciones
cuenten con un ambiente adecuado, generalmente se debe
mantener a 21 grados Celsius con un porcentaje del 50 por
ciento de humedad relativa sin importar la temporada o el
clima al exterior.

Estos lineamientos han resultado en el uso de grandes can-
tidades de energia, en especifico para realizar la tarea de
humidificacion y deshumidificacion del aire exterior.

Es asi como esta falta de hermeticidad al interior de los mu-
seos puede traer consecuencias relacionadas con el uso ex-
cesivo de energia para mantener las condiciones adecuadas
en el interior.

El problema reside en los ambientes interiores altamente
humedos, aunado al frecuente uso de fachadas o “pieles”
permeables, los cuales pueden presentar riesgos tales como
la condensacion, que consecuentemente daran pie a una
humedad excesiva dentro del recinto, deteriorando al edificio
con el paso del tiempo.

Evidentemente, el problema se agrava para los conserva-
dores y curadores de las instituciones, porque la preocupa-
cidn mas critica es la incapacidad de mantener los niveles
de humedad relativa requeridos para la conservacion de las

37 Foster, Hal, The art-architecture complex, Verso, London,
2011. p. 234.
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piezas. Las fluctuaciones pueden provocar danos a las co-
lecciones y poner en riesgo las facultades del museo para
recibir obras y colecciones de otras instituciones.®

Las soluciones para brindarle hermeticidad a las envolventes
del museo sin uso de recursos energéticos, residen clara-
mente en el manejo e integracion de los materiales que la
componen.

Es asi como el estudio de materiales y avances en la materia
deben ser tomados en cuenta para brindar estas propieda-
des en la resolucion de los espacios; el uso de diversos re-
vestimientos como cubiertas de cobre, paneles de aluminio
y hasta el concreto colado en sitio debe trabajarse a detalle
para trabajar en conjunto y unirse con los demas elementos
compositivos como es el caso de los muros y ventanas.

Por otro lado, durante varias décadas se hizo caso omiso
de la importancia de la iluminacion dentro del escenario ar-
quitectonico de la galeria 0 el museo y esta pasaba a un
segundo término en cuestion de importancia. Todo esto
porgue se suponia que la iluminaciéon tenia que ser neutra
y ademas debia tener muy poco protagonismo, justo como
los muros blancos que solo se utilizaban para destacar y
centrar la atencion hacia la obra de arte por encima de otros
elementos arquitectoénicos.

‘Greens crossing greens’
Dan Flavin
(1966)

38 Gonchar, Joann, “Performance puzzle”. En Architectural
Record, Enero 2012. p. 85-88
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Esta clase de omisiones fueron interpretadas y tomadas
como un motivo para la creacion artistica, por ejemplo, las
instalaciones de Dan Flavin que hacen uso de esta doble
connotacion de la iluminacion como una decoracion secun-
daria y de la neutralidad que ofrecian las galerias como un
espacio funcional sin ninguna otra aportacion a las obras
que exhibe en su interior.

Flavin apuntd de una forma muy inteligente que su arte ya no
funcionaria en el momento que estos sistemas neutros de
iluminacion dejaran de existir, y no se equivoco.*

En nuestros dias, los sistemas de iluminaciéon dentro de
galerias y museos se han vuelto una parte esencial para la
apreciacion de la obra expuesta; estos sistemas no son ex-
clusivos para la iluminacion artificial, también se han hecho
grandes avances y desarrollos para difundir y focalizar luz
natural, con el claro objetivo de reducir el consumo de ener-
gla eléctrica durante el dia.

Los avances tecnoldgicos dentro de este rubro, se han di-
versificado en anos recientes y en la actualidad podemos
observar ejemplos concretos sobre la importancia que ha
adquirido el implementar estos sistemas para generar edifi-
Cios que aprovechen todos los recursos de su entorno para
mejorar la experiencia expositiva, tomando en cuenta que la
luz del sol hace que los colores luzcan perfectos.

Un caso concreto de estos nuevos elementos para com-
poner una galeria 0 museo es la creacion de sistemas de
cubiertas compuestos por varios elementos que filtran y fo-
calizan la luz natural. Ademas de realizar estudios en base
a modelos virtuales y analisis con la ayuda de software HDR
(High Dynamic Range) sobre como componer dichos siste-
mas para lograr una iluminaciéon uniforme para las superfi-
cies de los muros de la galeria.

Lo anterior fue el caso de un andlisis implementado en 2011
para configurar el sistema de cubierta para las galerias de
pintura del Clyfford Still Museum en Denver, Colorado; don-
de la solucidon fue el montaje de un plafén de concreto con
multiples perforaciones ovaladas, el cual cuelga del sistema

39 Flavin, Dan, “Some other comments”. En Artforum, Diciembre
1967. p. 23.
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Arriba: Anélisis HDR de una
de las salas del museo.

Abajo: Detalle del plafén

de concreto perforado que
difunde la luz natural a la sala
de exposicion.



Vista de una de las salas del
Clyfford Still Museum.

de vigas de la cubierta y permite la difusion de la luz natural
que entra al edificio a través de los tragaluces, creando asi
la iluminacion adecuada durante el dia y por la noche hace
uso de un sistema de iluminacion artificial suspendido del
propio plafon.

Los ejemplos anteriores, a pesar de ser elementos aislados,
tienen una razén de ser y responden a las necesidades es-
pecificas de instituciones que pretenden otorgar una mejor
experiencia expositiva para el espectador y su relacion con
el arte como un medio para la reflexion.

Estas innovaciones en el campo tecnoldgico responden a
una inquietud por implementar sistemas y conocimientos
que antes permanecian ajenos al quehacer arquitecténico y
reafirman que la arquitectura continla en una constante pro-
gresion y se sigue reinventando a si misma con una capa-
cidad sin precedentes para resolver problemas espaciales.
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- LIV 4

2.3 Nexos entre exhibicion y
espacio construido

Para fines de este apartado, debemos hacer una breve re-
vision por las tipologias que hemos analizado previamente,
desde los museos establecidos en construcciones que no
estaban destinadas a albergar obra artistica alguna y que
han sido reutilizados después de un proceso de restauracion
y conversion con la finalidad, en muchos casos, de brindar
una revaloracion historica y cultural de las obras y el sitio.

Por otro lado, estan aquellos museos que han desarrollado a
través de un largo proceso de relaciones entre la arquitectura
y el contenido a través del tiempo, un programa que mejora
el proceso de exhibicion y consumo de arte contemporaneo.

Son el contenido (exhibicion) asi como el continente (espacio
construido) los elementos que, al conjugarse de ciertos mo-
dos, logran que un museo se vuelva exitoso en varios aspec-
tos, sin embargo, dentro de esta ecuacion también debemos
incluir al publico que se vuelve espectador y testigo de estas
relaciones, y que al final es el protagonista que absorbe los
valores derivados de una buena experiencia museistica.

Lo que convierte a un museo un objeto Unico e irrepetible es
el dialogo que se genera entre el contenido y el continente,
un didlogo que puede estallar en un choque o en la friccion
que se genere, 0 por otro lado, que se asiente en perfecta
armonia.

Este elemento que genera un espacio de convivencia y con-
templacion, tan necesario en las ultimas décadas para el de-
sarrollo de las sociedades contemporaneas se debe buscar
en el estrecho espacio que separa a la arquitectura de la
obra de arte, este intervalo entre la arquitectura y el arte, es
el lugar donde propiamente se desenvuelve un museo.*°

40 Gioni, Massimiliano. ldeal museums [en linea]. ltalia, 2011.
[Fecha de consulta: febrero de 2012]. Disponible en: http://www.
domusweb.it/en/art/ideal-museums/
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Estos valores preconcebidos hacia el uso y funcion del mu-
seo de arte contemporaneo ha generado diversas posturas
y opiniones, por ejemplo, Osvaldo Sanchez (Director del
Museo de Arte Moderno de México desde 2007) opina que
desde hace varios anos, el museo no se preconcibe como
un espacio donde se conjugue de manera adecuada el bino-
mio de contenido y continente, ni siquiera se toma en cuenta
el impacto que podra tener como un elemento generador de
inclusion cultural y por ende no puede estimular modelos de
educacion y desarrollo.

El piensa que el museo se ha quedado estancado en el sim-
ple hecho de figurar como un “monumento” en donde los
intereses monetarios estimulan la creacion de un simple edi-
ficio exento de un estudio previo para determinar l0s usos y
programas museograficos que detonen un verdadero esti-
mulo cultural que a final de cuentas promueve el desarrollo
de quienes lo visitan.

“Un museo capaz de construir un civismo diferente no es
posible si su espacialidad, y sus programas de uso, no estan
pensados mas alla (y en contra) de la espectacularidad vy el
consumo masivo de estatus.”

Esta postura no dista mucho de la realidad que vivimos ac-
tualmente, el consumo masificado de la oferta cultural ha
plagado las nuevas ofertas museisticas de una carencia ab-
soluta de intervenciones apropiadas para la mediacion entre
el contenido y la envolvente arquitectonica.

El modelo que se ha desarrollado en la Ultima década co-
rresponde mas al de un centro comercial que al de una ins-
titucion cultural en donde las circulaciones y los espacios
se disefan para poder albergar en pequenos intervalos de
tiempo a la mayor cantidad de espectadores.

El museo actual debe dejar de entenderse y reproducirse
como un elemento en el que soélo intervienen las obras ex-
puestas, la museografia y las circulaciones que ocurren en
su interior; también debe tomar en cuenta las experiencias
que puede llegar a generar en el espectador por medio de
las relaciones que se producen entre ese intersticio genera-

41 Sanchez, Osvaldo, “¢Museo o centro comercial?”. En Arquine
57, Otofio 2011.
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do por la arquitectura y la exposicion, el cual se percibe de
un modo intangible al producir una experiencia personal en
cada uno de los visitantes.

