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&Pueden los museos ser criticos?

Manuel Borja-Villel

Director del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

acritica institucional es seguramente la
mads institucional de las criticas. No po-
dia ser de otro modo. Mientras que los
artistas con una produccion facilmente
comercializable no necesitan en sentido estricto
de lainstitucion, los que realizan un analisis criti-
codel sistema, al margen del mercado, encuentran
en el museo sumisma condicion de posibilidad, por
lo que dificilmente pueden escapar de las 16gicas
de funcionamiento y del aparato ideoldgico que es
objeto de su critica. No se nos escapa que la cri-
tica institucional se ha convertido en una de las
formas de hacer artistico mas significativas de las
ultimas décadas, una auténtica linea de fuerza en
plenaeraneoliberal, que hace patentes las ambiva-
lencias de la cultura en la sociedad actual. {Cémo
se puede ser critico desde la propia institucion?
A nadie se le escapa la voracidad del sistema y su
capacidad para cancelar la propia critica. En una
épocaen la que el conocimiento estd en labase de
nuestro sistemaeconémicoy en el que se generan e
intercambian subjetividades conla misma fluidez
con la que mercadeamos con marcas y productos
comerciales, no nos sorprende que la critica sea
percibida mas como un feedback que abre poten-
cialidades y fortalece los flancos de la institucién,
que como un peligroreal. Sien el periodo moderno
los regimenes autoritarios se mostraban inflexi-
bles ante cualquier opinién que pudiese poner en
peligrounaestructurade poder determinada -las
distopias de George Orwell en 1984 o en Animal
Farm-,ennuestramodernidad desbordada, lacen-
suradeja de ser necesaria. Como decia J.G. Ballard
en Kingdom Come, no hay nada que censurar, ya
que cualquier operacion acaba siendo reducida a
la transaccién de la maquina registradora.
éSerd cierto que los museos han dejado de ser
lugares de educacion y conocimiento y que, atra-
pados por la redes de la sociedad del espectaculo,
han convertido en una mera impostura su tradi-
cional defensa de los mas altos valores civicos? No
podemos ignorar que los museos han adquirido su
reciente centralidad de lamano del poder politico
y econdmico que utiliza su prestigio cultural y su
notoriedad mediatica paradisfrazar, adornarole-
gitimar sus operaciones. Suvinculacion con el po-
der es evidente tanto en suversion liberal america-
na, como en la version publica europea. Proyectos
como los del Guggenheim y Louvre en los Emiratos
Arabes son ante todo operaciones de naturaleza
politica y econémica. Pero, {qué hay de nuevo en
todo esto? ¢No es igualmente cierto que el expre-
sionismo abstracto fue utilizado como avanzadilla
artistica en la politica exterior americana o que el
régimen de Franco utilizé habilmente el desgarro
existencial de los artistas espafioles vinculados al
informalismo para promover la idea de una Espa-
fia pretendidamente moderna? ¢Sera cierto que,
después de todo, el arte de vanguardia esta irre-

misiblemente vinculado al podery que los museos,
como lugares privilegiados en los que éste se mues-
tray se hace valer, son maquinas de reproduccion
social més que de cambio y transformacion?

Sabemos desde Michel Foucault que el discur-
soy sus dispositivos institucionales no sonlos ins-
trumentos de un poder que opera por detras de un
modo oculto, sino que ellos mismos son el poder.
No son neutros o inocuos, sino que marcan los cau-
ces porlos que discurre nuestro destino. Carece de
sentido unapréacticaartistica cuyafuncién seame-
ramente revelar aquello que las instituciones es-
conden, como silaverdad fuese algo que estuviese
ahi, accesible simplemente con retirar el velo que
la cubre. Ello es fruto de una concepcion idealista
del arte que ignora que dicha “verdad” no es algo
establecido de antemano, sino que responde auna
conjugacion de poderes y a un dispositivo del que
lapropia critica forma también parte. Nos parece
que hoy es mucho mas pertinente aquel arte que
se desarrolle a partir de nuevas formas de relacion
y que sea capaz de generarlas. Esto no es nuevo en
absoluto, los constructivistas soviéticos y tantos
otros artistas desde Marcel Duchamp a Marcel
Broodthaers, pasando por Lygia Clark, hicieron de
ello subandera durante el largo siglo XX. Mdas que
lacircularidad sin salida de la criticainstitucional,
laprécticaartisticade hoy debe hacer causa comun
conunainstitucionalidad critica, es decir, aquella
que se cuestiona a si misma, alavez que cuestiona
las formas especificas en que se organizalo social,
mediante la propuesta imaginativa de espacios y
modelos de agenciamiento diferentes.