Por otro lado, y respondiendo a las interrogantes expuestas
pero en esta ocasion desde el punto de vista de la creacion
artistica, pueden relacionarse con este nexo del contenido
y el continente reafirmando el concepto que existe de tras-
fondo; el escultor Richard Serra se declara en contra de la
creencia de que ningun trabajo artistico pueda anular el con-
texto de la arquitectura espectacular.

Anade que no se puede anticipar lo que los artistas haran en
relacion a la arquitectura y que el arte siempre ha encontrado
maneras de intervenir, transformar y transgredir el espacio;
criticando a la arquitectura.

Los museos, conscientes de este fendmeno, lo creen ne-
cesario al aceptar trabajos que evidencian contradicciones,
que de un modo u otro, se ven utilizados para transgredir los
limites establecidos.*

Lo anterior reafirma este nexo inherente entre ambas disci-
plinas y como la relacion entre ambas esta destinada a crear
un espacio intangible que mejore la relacion y la experiencia
sensorial y reflexiva para el espectador.

‘Fernando Pessoa’
Richard Serra
(2007)

42 Foster, Hal, The art-architecture complex, Verso, London,
2011. p. 244.
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La arquitectura como tal, en este caso el objeto construido,
representa una serie de problemas que van desde los so-
ciales, funcionales, estéticos y de percepcion que son pieza
clave en la concepcion de la arquitectura de nuestros dias.

Para comprender estas relaciones y enmarcar estos valores
intangibles dentro de una metodologia, Aurora Ledn senala
que todo el material cultural que tiende a reunirse en el mu-
Seo y a ser presentado segun una determinada concepcion
museoldgica dota a la arquitectura museistica de un valor
que la hace no permanente, flexible y abierta a posteriores
modificaciones y ampliaciones; es decir, una arquitectura no
acabada, gradual y transitoria, asi como su creciente publico
y exXposiciones.

Es asi como la concepcion de cada proyecto debe mantener
este nexo con la obra que se pretende exhibir y que los mé-
todos empleados logren responder con una propuesta for-
mal que atienda a las formulas ideales, siempre cambiantes,
asi como los aspectos que posiblemente se presenten en el
futuro inmediato, en el caso de una ampliacion, para ofrecer
soluciones acertadas.

Con el afan de conocer la postura de las partes involucradas,
la museologia contemporanea pretende conjugar y sistema-
tizar los factores fundamentales en la interaccion de conteni-
do y continente se pronuncia a favor de museos planificados
por un equipo especializado que se plantee sustancialmente
dos puntos:

a) Resolver los conflictos existentes entre contenido y con-
tinente mediante una arquitectura que ponga en evidencia
el espiritu de la coleccion que acoge y que cubra todas sus
funciones.

b) Que el conjunto del edificio asuma su entidad como obra
arquitecténica y como servicio a las actividades que en él
se desarrollan. En ello radicara la verdadera “esencia” del
museo que, valorando los elementos estructurales arqui-
tectonicos del edificio, sea expresivo de un modo de vida,
una razon de ser, de los moviles y funciones internas y, en
definitiva, del desarrollo progresivo y organico del proceso
museistico que derive en un incremento sustancial del desa-
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rrollo cultural de quienes lo visitan.*®

Por otro lado, el contenido marca definitivamente al museo y
al publico; sin él, el museo no tendria razén de sery con él, el
hombre se sensibiliza para la educacion, la formacion visual
e intelectual y para complementar su desarrollo.

Se pretenda o no, el contenido ejerce una accién importante
sobre el espectador que personalmente, si el museo no se 1o
ofrece, el usuario selecciona, aprueba o rechaza los objetos,
y este fendmeno sucede con mayor frecuencia hoy en dia
ya que el hombre se familiariza espontaneamente con las
imagenes gue encuentra a su alcance y que comprende y
aprehende de una manera visual.

Es evidente la oposicion de esta metodologia a la precon-
cepcion del edificio del museo como un edificio aislado de
toda la actividad que se genere en su interior, y reafirma la
posicion actual en la que se encuentra sumergida la activi-
dad museistica y su relacion con los espacios destinados
para su uso en nuestros dias.

Sobre la actualidad y repercusion de este conflicto, el cura-
dor de arte Cuauhtémoc Medina sostiene que el arte con-
temporaneo ha tenido que absorber el efecto de su signi-
ficacion social, de la demografia de sus publicos, y de la
institucionalizacion y del prestigio que representa.*

Como se ha mencionado con anterioridad, estos nuevos
formatos han hecho que los museos crezcan desde sus es-
tructuras y se adapten a espacios industriales que pudiesen
albergar las nuevas ofertas, generando y reafirmando la po-
sicion sobre el consumo masivo de cultura.

Parece ser que los nuevos modelos, que median este in-
tersticio entre contenido y continente se han generado en el
espacio publico por excelencia, que serian la plaza y la calle
y que tienden a alejarse de este ambiente controlado de la
institucion que solamente podria equipararse a las relaciones
y USOS que Se generan en un centro comercial.

43 Leon, Aurora, El museo. Teoria, praxis y utopia, Ediciones
Cétedra, Madrid, 2000. p. 86.

44 Barreiro, Javier, “El museo ya no es un limbo”. En Arquine 57,
Otofio 2011.
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El espacio publico s
convierte en un nuevo medio
para la experimentacion del
arte contemporaneo.

‘1550 chairs stacked
between two city buildings’
Doris Salcedo

(2003)

Es asi como el arte contemporaneo ha ido adaptandose a
ofrecer un medio de inclusion y generacion de relaciones so-
ciales para las grandes urbes; aparentemente el museo se
ha vuelto el lugar de convivencia para la sociedad sin impor-
tar el estrato social al que pertenezca cada individuo, rela-
cion que remite inherentemente a las relaciones producidas
dentro del centro comercial.

Estas posturas corresponden a una problematica generali-
zada en nuestros dias, la sobre demanda cultural generada
por la producciéon de arte contemporaneo ha plagado a los
museos de una carencia exponencial para resolver esta me-
diacion entre el contenido y continente. La necesidad de ex-
poner para una mayor cantidad de visitantes también ha ido
en aumento ocasionando que el enfoque del edificio se vuel-
va errdneo y poco afortunado en la mayoria de los casos.

En este momento debemos reflexionar sobre el quehacer
arquitecténico vy las relaciones intrinsecas con los problemas
que se propone resolver y mantenernos abiertos a observar
fuera del modelo histérico de la caja blanca para observar las
relaciones que suceden al exterior de las grandes institucio-
nes como por ejemplo, los programas que se desarrollan en
pequenas galerias o en el espacio publico donde se generan
propuestas abundantes que de un modo u otro, logran el
desarrollo de este intersticio que beneficiara al espectador.

Este apartado reafirma la relacion intrinseca entre la arqui-
tectura y el objeto artistico contemporaneo, dejando abierto
el camino hacia las posibles manifestaciones artisticas y los
cambios que traera consigo la arquitectura del museo.

Si el desarrollo de estas relaciones continla evolucionando,
tal y como lo hemos analizado desde principios del siglo XX,
y la creacion artistica contemporanea se comienza a mu-
dar al terreno de lo intangible y lo virtual, a pesar de que
su significacion siempre se ha encontrado en el terreno de
lo subjetivo ¢ sera posible que las experiencias entre ambos
elementos sigan manteniendo un nexo tan estrecho y se
mantengan en continua transformacion?
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2.4 El espacio rebasado

Este apartado pretende analizar los cambios generados a
través de las relaciones entre los procesos de creacion ar-
tistica y los subsecuentes cambios en la configuracion vy el
espacio del museo que los alberga.

Si lo observamos en retrospectiva, los formatos del arte a
principios del siglo pasado parecian ser el resultado de un
pensamiento compartido entre los artistas y arquitectos;
basta recordar la estética modernista y su contraparte del
De Stijjl, por ejemplo, para constatar que existia un discurso
estético estrechamente relacionado con el orden y la simpli-
cidad de elementos compositivos.

Posteriormente, en la crisis modernista, el mundo fue testigo
de la ruptura de esta relacion con los nuevos modelos mu-
seisticos, que se podian equiparar con la nueva corriente del
pop art, en donde el arte se volvia un medio de discurso para
la masificacion cultural en donde el mensaje se convertia en
el medio y el museo tomaba la forma de un gran espacio de
consumo artistico de proporciones masivas.

Sin embargo, esta relacion ha seguido en pie en épocas pos-
modernas donde los formatos antes conocidos han cambia-
do la percepcion y uso del espacio generando un elemento
de choque entre ambos y poniendo el uso de las areas pre-
destinadas para la exhibicion en constante transformacion.

El pensamiento posmoderno trajo consigo un nuevo modelo
sin precedentes para los formatos del arte, se puede decir
que en este momento aparecen formatos para los cuales los
museos de la época no se encontraban listos, y que de cier-
to modo ambos tuvieron que adaptarse el uno al otro para
coexistir, justo como se habia desarrollado esta relacion en
décadas anteriores.

Soélo por destacar algunos, los nuevos formatos incluian
manifestaciones, tales como el performance, los happenings,
el arte minimalista, el arte conceptual y la instalacion, que
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La instalacién como uno de
los nuevos medios del arte
contemporaneo.

‘Infinity Mirror Room — Phalli’'s
Field’

Yayoi Kusama

(1965)

también fueron formatos emergentes durante la época y a
pesar de este cambio de paradigma para la creacion de arte,
la arquitectura del museo también se mantuvo en sintonia
con los cambios que anticiparon estos nuevos formatos.

Para explicar esta constante podemos remitirnos a los cam-
bios que surgieron a partir del desarrollo del minimalismo, a
pesar de gestarse a principio de los anos setenta, generd un
cambio gradual en la concepcion del espacio destinado a su
concepcion y posterior exhibicion.

Uno de los principios minimalistas se basa en la utilizacion
de mddulos que, en repeticion, sirven para generar un len-
guaje y posteriormente una obra. Este paradigma se cono-
ce como ‘unidad modular’ y a pesar de que ya existia con
anterioridad y es también conocido por el nombre de reticu-
la 0 modulacién, el minimalismo se apropia nuevamente de
este elemento para generar un discurso presente en cada
una de sus obras, desde la repeticion de luces fluorescentes
de Dan Flavin, hasta los elementos de acero utilizados por
Richard Serra.

La utilizacion de mddulos vy reticulas formaban parte esencial
de la praxis arquitecténica y por ende brindaron una posible
expansion del espacio del museo de arte contemporaneo.
En principio, dichos médulos pueden expandirse de manera
indefinida, sin embargo, esa expansion se vio obligada por la
direccion asi como por el formato y la escala de los nuevos
medios.
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El arte posterior al minimalismo empujé aun mas la nece-
sidad sobre la utilizacion espacial del museo, con el fin de
involucrar al espectador y para articular la arquitectura. El
espacio se convirtié tan importante como cualquier muro
donde se cuelga una pintura, o el pedestal para una escul-
tura. Como consecuencia de este cambio en el paradigma,
muchos practicantes se convirtieron en artistas de instala-
cion casi de manera automatica.*

Estos cambios de formato en el arte posmoderno supusie-
ron una gran transformacion para el museo, las instalaciones
siguen siendo una manifestacion que mantiene un auge sin
precedente hasta nuestros dias, provocando que a princi-
pios de este siglo, los museos se mudaran a espacios reuti-
lizados y que antes pertenecian a un uso industrial, tal es el
caso del Tate modern en Londres.

En principio el arte minimalista encontré su lugar de crea-
cion y exhibicion en dichos espacios industriales, justo por
la necesidad de salir del espacio controlado de la galeria y la
caja blanca que se habia establecido previamente, aunado
al bajo costo y la amplitud del espacio que estos espacios
proporcionaban. Pero ahora, el artista y su obra se trasladan
hacia un espacio acondicionado y reconfigurado por la ins-
titucion museistica, reafirmando asi la estrecha y reciproca
relacion entre ambos protagonistas.

Vista aérea del
emplazamiento del MAXXI de
Zaha Hadid en Roma.

45 Foster, Hal, The art-architecture complex, Verso, London,
2011. p. 116.
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Vista aérea de la proxima
expansion del SF MoMA.

Render de la proxima adicion

al Tate modern.

Justo por esta continua relacion, los museos han adquirido
proporciones mayores en cuanto al espacio a exhibir se re-
quiere, basta recordar obras tan significativas como el Gu-
ggenheim Bilbao y la amplitud de sus pasillos, en donde se
pueden exhibir piezas de gran formato, 0 mas reciente el
ejemplo del MAXXI (Museo nacional de artes del siglo XXI) en
Roma obra de la arquitecta Zaha Hadid en donde la escala
del edificio y su emplazamiento parece disonar con el entor-
no urbano circundante.

En anos recientes, dicho fendmeno ha suscitado la creciente
expansion de las instituciones museisticas, que se ven reba-
sadas, tanto por el publico visitante, como por la cantidad de
obras que deciden albergar en sus instalaciones.

Muchos ejemplos sobre este fendmeno han aparecido re-
cientemente, siendo las mas importantes la expansion de
la Tate modern, paraddjicamente llevada a cabo por la mis-
ma firma de arquitectos, Herzog y De Meuron, quienes re
acondicionaron la antigua estacion eléctrica hace apenas 13
anos, o como otro ejemplo encontramos la extension del
MoMA de la ciudad de San Francisco proyectada por la fir-
ma noruega Snohetta.
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La proxima conclusion de la expansion del Tate modern
nos sirve para reflexionar sobre los nuevos terrenos por
los que cruza la arquitectura y el arte contemporaneo. En
caso concreto, desde la apertura de un espacio industrial re
acondicionado como galeria y la consecuente decision de
expandirlo en un lapso tan corto comparado con los perio-
dos histdricos que hemos revisado previamente, donde los
cambios de paradigma se suscitaban al menos en periodos
de 30 anos.

La reduccion exponencial de estos periodos donde se re-
flejaron los cambios paradigmaticos dejan abierta la puerta
hacia la especulacion sobre el futuro préoximo de ambos pro-
tagonistas ¢en cuanto tiempo tendran que anadir un nue-
VO anexo a las expansiones de los grandes museos de arte
contemporaneo?

La tercera y Ultima parte de esta investigacion pretende in-
dagar sobre los mas recientes modelos y espacios de ex-
perimentacion para el arte contemporaneo para posterior-
mente hacer una recopilacion de los nuevas tipologias que
acompanan a los nuevos formatos de produccion artistica.
Finalmente busca indagar en el futuro préximo del museo de
arte contemporaneo, el quehacer arquitectonico y su posible
relacion con la sociedad.
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Tercera parte

El futuro de los
espacios expositivos
contemporaneos
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3.1 Espacios de experimentacion
del arte contemporaneo

En este Ultimo capitulo de la investigacion es necesario
ahondar en las expresiones mas recientes del arte contem-
poraneo y analizar si aun es necesaria o no la presencia de
un medio arquitectonico construido para la existencia de es-
tos nuevos medios y su contacto con el espectador, quien
sigue siendo el protagonista entre estas relaciones.

Por otro lado sera necesario especular un poco sobre el fu-
turo del espacio museistico como tal, hacia que horizontes
se dirige tanto el espacio construido y sus relaciones con los
nuevos medios en los que se desenvuelve el arte contempo-
raneo y los posibles rumbos que podra tomar la institucion
para continuar con la finalidad didactica que ha justificado
Su existencia desde su aparicion tal y como la conocemos.

Para fines de este apartado en especifico es necesario men-
cionar y definir las expresiones mas recientes hacia las que
ha mutado la produccion artistica de nuestros dias para ob-
tener un panorama mas amplio sobre las posibles aplica-
ciones de la arquitectura en la creacion de espacios para su
exhibicion, conservacion y almacenaje.

Durante las Ultimas décadas surgieron expresiones tan di-
versas y variadas que, en este momento es necesario hacer
una clasificacion en cuatro grupos, con la finalidad de deter-
minar cual es su relacion directa o indirecta con la disciplina
de nuestro estudio, la arquitectura.

Justo después de las expresiones artisticas basadas en el
pensamiento posmoderno que revisamos con anterioridad,
es necesario recordar que las corrientes de experimentacion
artistica han adquirido un caracter globalizado y en su dis-
curso proponen el rompimiento de los nexos con cualquier
institucion, logrando el auge de movimientos de arte publico
y arte urbano tal como lo son la instalacion en el espacio
publico, el street art, el site-specific art y otras obras que a
su vez critican el espacio del museo.
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Site-specific Art

Justo como su nombre lo indica, el término especificidad
de sitio es utilizado para implicar un nexo tangible entre los
elementos involucrados, en este caso, con un sitio determi-
nado.

Independientemente del lugar elegido para esta expresion
del arte, ya fuera al interior de la caja blanca de la galeria
0 en el desierto, ya sea orientado hacia la arquitectura o el
paisaje, el site-specific art tomd inicialmente el sitio como un
lugar real, una realidad tangible.

Su identidad estd compuesta por una combinacion Unica
de elementos fisicos: la longitud, la profundidad, la altura,
la textura y la forma de las paredes y habitaciones, escala
y proporcion de plazas, edificios 0 parques, las condiciones
actuales de iluminacion, ventilacion, los patrones de trafico;
incluso con las caracteristicas topogréficas, y asi sucesiva-
mente.*®

De este modo se logro desplazar al medio controlado de
la galeria o el museo de arte por la materialidad del paisa-
je natural o la impureza e informalidad del espacio ordinario
ubicado en lo cotidiano.

46 Kwon, Miwon, One place after another. Site-specific art and
locational identity, The MIT Press, 2002. p. 11.
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La obra se inserta y dialoga
en un contexto especifico.

‘Isla dentro de laisla’

Gabriel Orozco
(Nueva York, 1992)



Con otra escala, pretende
generar un didlogo entre la
obra, el espacio publico y el
espectador.

‘Tilted Arc’
Richard Serra
(Nueva York, 1981)

Fue asi como el espacio destinado al arte perdi6é cierta vali-
dez en los circulos involucrados porque ya no era concebido
como un lienzo en blanco como tal, ahora se podia percibir
y darle diversas lecturas como un lugar tangible donde los
elementos naturales o acciones impredecibles podian ocurrir
modificando la relacion del espectador con la obra.

Al respecto, Richard Serra, sefiala que este tipo de obras
tratan con las caracteristicas ambientales de determinados
lugares. La escala, el tamano y ubicacion de obras para
lugares especificos son determinados por la topografia del
sitio, ya sea dentro de un contexto urbano, arquitecténico o
de paisaje. Anade que las obras se vuelven parte del sitio
y reestructuran la lectura conceptual y la percepcion de la
organizacion del mismo.*”

Con relacion al espacio que proporciona el museo, Miwon
Kwon destaca que mas que este, el sitio trata de abarcar
una serie de espacios y economias relacionadas entre si, in-
cluyendo el estudio, la galeria, el museo, la critica de arte, la

a7 Serra, Richard, “Tilted Arc The controversy over Destroyed”,
Art in America 77, no. 5 (May 1989): 34-47
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historia del arte, el mercado del arte, que en conjunto cons-
tituyen un sistema de practicas que no esta separada, sino
que al contrario, esta abierta a las presiones sociales, eco-
ndémicas y politicas.

Afade que hacer “especifico” al sitio, a su vez, es para de-
codificar y / o recodificar los convenios institucionales con
el fin de exponer sus operaciones a escondidas, las cuales
revelan las formas en que las instituciones moldean el signifi-
cado del arte para modificar su valor cultural y econémico.*®

De este modo, el denominado site-specific art sirve como
un punto de partida para que el productor de arte busque
desligarse de la institucion o galeria de arte para desarrollar
su obra fuera de la institucionalizacion y el posicionamiento
de la misma como un producto destinado para el consumo
de un mercado en constante aumento.