na obra de arte no es politica por sus

contenidos, sino por su propia estruc-

tura como obra de arte y por su ins-

cripcion como tal dentro de un sistema
simbdlicoy cultural especifico. Como nosrecuerda
Jacques Ranciére, una pieza de literatura es po-
litica porque es literaria: por permitirnos conce-
bir y experimentar una division alternativa de lo
sensible. No se trata de una capsula situada fuera
del mundo “real”, que sirva de escape fantasioso
del encorsetamiento social y disuada de cualquier
posibilidad de contestacién. Todo lo contrario: su
efectividad poéticaypoliticaderivade sucapacidad
deinvocarlaexperiencia de otro mundo posible, a
lavez que laurgencia de sacudirse las estructuras
caducas de lo dado. Esto no se produce de una vez
parasiempre, el sentido de laobrade arte, como el
de cualquier otro signo, estd en perpetua negocia-
ciény en unarelacion de intertextualidad abierta
con multiples y cambiantes estratos discursivosy
diferentes niveles de interpretacion y de accién.
Esfundamental generar dispositivos narrativos y
mantener vivas estructuras de interpelacion que
impidan, como temia Benjamin, la cristalizaciéony
fijacién de significados espurios en nombre de los
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valores eternos del arte y de la cultura. Los mu-
seos se ven hoy ante la alternativa de trabajar en
un sentido o en el otro.

Uno de los rasgos distintivos del artista mo-
derno fue adoptar estrategias de resistencia que
impidieran la absorcion instantdnea de su trabajo
en la corriente general de los signos. Tras los fra-
casos revolucionarios del siglo XIX y la expansion
imparable de la cultura del consumo y el especta-
culo, los artistas cifraron en dicha resistencia la
posibilidad de generar una practica plausible tanto
desde el punto de vista poético como desde el punto
de vista politico. Es lo que Mallarmé denominara
“accién restringida”. Esta consiste en una resis-
tencia interior, estructural a ser absorbido: aque-
1la que adopt6 Duchamp, al decidir transformar
los ready-made en pequeiios objetos reificados de
la Boite en valise, o cuando Mallarmé busc6 en los
entresijos del lenguaje transformar radicalmente
el propio dispositivo en unaobraabierta. El extra-
fiamientoylaresistencia, frente alatransparencia
de lo dado, no irian destinados a inhibir la accion,
sino que generarian el espacio mental y sensorial
desde el que proyectar la accion en otros ambitos.

Distade ser evidente el modo en que el sistema
del arte y la cultura pueden seguir operando tal
reordenacion de lo sensible, tal apertura desde la
resistencia en la situacion actual. Para algunos, el
modernismo norteamericano, de la mano de Cle-
ment Greenberg, pervirtié definitivamente el sen-
tido de este gesto convirtiéndolo en un principio de
enajenacion respecto a todo proceso externo, neu-
tralizdndoloy poniéndolo al servicio delaélite y el
capital. Con el fin de superar este caveat, repetido
hasta la extenuacion por la critica institucional,
reivindicamos la necesidad de repensar desde el
museo la potencia de la “accion restringida”, par-
tiendo de la consciencia de que el propio museo es
hoy el dispositivo en cuestion, sin solucién de con-
tinuidad con aquellos otros que alberga, las obras
singulares. Herenciay producto privilegiado de la
Tlustracion, los museos han sido, y siguen siendo,
ciegos a esta circunstanciay continuan concibién-
dose a si mismos como un vehiculo transparente y
neutro —el cubo blanco- que tiene lamision de pre-
servar y transmitir intactas las esencias eternas
del arte. Las variantes museisticas de las ultimas
décadas no dejan de ser unaversion postmoderna,
espectacular y banalizada de ese mismo modelo.