También persigue esta independencia con la finalidad de po-
der experimentar con elementos fuera del alcance y control
del museo para convertir las obras en el resultado Unico de
los didlogos entre la obra, el sitio elegido y las interaccio-
nes entre los espectadores. Volviéndolo asi, como un medio
mas publico para desarrollar un discurso a través del arte.

48 Kwon, Miwon, Op. Cit., p. 14.
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‘New York City Waterfalls’
Olafur Eliasson
(2008)

El site-specific art propone
salir de los espacios
contenidos del museo.

‘Viewing machine’
Olafur Eliasson
(2008)



Arriba: ‘Freedom’
East Eric
(Lyon, 2007)

Abajo: ‘Untitled’
Blu
(Bologna, 2010)

Street Art

En retrospectiva hacia los movimientos contemporaneos de
arte, entendimos que el site-specific art sirvid como un punto
de partida para que el artista buscara desligarse de la insti-
tucion o galeria de arte para desarrollar su obra fuera de la
institucionalizacion y el posicionamiento de la misma como
un producto destinado para el consumo de un mercado en
constante aumento.

Paralelamente a este lineamiento controlado sobre la pro-
duccién y su consecuente consumo, comenzaron a apare-
cer practicas que rompian todos los esquemas establecidos
y se encontraban fuera del orden administrado, en parte para
demostrarse en desacuerdo y hacerse notar como parte de
un hartazgo generalizado por la produccion en serie que
ofrecian los medios posmodernos de las ultimas décadas.

Este movimiento contracultural, considerado también como
una expresion alternativa de nuestros tiempos vio materiali-
zada su practica artistica plasmando el mensaje a través del
graffiti en un espacio que se encontraba al alcance de todos,
en este caso los muros de edificaciones esparcidas en el
vasto espacio publico de las grandes ciudades.

Esta practica se gestd durante varios afios y fue denomina-
da como street art 0 arte urbano, el cual ha visto un auge sin
precedentes durante la Ultima década.

En 2005, el artista urbano de origen britanico, Banksy, es-
cribio:

“Imaginen una ciudad en donde el graffiti no fuera ilegal, una
ciudad en donde todos pudieran escribir en donde quisie-
ran. En donde cada calle estuviera inundada con millones de
colores y pequenas frases. En la cual esperar en una parada
de camion nunca fuera aburrido. Una ciudad que se sintiera
Ccomo un ente viviente respirando, que perteneciera a todos,
no solo a los agentes del estado, no soélo a los barones de
los grandes negocios.”

El arte urbano fue concebido desde sus inicios para estar
en la calle, en lugares publicos, porque es precisamente ahi
donde se activa como aparato de representacion de una cul-
tura, un sector social 0 un momento histérico. Al sacarlo de
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este medio, la misma funcion de la imagen cambia, ya no
es una burla al consumismo extremo de la sociedad con-
temporanea, a la banalidad de la cultura popular propuesta
por la television comercial, el détournement de las imagenes
de dominio publico como reacciéon a la imposicion de las
mismas, o de “obras de arte” reconocidas como una burla
al arte mismo.“*®

Esta decision consciente por ser excluido de las galerias
y muros del museo de arte contemporaneo, no o vuelven
ajeno a las relaciones que genera con respecto al espacio
construido, porque en general los medios para plasmar su
mensaje estan esparcidos en forma de muros que compo-
nen un edificio, el equipamiento urbano e inclusive medios
de transporte como lo son vagones del tren o metro.

También es importante mencionar que a partir de la prolife-
racion y consolidacion del arte urbano como una practica
realizada en el espacio cotidiano, han surgido iniciativas, de
un modo conciliadoras con el Estado para comenzar a insti-
tucionalizar la préactica y llevarlo al ambito de las galerias para
obtener un método de produccion mucho mas controlado,
ademas de ofrecer un espacio para que el espectador pue-
da ser incluido de una manera mas segura.

49 Ruiz Gutiérrez, Pamela, El street art y su irrupciéon en el
espacio urbano de la Ciudad de México en la primera década del
siglo XXI. Tesis, Facultad de Filosofia y Letras, UNAM, 2010. p. 37.
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El arte urbano aprovecha los
sitios en desuso dentro del
vasto espacio urbano.

‘Untitled’
Banksy
(San Francisco, 2008)



Se exceden escalas
preconcebidas para generar
un mensaje de caracter
politico y social.

'28 Millimetres, Women are
heroes’

JR

(Nairobi, 2009)

‘Hanazakari (Work in
progress)’

Klaus Dauven
(Ashikagat, 2008)

De uno u otro modo parece una contradiccion a los ma-
nifiestos que dieron origen a esta practica, algunos de los
productores han accedido a “comercializar” su obra en el
ambiente controlado de las galerias, pero también existe
otro sector que se ha negado a la inclusion dentro de estos
circulos administrativos, lo que es cierto es que el arte urba-
no ha aprovechado este fendmeno para continuar con su
discurso y critica en contra de los medios establecidos.

Enrelacion alo expuesto anteriormente, el critico Peter Blrger
sostiene que todo arte posterior a los movimientos histéricos
de vanguardia en la sociedad burguesa ha de ajustarse a
este hecho: puede darse por satisfecho con su status de
autonomia, o puede emprender iniciativas que acaben con
ese status, pero lo que ya no puede — sin renunciar a la
pretension de verdad del arte — es negar sencillamente el
status de autonomia y creer en la posibilidad de un efecto
inmediato.®°

50 Blrger, Peter, Teoria de la vanguardia, Ediciones Peninsula,
Barcelona, 1987. p. 114.
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Arte digital

Aparentemente, este periodo de desligue parcial con la ins-
titucion del museo como un medio fisico y necesario para
la apreciacion, difusion y valuacion de las nuevas obras ar-
tisticas, trajo consigo cambios considerables para mejorar
la experiencia museistica en conjunto con otras disciplinas.

Gracias a la proliferacion y consolidacion de los medios vir-
tuales y las redes de informacion, lograron que el museo y
el espacio expositivo contemporaneo encontraran una me-
diacion para difundir y contemplar los medios emergentes
a través de la mezcla de recursos tecnoldgicos en conjunto
con el espacio construido de la institucion.

Durante anos recientes, los procesos en los que se ha invo-
lucrado el software como el medio de generacion y compo-
sicion, han influenciado de sobremanera una gran cantidad
de aspectos en el disefio y la cultura visual de nuestros dias.
Disenadores, artistas y arquitectos han integrado los bene-
ficios del uso de software a sus procesos diarios, resultan-
do como un impulso directo hacia el auge de estos nuevos
medios.

11

Al

Hablar de estos procesos, nos conlleva a tratar un poco tér-
minos computacionales y el desarrollo que tuvieron estos a
partir de la segunda mitad del siglo XX. El codigo (también
llamado codigo fuente) es el elemento usado para controlar
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La proyeccion digital sobre
los muros del museo como
un medio emergente.

‘Daisy Bell’
Jennifer Steinkamp
(2008)

Una de las primeras obras
resultado de la programacion
a partir de un codigo.

‘105/130°
Frieder Nake
(1965)



Video digital que muestra
la transicion desde el

arte analdgico al digital,
desmaterializando un
desnudo real por uno
basado en mapas de bits.

‘Nude descending staircase’
Michael Somoroff
(2004)

las operaciones de una computadora. Posteriormente un
algoritmo es escrito en un lenguaje de programacion y miles
de estos son desarrollados cada ano.

Inicialmente el codigo fue desarrollado para asistir los cam-
pos de la ciencia y la ingenieria, sobretodo por las necesida-
des que implicaron las guerras durante la primera mitad del
siglo XX.

Una manera alternativa de implementar los cdédigos fue
revelado a través del trabajo de artistas que entre los anos
cincuenta y sesenta comenzaron a experimentar con el
software y los temas relacionados con este, tales como la
estética y los sistemas de desmaterializacion.

Las primeras obras de caracter experimental vieron la luz pu-
blica durante la ultima década de los sesenta dentro de mu-
seos de arte consolidados como el MoMA en Nueva York.
El curador, Jack Burnham, describio las obras presentadas
como “arte que es transaccional en la manera que se Ocu-
pan de las estructuras subyacentes de la comunicacion vy el
intercambio de energia”.’’

Paralelamente, los artistas crearon un tipo diferente de arte
tanto conceptual como basado en procesos a través de la
escritura de instrucciones y la creacion de diagramas como
una forma de arte. Como un ejemplo de estos nuevos pro-
cesos, Sol LeWitt, en lugar de hacer dibujos de una mane-
ra fisica, codificd sus ideas como instrucciones que fueron
usados para producir dibujos. Escribié una serie de reglas
que definian la tarea de un dibujante, pero estas reglas se
encontraban abiertas a la interpretacion; dando como resul-
tado una gran cantidad de posibilidades.%?

Posteriormente, fue durante los anos ochenta cuando la pro-
liferacion de la computadora personal permitid que la pro-
gramacion llegara un sector mucho mas grande y continuara
su desarrollo hasta la aparicion de la World Wide Web a ini-
cios de la década de los noventa.

51 Burnham, Jack, Software information technology: Its new
meaning for art, The Jewish Museum, Nueva York, 1970. p. 10.
52 Reas, Casey. McWiliams, Chandler, Form + code in design,

art, and architecture, Princeton Architectural Press, Nueva York, 2010.
p. 21.
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Sin embargo es preciso destacar que actualmente, la in-
fluencia del codigo no se limita Unicamente a la pantalla 'y a
la imagen proyectada. También es utilizado para controlar
los procesos de disefio y produccion de ambitos como la
arquitectura e instalaciones de arte contemporaneo.

El critico de arte Donald Kuspit destaca que la computacion
sugiere el inicio de un nuevo Renacimiento de la produccion
artistica. Afade que la computadora no es un nuevo instru-
mento para hacer antigua arquitectura, pintura o escultura,
sino que todas estas, presupuestas en el dibujo digital que
utiliza los algoritmos “incrustados” de la computadora, son
nuevas formas artisticas con un potencial estético, creativo y
visionario inesperado y, en parte, ain inexplorado.%®

Las artes digitales presuponen un cambio prioritario entre la
imagen material producida, que era el elemento primordial
de las artes plasticas tradicionales, por la prioridad del codi-
go en su funcién de ser el proceso creativo esencial de estas
nuevas expresiones. Este proceso resulta ser mucho mas
explicito que el de cualquier otro medio que se haya emplea-
do alo largo de la historia del arte.

Estos nuevos procesos han precedido la aparicion de nue-
vos formatos de arte digital, como lo son el arte interactivo
donde el espectador se vuelve un participante activo de la

53 Kuspit, Donald, Arte digital y videoarte. Transgrediendo los
limites de la representacion, Circulo de Bellas Artes, Madrid, 20086. p.
37.
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Por medio de camaras y

la proyeccion simultanea

en la fachada del teatro
CECUT en Tijuana, los
asistentes atestiguaron las
problematicas cotidianas
contadas por las mujeres de
aquella ciudad fronteriza.

‘The Tijuana Projection’
Krzysztof Wodiczko
(2001)



‘The South African Embassy’
Krzysztof Wodiczko
(Londres, 1985)

‘Museum Highlights’
Andrea Fraser
(1989)

obra expuesta para generar y lograr diferentes objetivos, ha-
ciéndolo a su vez un elemento imprescindible para la expe-
riencia estética de dicha obra.

Tal es el caso del artista polaco, Krzysztof Wodiczko, quien
ha experimentado con obras multimedia, tal y como los son
proyecciones en el espacio publico, por lo general utilizando
algun edificio o monumento con una carga histdrica signi-
ficativa para involucrar al espectador en un discurso tanto
politico como social.

Performance contemporaneo

Como contraste, es prioritario mencionar también a aquellos
artistas cuyas obras se desarrollan dentro del museo pero
contienen un discurso mucho mas critico y directo hacia la
influencia de la institucion, la arquitectura y las relaciones
que se llevan a cabo en su interior.

Estas manifestaciones encontraron cabida gracias a recur-
sos como el performance vy la instalacion; es pertinente ha-
cer un breve recorrido a través de la obra mas representativa
de artistas como: Andrea Fraser y Roman Ondak para com-
prender mejor este fendmeno.

Andrea Fraser frecuentemente es definida como la artista
que, durante los noventa, popularizd el performance con
tintes criticos hacia la institucionalizacion del arte, con la fi-
nalidad de poner en evidencia a aquellos organismos que
manipulan tanto las exhibiciones como el comercio del arte.

Lo anterior corresponde, por un lado a las experimentacio-
nes que hemos estudiado, pero por otro lado su discurso
también incluye al museo vy las funciones que se llevan a
cabo en su interior, incluyendo las jerarquias y los mecanis-
mos de exclusion para mantener el mercado a flote como un
negocio rentable.
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El performance que ha propuesto a lo largo de su carrera, en
lugar de poseer tintes serios 0 quiza agudos, esta basado
en presentarse a manera de satira y con tintes humoristicos.

A finales de los ochenta presentd un performance titulado
"Museum Highlights” (1989) cuya traduccion literal seria “Lo
mas destacado del Museo”. En este, adoptd el papel de
guia del museo de arte de Philadelphia, ocupando también
un pseuddénimo para hacerlo mas realista; posteriormente
guid a los visitantes - quienes no estaban conscientes de
que estaban participando en su obra - a través de las salas
exaltando los elementos menos interesantes y cotidianos de
las instalaciones que componen al edificio.

En 2001 vio la oportunidad de trasladar su discurso hacia
una de las instalaciones museisticas que mas influenciaron a
la produccion arquitecténica de la época, me refiero al caso
especifico del Guggenheim de Bilbao.

“Little Frank and his carp” de 2001, es un video performance
que hace una clara alusion al arquitecto Frank Gehry. La
obra nos muestra a la artista haciendo uso de la audio guia
proporcionada por el museo; en esta se describe de manera
minuciosa cada detalle arquitectonico del edificio; las curvas,
texturas y atractivos estéticos de la obra de Gehry, lo cual
detona que la artista mantenga un encuentro “erdtico” con
dichos elementos compositivos del espacio construido.
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El performance
contemporaneo se volvié un
medio para criticar tanto las

funciones administrativas
como las instalaciones del
museo.

‘Little Frank and his carp’
Andrea Fraser
(2001)



Por otra parte, Roman Ondak, artista de origen eslovaco,
propone performance mas participativo entre el museo y sus
visitantes.

La inclusion del espectador en el proceso de produccion de
arte ya tiene una larga tradicion en la historia del performance.

Integrando a la gente a participar activamente, el artista
tiene la finalidad de superar las divisiones tradicionales entre
los objetos artisticos y los espectadores, asi como entre la
produccion y la recepcion de dichas obras.

La galeria se convierte en un
medio publico y participativo.

‘Measuring the Universe’
Roman Ondak
(2007)

Los espectadores fueron el elemento principal para la crea-
cion de la obra titulada “Measuring the Universe” de 2007.
Durante la temporada que estuvo abierta al publico, las al-
turas, nombres y fechas de medicion de los mismos fueron
registrados en los muros de la galeria. Esta comenzd como
un gran espacio en blanco que con el paso del tiempo acu-
muld los registros de miles de personas.

De este modo el arte y su creacion se conciben como un
medio mucho mas abierto a todas las personas que visitan
el museo, sin importar condiciones de ningun tipo.
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Hemos analizado cuatro grandes campos de experimenta-
cion artistica en las que se ha desarrollado el arte contem-
poraneo; site-specific y street art mucho mas enfocadas a
producirse y desarrollarse en el espacio publico, alejadas del
ojo critico y calculador de la galeria; posteriormente llega-
mos a un punto de transicion entre los medios informaticos
emergentes, su mediacion con el museo y la manera en que
presentan su obra al publico en general; y por Ultimo el per-
formance contemporaneo, el cual critica varios aspectos del
museo, incluida su arquitectura, desde dentro del mismo.

Es claro que estas expresiones sugieren un desligue par-
cial o total de las instituciones museisticas con el fin de no
involucrarse con los procesos que determinan la valoracion
cultural y econdmica de las obras.

Esta posicion responde hacia la idea generalizada de que
el elemento mas importante para un museo no es la obra
como tal, sino que es y seguira siendo, el publico como el
receptor de la dialéctica y los valores intrinsecos de dicha
produccion artistica; valor que se ve reflejado en los progra-
mas museisticos de la actualidad.
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3.2 Tipologias contemporaneas

El apartado anterior dejo en claro que el arte contemporaneo
continud su desarrollo y experimentacion alejandose, hasta
cierto punto, de la contencion de los muros del museo y
la galeria aunado a la implicacion econdmica y politica que
estos brindan.

Este hecho genera varias interrogantes sobre el futuro de
los espacios expositivos contemporaneos y su funcion de
almacenar, conservar y exponer las obras.

Actualmente han surgido tipologias que sugieren un cam-
bio de paradigma correspondiente a los cambios del nuevo
siglo, sin embargo, en la mayoria de los casos, el interés
economico y sus relaciones con el mercado siguen siendo el
punto de partida para el fomento y construccion de nuevos
museos y galerias de arte contemporaneo.

Para fines de este apartado, es necesario revisar los con-
ceptos que han orillado al desarrollo de nuevas tipologias
- denominadas como tipologias contemporaneas - vy las re-
laciones que pueden llegar a generar con el medio urbano o
natural donde se situan y la influencia que le otorgan o no a
la experiencia museografica.

Huyssen define que el arte contemporaneo ha logrado, en
algunos lugares del planeta, convertirse en un proyecto
econdmico que traspasa la comercializacion de las mismas
obras, basado en la potencial generacion de nucleos turis-
ticos, la activacion de economias relacionadas, el desarrollo
de distritos culturales y de procesos de regeneracion urba-
na, etc.

Afade, que este proceso se encuentra intimamente ligado
al aumento del atractivo de los museos a través de nuevas
formas de organizacion de sus contenidos, con las cuales la
distincion entre coleccion permanente y exhibiciones tem-
porales ha perdido validez, en cuanto las colecciones son
constantemente reorganizadas temporalmente y las expo-
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siciones temporales se han transformado en grandes colec-
ciones permanentes en circulacion.®*

La competitividad de las ciudades, en muchos de estos ca-
S0s, queda remitida a la posibilidad de desarrollar una gran
obra arquitectonica, en muchos casos acompanada del
patrocinio de un icono de las industrias culturales, que sea
capaz de movilizar una serie de recursos e inversiones que
garanticen posteriormente flujos de capital lo suficientemen-
te significativos como para posicionar a la ciudad dentro del
circuito global o regional.5®

Lo anterior nos remite a las bases del modelo denominado
como “efecto Guggenheim” haciéndonos reflexionar sobre la
vigencia y repercusion del mismo a pesar de que fue conce-
bido hace mas de 15 anos.

54 Huyssen, A., En busca del futuro perdido. Cultura y memoria
en tiempos de globalizacion, Fondo de Cultura Econdémica, México,
2002.

55 Millan, Rodrigo, “Sistema global del arte: museos de
arte contemporaneo, bienales y ferias como mecanismos de
posicionamiento urbano en los circuitos globales de intercambio”.
En Revista Eure, vol. XXXV, No. 106, Diciembre 2009. p. 155-169
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El New Museum propone
un modelo de museo mas
abierto hacia el publico y la
ciudad.

Nuevo museo

Lisa Phillips, directora del New Museum of Contemporary Art
de Nueva York, sostiene que el futuro de los museos radica
en las nuevas generaciones, y no solo de artistas, sino tam-
bién de curadores, disefiadores, escritores y arquitectos.®®

Esquema que remite hacia un trabajo multidisciplinario en
conjunto para crear un sistema en donde converjan todos
estos elementos en pos de mejorar la experiencia en todos
los aspectos posibles.