Elproyecto del Reina Sofia estd orientado ha-
cialatransformacion criticadel museo. Una trans-
formacion que nunca llega del todo a su objetivo,
pero que permanece siempre en proceso. Esta se
operaadistintos niveles. El primero y mas general
se refiere a su modelo de educacién. El museo ha
sido, por su ideario ilustrado, una institucion pe-
dagdgica destinada a formar sujetos més libres y
porello més felices. Estamision lo hizo coparticipe
en la construccion disciplinaria de subjetividades
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normalizadas y en la governance general de la so-
ciedad. Hoy cumple estas funciones mediante la
reproduccién de un perfil de visitante integrante
de una masa consumidora indiferenciada, que
asiste pasivamente al espectdculo de la cultura,
sin tener el mas minimo resquicio para interrogar
o interrogarse ante aquello que se le ofrece. Los
modelos més sofisticados de museo participati-
vo o relacional no hacen sino ajustar este perfil
a un supuesto cambio de paradigma que exige la
reproduccién de un sujeto proactivo adaptado al
nuevo sistema de produccién postfordista. En vez
de pugnar por ocupar el horizonte ideoldgico de
lo contemporaneo, en un gesto conscientemente
anacronico, el Reina Sofia vuelve criticamente so-
bre los principios ilustrados del proyecto educativo
moderno al reivindicarla figura del visitante como
sujeto politico; un agente que ve enriquecidas y es-
timuladas sus capacidades criticas a través de una
experiencia de la diferencia, de la discontinuidad,
que pone en entredicho la ligazdn transparente
entre un presente incuestionable y la imagen fija
del pasado que a menudo transmiten los museos.
Lamisién pedagdgica del museo eslade estimular
actitudes refractarias frente a la cristalizacién de
imdgenes paralizantes de larealidad que permitan
atisbar horizontes alternativos de sentido.

Estas operaciones de puertas adentro serian
solo una bienintencionada excepcién dentro de la
diseminacion generalizada del nuevo catecismo
ideoldgico, sino se abordara simultaneamente una
relectura critica de los principios mismos de legiti-
midad yautoridad cultural, que sustentan el museo
mediante un reconocimiento de facto de laurgen-
cia de renegociar el contrato social de la cultura.
Intentos previos de derribar los muros del museo
desde fueraacabaron en una absorcién y neutrali-
zacion de la disidencia. Los barbaros, sin embargo,
yano vienen, o tal vez se infiltraron hace tiempo en
el corazén mismo del museo, através delaasimila-
cién de las logicas del neoliberalismo. Lo que hay
“afuera” es unamultitud de agentes individualesy
colectivos dotados de una potencia de produccion
culturaly creativainaudita en otros periodos. Esta
se realimenta y distribuye en circuitos aparente-
mente autdnomos y autosuficientes, pero desde sus
mismos modos de hacer proyecta una nueva divi-
sién de lo sensible que se objetiva de forma politica
en demandas y dindmicas antagonistas de nuevo
cufio. Lasindustrias creativas primero, y tras ellas
las instituciones culturales, han sido las encarga-
das de absorber esa energiadentro de un sistemade
produccién y de explotacion del trabajo, el llamado
capitalismo cognitivo, que ha generado un nuevo
tipo proletariado precario. Ante este panorama,
el museo esta ensayando protocolos de actuaciéon
y trabajo en red, basados en el reconocimiento de
estosindividuos y grupos como agentes culturales
y como sujetos politicos en términos de igualdad y
no como una mera subcontrata de servicios. Ello
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implica el mantenimiento de una continua nego-
ciacién que no puede resolverse nunca en una defi-
nitiva absorcién o enlacristalizacién de larelaciéon
en una transacciéon econémica. Tal negociacion,
basada en el reconocimiento del otro, subvierte
desde dentro tanto el principio paternalista de la
pedagogiailustrada, comolatendencianeoliberal a
neutralizar mediante su empresarializacion la di-
mension politica de las nuevas subjetividades.