Precisamente para ejemplificar esta postura multidisciplina-
ria para la creacion y gestion del museo, es pertinente abor-
dar el edificio que alberga al New Museum of Contemporary
Art.  El objetivo primordial del museo fue el de concebirse
desde el inicio como una nueva institucion, confrontandose
con el mundo del arte donde las galerias y museos de arte
contemporaneo han homogeneizado las reglas y criterios
para cumplir sus gestiones y solamente se distinguen unos
de otros por el tamano de sus espacios de exhibicion y por
los productos que venden en sus tiendas y cafeterias.

Lisa Phillips concuerda en que la institucion del museo ha
complicado su gestion durante los Ultimos afios y que re-
quiere un cambio de paradigma urgente.

56 Bonami, Francesco. A museum of her own [en linea]. ltalia,
2007. [Fecha de consulta: mayo de 2012]. Disponible en: http://www.
domusweb.it/en/art/a-museum-of-her-own/
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La intencidon no fue convertir este nuevo museo en una micro
sede del MoMA, si no crear en conjunto una entidad capaz
de hacer frente a los nuevos lenguajes del arte contempora-
neo v la cultura. El objetivo fue crear una institucion empre-
sarial que reaccione y actle con la eficacia y prontitud que
requiere el cambiante mundo del arte contemporaneo.®”

Inaugurado en el ano 2007 y disefiado por la firma japonesa,
Sejima + Nishizawa / SANAA, el edificio fue emplazado en un
predio ubicado en el centro de Manhattan, especificamente
en el distrito Bowery, famoso por un fuerte pasado histérico
y que a partir de la década de los setenta sufri6 los estragos
de ser un barrio empobrecido por los cambios sociales y
politicos.

Para su diseno, SANAA se involucrd profundamente con los
objetivos planteados por la institucion y por el caracter pro-
pio del sitio; a su vez, el concepto se generd alrededor de
la caracteristica de la institucion por brindar mayor apoyo a
las expresiones tanto alternativas como emergentes del arte
contemporaneo. Asi fue como los principios institucionales
se vieron reflejados en la creacion del objeto arquitectonico.

Formalmente, el edificio consiste de una serie de cajas api-
ladas, desplazadas una de la otra, abriendo el objeto arqui-
tecténico hacia la ciudad; expresa una breve influencia del
enunciado modernista de la caja blanca para exponer, pero
en esta ocasion muta las posibilidades llevandolo hacia una
direccion vertical, tal como también lo propuso el MoMA en
Su tiempo.

Con una fachada de acceso compuesta en su totalidad por
vidrio, esta desaparece junto con el piso de concreto; el ves-
tibulo se siente como si la acera se hubiese extendido desde
el acceso hasta la parte trasera del edificio.

Este piso demuestra la postura valiente del museo como un
foro publico completamente abierto a la ciudad. Faciimente
accesible, hay una cafeteria, una libreria y una galeria con
muros de vidrio en la parte trasera, todas visibles desde el
nivel de la calle.%®

57 Bonami, Francesco, , op. Cit.

58 Domus web. Beautiful rough [en linea]. Italia, 2007. [Fecha de
consulta: mayo de 2012]. Disponible en: http://www.domusweb.it/en/
architecture/beautiful-rough/
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Las galerias mas amplias
del museo se encuentran
libres de columnas y estan
parcialmente iluminadas de
manera natural.

Tal y como hemos visto anteriormente, no es sencillo disenar
espacios para las obras de arte que aun no se conciben; lo
cual generalmente resulta en amplios espacios flexibles es-
perando ser divididos para albergar alguna exposicion.

El edificio de SANAA explora un tipo diferente de flexibili-
dad, proporcionando al museo con una serie de espacios
de dimensiones variables pero al mismo tiempo bien propor-
cionadas, la mayoria de estas con iluminacion cenital hacia
distintas orientaciones; brindandole a cada galeria su propia
atmosfera.
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Es asi como la nueva arquitectura del museo responde a
una serie de cuestiones y lineamientos concebidos desde
los nucleos directivos de la institucion; respondiendo de
una manera concisa y acertada con la finalidad de proponer
un edificio que se vuelve a abrir a la ciudad con nuevos
planteamientos, tanto en el ambito tecnoldégico como en el
museografico.
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Museo en las alturas

Es importante mencionar que en ocasiones, las nuevas ti-
pologias son el producto de principios y conceptos que ya
se habian propuesto en la composicion arquitecténica del
museo modernista; la innovacion radica en la reinterpreta-
cion y adaptacion a las necesidades del museo del nuevo
siglo, aunado a los avances en los campos de la ciencia y la
tecnologia.

El primer edificio del MOMA en Nueva York, inaugurado alre-
dedor de la década de los cuarenta, propuso y nos mostré
como el museo podia componerse de manera vertical en la
forma de un edificio de varios niveles y establecerse en las
alturas de una gran urbe.

Bajo este criterio de composicion vertical y como un princi-
pio para el museo del nuevo siglo, el Mori Art Museum de
Tokio encontré un emplazamiento excepcional para estable-
cer su nueva sede en los pisos superiores de un complejo de
oficinas de 54 niveles en el distrito de Roppongi.

La institucion busca posicionarse como un punto de refe-
rencia en la ciudad para la exhibicion de arte moderno vy
contemporaneo, adicionalmente se conciben como una pla-
taforma para impulsar a artistas contemporaneos tanto con-
solidados como emergentes.
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El museo aprovecha su
situacion para que el
espectador dialogue con la
exposicidon y con el contexto
urbano.

En este caso, la direccion de la institucion corre a cargo de
David Elliot, antiguo director del Moderna Museet de Esto-
colmo y del Museum of Modern Art en Oxford, lo cual con-
solida los principios institucionales: para que “El museo ac-
tle como una interfaz entre el arte contemporaneo, que se
encuentra en estado de cambio y una amplia audiencia”.®®

La disposicion espacial del museo se revela en un espacio
de tres mil metros cuadrados, ocupando los dos ultimos
pisos del rascacielos, piso 52 y 53 respectivamente. El
diseno interior fue llevado a cabo por el arquitecto Richard
Gluckman, de Gluckman Mayner Architects (GMA) con sede
en la ciudad de Nueva York.

Formalmente, las galerias estan dispuestas alrededor de
un atrio en el piso 53 formando una secuencia de espacios
previamente estudiados para obtener una mejor experiencia
para el espectador.

Es importante mencionar que el museo integrd dos salas ex-
presamente disenadas para albergar artes digitales, las cua-
les flotan sobre la plataforma de observacion del piso inferior
y se extienden hacia el borde del edificio, ofreciendo vistas
de la ciudad.

El Mori Art Museum, por su emplazamiento en la cima de
un edificio corporativo en Tokio, deja en claro el caracter de
su gestion museistica, sin embargo, intenta mediar esta si-
tuacion con el apoyo hacia nuevos valores emergentes en
el ambito; artistas como Ai Weiwei, Bill Viola y Lee Bul han
tenido importantes exhibiciones dentro de sus galerias.

La reinterpretacion del pasado moderno dio como resultado
un espacio expositivo contemporaneo en donde el arte y la
ciudad convergen para mejorar la experiencia estética de un
publico siempre cautivo y a la expectativa de nuevas expe-
riencias.

59 Domus web. Mori art museum: art within everyone’s reach
[en linea]. Italia, 2008. [Fecha de consulta: mayo de 2012]. Disponible en:
http://www.domusweb.it/en/architecture/mori-art-museum-art-within-
everyone-s-reach/
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Museo bajo tierra

Bajo las implicaciones econdémicas que representa un museo
de arte contemporaneo en la actualidad, varios arquitectos
han planteado maneras de lograr que el objeto construido
pase desapercibido en los contextos donde sean inserta-
dos, sin importar si estos son urbanos o naturales.

Expansiones como la del Tate gallery en Londres, actual-
mente desarrollandose en su primer fase y programada para
completarse durante en verano de 2012, proponen un tipo
distinto de integracion con el contexto.

Esta integracion se lleva a cabo gracias al reciclaje de ele-
mentos propios del edificio preexistente. La fase 1 del pro-
yecto incluye la apertura de los tanques de petrdleo de la
antigua planta eléctrica; espacios circulares de grandes pro-
porciones, treinta metros de diametro por siete metros de
altura aproximadamente.

Los tanques estan siendo transformados en nuevos espa-
cios para albergar obras de gran formato. Estos estaran
acompanados por una nueva serie de galerias adyacentes
que ofreceran nuevos espacios para la coleccion del museo,
entre ellos dos galerias de concreto aparente y una galeria
cubierta en acero.

Las nuevas galerias
aprovecharan un espacio
subterraneo en desuso.

Estos espacios subterraneos de gran tamafo estaran dedi-
cados a presentar una gran variedad de arte en vivo y pro-
gramas cinematograficos, los cuales eran presentados en
las inmediaciones del museo.
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El museo se vuelve casi
imperceptible, mimetizando
su construccion con el
paisaje.

Chris Dircon, director del Tate, sostiene que el museo estara
presentando mas obras que involucren al espectador. Afa-
de que en estos momentos se esta viviendo un gran auge
para la participacion colectiva en proyectos artisticos.®

Esta clase de propuestas nos hablan sobre un nuevo interés
por parte del museo para reintegrarse con las nuevas pro-
puestas del arte contemporaneo. La institucion acierta con
la inclusidon de modelos tanto interactivos como participati-
VoS para la creacion de obras que a final de cuentas serviran
para atraer al publico y renovar las relaciones entre los tres
protagonistas.

El reciclaje de espacios subterraneos es una buena alternati-
va para ampliar museos de arte que buscan generar nuevas
propuestas sobre las cuestiones revisadas con anterioridad.

Por otro lado, también existen propuestas que plantean la
insercion del objeto arquitectonico de manera subterranea
para no alterar el contexto urbano o natural que le rodea. Si
la tipologia del museo translicido buscaba perder notorie-
dad en el paisaje utilizando materiales ligeros y transparen-
tes, el museo subterraneo propone perderse a toda costa
del contexto en donde sea insertado.

60 Masters, Tim. Tate Modern’s oil tanks to fuel live art
performances [en linea]. Reino Unido, 2012. [Fecha de consulta: mayo
de 2012]. Disponible en: http://www.bbc.co.uk/news/entertainment-
arts-17814593
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Bajo esta tipologia, el Chichu Art Museum abri6 sus puertas
en el ano 2004, como un proyecto para repensar y revalorar
la relacion intrinseca entre las personas y la naturaleza.

Disefado por el arquitecto japonés, Tadao Ando, la concep-
cion del proyecto se logrd a partir del trabajo interdisciplina-
rio con artistas; de este modo, se podria decir que el edificio
en su totalidad es una obra masiva de site-specific art.

Ubicado en la isla de Naoshima, Japdn, la naturaleza subte-
rranea del museo responde al principio de no interferir con
el paisaje natural circundante. A pesar de su ubicacion, el
diseno del museo permite que la luz natural acceda a los es-
pacios, cambiando la iluminacion de las galerias dependien-
do el diay la temporada. Es asi como el museo integra una
serie de espacios de transicion oscuros entre las galerias y
atrios iluminados de manera natural.

Sobre su obra, Tadao Ando expresa: “En mis cuarenta anos
como arquitecto he estado buscando mi propia ‘matriz del
espacio’, gque en mi imaginacion es un lugar oscuro como
una cueva rodeada de paredes gruesas y pesadas de tierra,
0 un espacio de oscuridad iluminado sélo con un atisbo de
luz”.%

Anade que el museo fue concebido -fisica y mentalmente-
para ser visitado con la luz como guia.

Utilizando gruesos muros de concreto aparente, tipicos de la
obra de Tadao Ando, ademas de acero, vidrio y madera, el
diseno del museo se reduce a los elementos mas basicos.
Es importante destacar el hecho de que se haya construido
bajo la tierra, permite que el museo equilibre las cualidades
entre la arquitectura y la monumentalidad de los museos de
nuestros tiempos.

Es asi como el museo bajo tierra se consolida como una
tipologia que desprecia la espectacularidad y se consolida
como un espacio en donde el arte y la arquitectura se fusio-
nan sin disonar con el entorno circundante.

61 Chichu Art Museum(en linea]. Japdn, 2010. [Fecha de consulta:
mayo de 2012]. Disponible en: http://www.benesse-artsite.jp/en/chichu/
portfolio.html
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Debido a su emplazamiento
y la naturaleza circundante,
este museo propone una
experiencia diferente a los
visitantes.

Durante este recorrido sobre las tipologias contemporaneas,
es claro que el trabajo interdisciplinario del artista y el arqui-
tecto han marcado una pauta para la generacion de nuevos
espacios para el arte contemporaneo. Aun, asi es pertinente
recordar que el caracter del museo contempodraneo sigue
encontrando su lugar junto con el establishment que ha ve-
nido consolidandose desde la década de los ochenta.

El critico y curador de arte, Francesco Bonami, explica que
la necesidad en décadas anteriores por experimentar con el
modelo del museo, fue sustituido por la obligacion de las ins-
tituciones a ser parte del establishment desde un principio.®

Hoy en dia han aparecido museos que confrontan este pre-
cepto, experimentando con los procesos para concebir, tan-
to una administracion, como un espacio distinto.

Este trabajo en conjunto ha sido explorado ampliamente,
y quizas un claro exponente sea el Teshima Art Museum,
emplazado en la isla japonesa de Teshima. El proyecto
retoma los conceptos que utilizé Tadao Ando con el Chichu
Art Museum.

62 Bonami, Francesco. New spaces for contemporary artlen
linea]. Italia, 2008. [Fecha de consulta: mayo de 2012]. Disponible en:
http:// www.domusweb.it/en/art/new-spaces-for-contemporary-art/
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Obra conjunta del arquitecto Ryue Nishizawa vy la artista Rei
Nato, lo destacable de este ejemplo es que el espacio, que
se hace llamar museo, se trata de un espacio expositivo
contemporaneo que se encuentra muy alejado del punto de
vista de la arquitectura concebida para edificios de esta na-
turaleza, con obras de arte y piezas en sus extensiones.

De hecho, los visitantes de este museo son abandonados en
el espacio para contemplar una experiencia que se compo-
ne principalmente por la naturaleza circundante.

El museo esta completamente vacio, desprovisto de con-
tenido aparente. Su interior es fluido, con piso de concreto
que sube por los costados y envuelve al espectador como
una especie de domo. No hay columnas ni vigas que inte-
rrumpan la organica singularidad del volumen total.®®

Gracias a la asociacion de Nishizawa y Rei Nato para su
diseno, ambos conscientes de metodologias e intereses en
los fendmenos naturales de agua, luz y aire. Rei Nato ya ha-
bia experimentado con el espacio arquitecténico y para esta
ocasion su obra se vuelve mucho mas inmaterial, porque
esencialmente, no existe como tal en el espacio.

Cabe destacar que esta clase de estructuras vieron su de-
sarrollo durante el siglo XX cuando arquitectos e ingenieros,
como Feélix Candela y Heinz Isler determinaron el disefio de

63 Ryan, Raymund. Teshima Art Museum [en linea]. ltalia, 2010.
[Fecha de consulta: mayo de 2012]. Disponible en: http://www.domusweb.
it/en/architecture/teshima-art-museum-
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cascarones de concreto mediante investigaciones pragma-
ticas.

Justo de ese modo, Nishizawa logrd obtener las esbeltez
optima, solamente veinticinco centimetros de espesor, para
permitir que esta fuera legible sin la intrusion visual de las
vigas, particularmente en los vanos expuestos.

Nishizawa compara la forma de la galeria con la de una gota
de agua con una pequefa abertura para permitir el acceso
al interior de la misma. Por ahora la instalacion de Naito se
basa en la recoleccion de agua de lluvia que permea desde
el exterior, permitiendo a la naturaleza entrar a esta estructu-
ra a través de dos grandes aberturas.

Un museo de esta naturaleza propone un cambio de para-
digma en donde la obra del artista encuentra su medio de
expresion a través de la arquitectura del espacio mismo.

Los proyectos previamente estudiados nos remiten hacia la
experimentacion que esta sufriendo el museo en la actuali-
dad, en donde el trabajo interdisciplinario se hace cada vez
mas notorio para concebir la institucion y a su vez el museo
como una entidad que se apega mas a las necesidades del
arte contemporaneo y su dialéctica con los espectadores.

Al final de este recorrido por las tipologias contemporaneas,
es imposible dejar pasar la influencia que Asia ha tenido en
la evolucion de los nuevos modelos museisticos.

Aparentemente el desarrollo del museo se ha ido despla-
zando por diversos territorios; si éste vio su nacimiento en
Europa vy, posteriormente, su mas grande desarrollo en la
primera mitad del siglo XX fue en América para posterior-
mente mudarse nuevamente a Europa; ahora, en el siglo XXI,
Asia esta llevando los limites hacia una experimentacion en
la busqueda de nuevos horizontes para el arte contempora-
neo y el medio arquitectonico.

Parece ser que el arte contemporaneo empieza a mediar
con el propio museo para ofrecer alternativas que en un futu-
ro, desemboquen en el tan deseado cambio paradigmatico
en donde la institucion deje de enfocarse en los mercados
del arte y comience a fijar sus metas como el educador so-
cial que pretendid ser en sus comienzos.
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3.3 Museo virtual

En esta investigacion he abordado los diferentes métodos
por los cuales el arte contemporaneo ha influido en las teo-
rlas para desarrollar la arquitectura museistica de nuestros
tiempos.

Con el paso del tiempo los paradigmas evolucionaron, lle-
gando incluso a un punto de separacion, para después vol-
Ver a converger en propuestas conjuntas que remarcan la
importancia de ambas disciplinas.

Con la finalidad de reflexionar sobre el futuro proximo de la
arquitectura de los museos, este breve apartado pretende
abordar los conceptos detras de las corrientes contempo-
raneas que proponen la desmaterializacion del museo como
un espacio tangible y real para trasladarlo al mundo virtual.

La segunda mitad del siglo XX fue testigo de como los pro-
ductores de arte optaron por experimentar con el codigo
para generar obras artisticas apoyadas en las computadoras
y el software emergente.

Posteriormente esta practica se vio consolidada durante las
década de los ochenta, en gran parte por los avances tec-
noldgicos de aquellas décadas, para finalmente encontrarse
con una nueva tendencia basada en el arte digital y sus di-
versas vertientes.

Si las vanguardias artisticas y la experimentacion han per-
meado tanto en la concepcion del espacio de exhibicion que
proponen los museos desde comienzos del siglo XX hasta la
actualidad, sdlo era cuestion de tiempo para que los museos
comenzaran a adoptar e implementar los medios digitales
COMO UN NUEeVO recurso para la exposicion y difusion de las
colecciones.

De este modo, el espacio construido ya no se vuelve nece-
sario para la exhibicion del arte contemporaneo, y esto no
implica que las instituciones comiencen a mudar todas sus
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operaciones al mundo virtual que proporcionan las nueva re-
des de informacion, sino que al contrario, aprovechan la pro-
liferacion de estos medios para consolidar sus operaciones y
poder tener un mayor alcance y repercusion.

Es asi como las artes digitales y el mismo espacio del mu-
seo, encuentran su lugar en las redes de informacion y ya
no requieren de una materialidad o un medio fisico, sino que
aprovechan los recursos que ofrecen los lenguajes informa-
ticos para transmitir los procesos en funcion de cumplir con
sus objetivos a través de la pantalla de una computadora; las
exposiciones llegan a un publico mayor y mas diverso, que a
Su vez, no necesita estar situado en una geografia determi-
nada para ser participe de este didlogo.