a revista Carta que ahora ponemos en

marcha no es un mero portavoz de las

propuestas que tienen lugar dentro del

museo, sino que se concibe como parte
integral del mismo proyecto de interpelacion so-
cial, que no puede prescindir del potencial discur-
sivoy critico del medio impreso. En ella aparecen,
en primer lugar bajo el epigrafe Redes, las voces
de aquellos otros que comparten proyectos con el
museo a partir de la afirmacién de su soberania
y autonomia respecto al mismo. En este niumero
inicial, estas voces no podian ser otras que las de
los miembros de la red Conceptualismos del Sur,
que articula una constelacion de investigadores
de América Latina y Espafia, que trabajan para
invertir las dindmicas de expropiacién del patri-
monio inmaterial y la memoria del activismo ar-
tisticoy politico latinoamericano desde finales de
los sesenta. Ademas de estos objetivos concretos,
nuestra colaboracion conlared pone a pruebaunos
nuevos patrones de politica cultural, no colonialis-
tas, alavez que propone unanocion de patrimonio
cultural nobasadaen la propiedad material de los
objetos —en este caso, fundamentalmente docu-
mentos-, sino en el libre acceso a un archivo de lo
comun no sujeto a las convenciones de lo privado
y de lo pablico.

Carta propone un mapa geopolitico alternati-
vo alas dindmicas centro-periferia que han domi-
nado el sistemadela cultura. Asi nuestra geografia
particular reconoce un foco intenso de enuncia-
cidén en Valparaiso, aorillas del Pacifico, desde don-
de se nos da cuenta de un desvio y una deriva del
proyecto moderno en América Latina, el que ilus-
tralaexposicién comisariada por Lisette Lagnado
con la colaboracion de Maria Berrios. Ademas de
lapropuesta pedagdgica de la escuela de arquitec-
tura de Valparaiso, Carta nos habla también de la
relectura ludica y transgresora de los brasilefios
Flavio de Carvalho y Lina Bo Bardi de la doctrina
europea de Le Corbusier. La impugnacion de los
patrones dominantes de interpretacion de la mo-
dernidad se exacerba en otro proyecto, Principio
Potosi, que encuentra su proyeccion discursiva en
los textos de Alberto Moreiras y de laantropdloga
yactivistaindigena Silvia Rivera Cusicanqui. Aqui,
no solo se recoge unalectura alternativa de lamo-
dernidad, sino una denuncia radical del principio
de explotacion y dislocacion social y cultural que
supone la implantacién del capitalismo moderno
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a partir de la conquista espafiola, asi como de los
particulares modos de antagonismo y resistencia
resultantes. Los textos e imagenes que contiene la
revistano selimitan aexplicar el proyecto exposi-
tivo de Alice Creischer, Andreas Siekmann y Max
Hinderer, sino que argumentan discursivamente
la pregnancia y persistencia de una modernidad
barroca, teatral, en donde las imagenes de la ex-
plotacion se mezclan y entrecruzan con las de la
resistencia en un irresoluble juego de espejos.

Lalocura, nos contd Foucault, es el otro ne-
cesario de laratio moderna. El entrecomillado de
esta devuelve dimensiones inquietantes y cerca-
nas alamirada del excluido, en este caso el artista
Martin Ramirez, que desarrolld su trabajo creativo
dentro de los marcos de reclusion de una institu-
cién mental. El filésofo José Luis Pardo aplica su
agudo andlisis adesgranarlas claves delalocuraen
lamodernidad y aporta nuevas herramientas para
entender esta ultima. Otro “otro” de la ortodoxia
moderna es el carnaval, la desestabilizacion y el
desorden provisional de lo dado, que revela obli-
cuamente yrecurriendo alo grotesco, lasimagenes
vedadas de lo social. Los Encuentros de Pamplo-
na, hito singular de la vanguardia internacional
en la Espaiia del tardo franquismo, fue objeto de
unarigurosa relectura en la exposicién que comi-
sarié José Diaz Cuyds. La multiplicidad de voces
contrapuestas, los travestimientos multiples, la
aparicion de actores insospechados, asi como el
propio desarrollo festivo de los Encuentros impi-
den la cristalizacion de aquel evento como origen
de una pretendida modernidad espafiola, pero a
la vez nos devuelven la posibilidad de interpretar
dichamodernidad de otro modo, un modo en que la
madscara, lo grotescoylaanamorfosis forman parte
consustancial del todo. Estainclusién no es un ges-
tovacio de intencion, sino que pretende introducir
un ingrediente de apertura en una narracion his-
toriograficaaparentemente cerrada, como esladel
arte contemporaneo espafiol. Carta busca activar
dichaposibilidad para hacer visibles las posiciones
discordantes ylas disensiones que provocaactual-
mente la interpretacion de los Encuentros.