Segun Bernard Deloche, el museo virtual no es un ente que
sustituira al museo actual sino que forma parte de una estra-
tegia para cumplir con uno de los objetivos de los museos, la
difusion de la obra de arte y la generacion de escenarios que
posibiliten la recreacion de la experiencia estética.

Si el arte es el manegjo experimental de las percepciones sen-
sibles, si por ello determina los grandes marcos de la cultura,
l6bgicamente es indispensable asignar al museo una doble
tarea:

1. De mostrar las obras al publico, pues modelan su mirada
por medio de las experiencias sensomotrices que se le ofre-
cen (funcion de exposicion).

2. Poder estudiarlas atentamente para tener el control de los
espacios y de las imagenes que las presentan, para lo cual
es necesario sobre todo establecer relaciones o reconstruir-
seles (funcion de estudio).®*

Para cumplir esta doble tarea, los museos se valen de tecno-
logias, medios de comunicacion, investigadores, creadores
y disenadores, entre otros, para desarrollar los medios de
comunicacion necesarios para crear 0 ampliar sus terrenos
de accion.

Asi, los medios digitales como internet, los medios interac-

64 Deloche, Bernard, El museo virtual. Hacia una ética de las
nuevas imagenes, Trea, Gijon, 2001. p. 85.
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tivos y otros productos contemporaneos complementan la
labor de acercar el arte al mayor publico posible. No estan
destinados a la sustitucion del museo fisico y tangible por un
simil digital y virtual .

Es relevante analizar las implicaciones que ocurren debido a
la digitalizacion del arte porque podria representar una trans-
formacion en como se percibe cada obra. El enfoque se di-
vide entre el pensamiento que considera que la digitalizacion
excluye al espectador del verdadero fin de la obra como tal
y por otro lado, existe la postura de quienes encuentran una
posibilidad de ampliar el alcance y vinculo que se genera con
el espectador.

Vale la pena recalcar la diferencia que existe entre las obras
digitalizadas y aquellas otras que se desarrollan gracias a los
medios digitales.

La obra digitalizada se refiere a aquella que es creada a par-
tir de técnicas tradicionales o, llamémosle, analégicas para
después ser traducida a codigos binarios. Y el arte digital es
la que se realiza en y para un entorno informatico y, al mis-
mo tiempo, puede ser presentada en un medio tanto virtual
como real si el autor lo concibe de tal manera.

Gracias a estos nuevos medios, el museo virtual tiende a ser
mucho mas didactico por el tipo de interfaz aplicada en don-
de la informaciéon de cada obra se puede ampliar, mostrando
aun mas el contexto como fue concebida y las diversas in-
terpretaciones a las que puede ser sometida.

A pesar de la carencia de un medio construido para la exis-
tencia de este nuevo modelo, es necesario hacer hincapié
en que la arquitectura museistica no ha sido dejada a un lado
debido a estos nuevos formatos y medios de difusion en los
que el museo reafirma sus operaciones hoy en dia.

La arquitectura es una disciplina que trata con la creacion y
modificacion del espacio, algo plenamente tangible, produ-
cido en el mundo real.

También es claro que existen las representaciones virtuales

65 Herrera Castillo, Daniel, Las galerias digitales y la obra de
arte. Tesis, Escuela Nacional de Artes Plasticas, UNAM, 2010. p. 88.
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de esta, las cuales nos ayudan a comprender y reforzar los
elementos del espacio construido y las resultantes que ten-
dran repercusion en la experiencia del usuario.

Las primeras versiones de museos virtuales propusieron una
metafora arquitecténica del espacio, disehando este para
otorgar una experiencia muy parecida a la del museo fisi-
co. Sera interesante observar la manera en que los medios
digitales traduciran el espacio arquitectoénico, si es que lo
requieren, a los nuevos formatos en los que presentan y di-
funden las obras artisticas.

Sin embargo, este acercamiento de las instituciones museis-
ticas al mundo virtual, ponen en tela de juicio la funcion que
también tendra que cumplir la arquitectura hacia el futuro.

El museo real, el que genera la arquitectura y la institucion
debe ir de la mano con su contraparte virtual para mejorar
las relaciones didacticas que generan este tipo de medios,
en donde el usuario se involucra mas a fondo con obras que
en la realidad se pueden encontrar de manera real a miles de
kilbmetros de distancia.

La integracion de todos los modelos involucrados, desde la
institucion, la obra de arte como tal, las redes de informacion
y la experiencia del usuario, nos invitan a reflexionar sobre
las proximas funciones del museo en el futuro cercano, que
sin duda tenderan a volverse aun mas didacticas gracias al
auge de participacion que se esta generando recientemente.

El museo del futuro queda abierto al quehacer tanto de ar-
tistas como curadores y especialmente arquitectos quienes
conciben y le dan forma al espacio para albergar todas las
funciones requeridas ademas de complementar la experien-
cia estética.

101



102



Conclusiones

Esta investigacion basd sus objetivos en la exploracion, el
anédlisis y la comprension de las relaciones intrinsecas entre
los procesos generadores del arte contemporaneo vy, simul-
taneamente, aquellos que involucran a la arquitectura mu-
seistica de nuestros tiempos.

En este ambito, la arquitectura es responsable de proporcio-
nar los medios fisicos para desarrollar los espacios en don-
de, entre otros objetivos y funciones, se produzca la exposi-
cion de los medios contemporaneos con el fin de establecer
un profundo nexo con el publico testigo de estas relaciones
y asi mejorar la experiencia estética resultante.

Los antecedentes analizados durante la primera parte pu-
sieron en evidencia que el modelo del museo moderno res-
pondi® a un entendimiento de las corrientes estéticas del
racionalismo; generando un trabajo interdisciplinario entre
ambos que resulto en la aparicion de un modelo museistico
que rechazaba la tipologia del siglo anterior. Justo como se
esperaba, este modelo evoluciond, detonado por los cons-
tantes cambios en busqueda de un mejoramiento de la ins-
titucion y la inclusion de nuevas funciones.

Posteriormente, la crisis modernista y su ineficacia por po-
der resolver los espacios para los formatos del arte, que se
encontraban en un cambio progresivo, detond el surgimien-
to de nuevos modelos donde, el consumo masivo de arte,
transformaron al museo en un sitio dedicado al ocio y al es-
parcimiento de masas.

Los paradigmas posmodernos que rigieron tanto a las co-
rrientes del arte como a la arquitectura, aunado a los cam-
bios globales, fueron testigos de la transformacion del mu-
seo. Este paso de ser una institucion con fines culturales a
ser un edificio con una importancia simbdlica para las urbes
de finales de siglo, donde la concepcion del espacio también
respondia a las necesidades econdmicas y poaliticas, lo cual
resultd propuestas de arquitectura espectacular; las relacio-
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nes entre el arte, el entorno arquitectonico y el publico, pa-
saron a segundo término.

Esta profunda crisis en la produccion posmoderna orillé a las
corrientes de experimentacion artistica a alejarse gradual-
mente de las instituciones y las implicaciones econémicas
que adquirian las obras en un mercado en constante creci-
miento.

La produccion artistica, su valuacion y posicionamiento co-
menzaron a ser el Unico interés de las instituciones museis-
ticas, lo cual significaba un estancamiento en la produccion
arquitecténica de la misma; es decir, los modelos comen-
zaron a reproducirse de manera arbitraria y sin un proposito
definido.

Sin embargo, la crisis reafirmd los nexos entre las disciplinas;
por un lado las nuevas corrientes artisticas comenzaron a
cuestionar la presencia de un medio construido para pre-
sentar sus obras; el artista decidid salir del confinamiento
de los muros del museo para experimentar con su obra en
los espacios brindados por el mismo entorno asi como en
el espacio publico donde no era necesaria la intervencion de
una institucion.

Como consecuencia, las tipologias arquitecténicas contem-
poraneas volcaron sus esfuerzos hacia un entendimiento in-
terdisciplinario del espacio museistico; en donde este debia
volverse mas incluyente involucrando a todos los protago-
nistas necesarios para su correcto funcionamiento y consoli-
dacion dentro de las sociedades del nuevo siglo.

Los ejemplos aqui estudiados median en mayor 0 menor
proporcion, los conflictos entre la institucion, el artista y pone
especial énfasis en las relaciones entre la arquitectura, la
obra de arte y el publico para afianzar la dialéctica y generar
nuevos significados para mejorar la experiencia estética que
representa visitar el museo.

Es importante senalar como las nuevas tecnologias de la in-
formacion y su inclusion a las estrategias institucionales no
ponen en riesgo al medio tangible que ofrece la arquitectura
museistica; los espacios siguen siendo esenciales para es-
tudiar y comprender la dialéctica generada por el arte con-
temporaneo.
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El trabajo interdisciplinario marcé el rumbo de los esfuerzos
en funcion de concebir un nuevo modelo en donde conver-
gieran las necesidades de todos los involucrados.

De este modo, podemos definir al museo como el objeto
arquitecténico donde el creador, en este caso el arquitecto,
experimenta y afianza las experimentaciones e innovaciones,
en un objeto plenamente tangible y con multiples significados
en su interior. Dichos modelos se convierten en referentes
sobre el quehacer arquitecténico, hasta que una nueva in-
terrogante aparezca en el horizonte y cuestione su vigencia.

Esta investigacion tuvo la finalidad de contraponer las rela-
ciones entre el arte y la arquitectura para lograr una plena
comprension de las transformaciones de los espacios mu-
seisticos que antecedieron a la aparicion del museo de arte
contemporaneo tal y como lo conocemos.

De esta comprension sobre los fendmenos y transformacio-
nes que generaron ambos protagonistas, se puede derivar
una reflexion sobre los proximos medios y corrientes del arte
que guiaran el quehacer arquitectéonico con objetivos hacia
la concepcidon de espacios expositivos en el futuro proximo.
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