Carta es una pieza mas en ese dispositivo cri-
ticoy autocritico que pretende ser el museo. No lo
es por la acogida de contenidos criticos, sino por
introducir el cuestionamiento y la apertura en el
interior de sus operaciones. Sulectura, comolavi-
sita a nuestra coleccidn, a nuestras exposiciones
o alas actividades que programamos, suscita una
inquietud ante lanaturaleza de la cultura contem-
poranea, que los museos normalmente pretenden
eludir, reconduciendo toda experiencia hacia el
ocio. Dicha inquietud deberia ser un fermento de
posiciones criticas que se proyecten mas alla de
los muros del museo: unos muros que deseamos
se trasmuten en puntos de referencia provisiona-
les enla triangulacion de nuevos espacios sociales
mas abiertos y libres. <
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Hacia una nueva institucionalidad

Manuel Borja-Villel
Director del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

unque el museo como institucion publica aiin mantiene suimportancia en la trama de industrias

creativas, en laactualidad ha perdido una parte de su poder de mediacion, o al menos su posicion

privilegiada, en la definicion de lo que hoy entendemos por cultura. Quienes conforman el

panorama cultural son, por un lado, los grandes actores de la industria de la cultura y de la
comunicacién y, por otro, el magma difuso de los productores que actian desde la subordinacion de su
singularidad creativa, ya sea vendiendo su capacidad de creacidn, o siendo expropiados de ella. Ademas
nos hallamos inmersos en una profunda crisis del sistema de la que el museo no es ajeno. Si el paradigma
economico basado en la especulacion y el dinero facil no se sustenta, es también evidente que la primacia
del edificio y del espectaculo sobre el programa artistico del museo ha dejado de tener validez. La exigencia
de inventar otros modelos es imperiosa.

La generacion de un nuevo modelo cultural debe ir acompafiada de cambios institucionales, porque
las instituciones son las principales estructuras de invencién de lo social, de un hacer afirmativo y no
limitativo. Esto es mas importante en nuestra época porque en la sociedad moderna occidental las artes
de gobierno no consisten en aplicar medidas represivas, sino en hacer que estas se interioricen. Con la
llegada en las iltimas décadas de lo que Luc Boltanski y Eve Chiapello denominaron critica artistica como
forma caracteristica de las relaciones laborales, el individuo pasa, de forma natural y no forzada, a jugar
un papel activo en su propia sujecion al dominio gubernamental. La critica artistica reclamaba una vida
auténtica, no alienante, asentada en la creatividad y en la no dependencia de un patrén y unos horarios
fijos prototipicos del fordismo. Pero alavez, promoviala subordinacion del sujeto a una estructuralaboral
en la que es el productor cultural mismo quien favorece su propia precarizacion. Este ultimo intenta
alcanzar una mayor libertad y flexibilidad a costa de la expropiacion de su trabajo a manos de quienes
poseen el capital o las vias legales de desposesion. O lo que es lo mismo, a costa de la introduccién de su
propiaactividad creativa en laldgica del mercado o en formas de domino cultural al servicio de proyectos
de apropiacién del espacio publico.

La defensa de la institucién ptblica se hace hoy muy dificil de sostener. La dicotomia entre piblico
y privado en que se ha sustentado la organizacion social en el tltimo siglo y medio ya no funciona. La
dimension creativa que define nuestra sociedad se encuentra tanto en lo privado como en lo ptblico, y
la diferencia entre ambos se determina de un modo arbitrario. Lo publico, como gestor de la creatividad,
no garantiza que esta no sea expropiada con finalidad de lucro. Lo ptblico sefiala ahora a un régimen de
gestién fundado en la propiedad, cuyos bienes son por tanto enajenables, por mas que estos sean mas o
menos accesibles a un grupo amplio de poblacién o que sean administrados por el Estado.

n este contexto es donde se hace necesario el replanteamiento de la institucién desde el ambito

de lo comun. Este emerge de la multiplicidad de singularidades que no construyen una esfera

publica estatal, aunque tampoco privada, sino al margen de ambas. Para ello es esencial romper

la dindmica de franquicias, que tanto parece atraer a los responsables de los museos, y pensar

mas bien en una especie de archivo de lo comtin, de una confederacion de instituciones que compartan

las obras que albergan sus centros, y, sobre todo, participar las experiencias y relatos que se generan a

su alrededor. Solo asi podremos decir que poner el yo en plural depende de mi implicacién en el mundo

con los demas, y no en mi acceso al otro. Es en ese lugar, emplazado entre el yo y el otro, donde se realiza

la esfera de lo comtin. Una esfera que es distinta de la ptiblica. Lo publico, en el fondo, no nos pertenece.

Lo publico que nos proporciona el Estado reside meramente en la gestién econdémica delegada por un

todo colectivo en la clase politica. Lo comun no es una expansion amplificada de lo individual. Lo comtn

es algo que nunca se lleva a término. Lo comtn sdlo se desarrolla a través del otro y por el otro, en la sede
comtin, en el ser compartido, por utilizar los términos de Blanchot.

A menudo nos imaginamos una construccion artistica en la que el otro habla con nosotros, pero

en realidad no es asi. No es suficiente con representar al otro, hay que buscar formas de mediacion que
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sean simultaneamente ejemplos y practicas concretas de nuevas formas de solidaridad y relacion. Ello
implica cambiar la narracién lineal, univoca y excluyente a la que se nos ha acostumbrado, por otra plural
y rizomdtica, en la que no sélo no se anulen las diferencias sino que se entrelacen. Ello acarrea también la
trasgresion de los géneros y canones establecidos, asi como la ampliacion de la experiencia artistica mas
alla de la contemplacion y la incorporacién de proyectos que no se agotan dentro del circuito artistico ni
se reducen al mundo institucional establecido.

iel gran objetivo de las industrias culturales y aun de las instituciones artisticas, es labisqueda
del afuera, de la innovacidn, y de aquello que emerge por doquier con el fin de domesticarlo o
convertirlo en mercancia, la nueva esfera institucional deberia tener una dimension abierta,
explicitamente politica. Recoger esa multiplicidad y ala vez proteger sus intereses y favorecer las
excedencias éticas, politicas y creativas que antagonizan en un espacio compartido. Es muy importante la
busqueda de formas legales adecuadas ala estructura de la red como forma de produccién y la promocién
de lo comun frente a la industria. Hemos de lograr que las instituciones devuelvan a la sociedad lo que
capturan de esta y que no se produzca el secuestro de lo comun a través de las individualidades que
constituyen ese magma.
Desde el Museo Reina Sofia estamos desarrollando varias lineas que buscan precisamente la
transformacion del Museo en un museo de lo comun:

1) La Coleccion. No construye una historia compacta y excluyente, aunque tampoco es el cajon de
sastre del multiculturalismo. Pensamos en una coleccion en la que se establecen multiples formas de
relacidon que cuestionen nuestras estructuras mentales y jerarquias establecidas. Propugnamos una
identidad relacional que no es tinica ni atavica, sino de raiz multiple. Esta situacion determina la apertura
al otroy planteala presencia de otras culturas y modos de hacer en nuestras propias practicas, sin miedo
a un hipotético peligro de disolucidn. Por supuesto, no se puede entender la poética de la relacion, sin
tener en cuentalanocion de lugar. La dependencia centro-periferia deja de tener sentido, y no se produce,
como ha ocurrido tantas veces en nuestro pais, una reivindicacidn del centro a partir de la periferia. La
relacion no va de lo particular a lo general, o viceversa, sino de lo local a la totalidad-mundo, que no es
una realidad universal y homogénea, sino plural. En ella el arte busca simultdneamente el absoluto y su
opuesto, es decir, la escritura y la oralidad.

2) Trabajamos en la creacion de un archivo de lo comin. Una especie de archivo de archivos.
Somos conscientes de que el archivo se ha convertido en un lugar recurrente en la practica artistica
contemporanea, una figura retérica que sirve para agrupar las tentativas mas dispares, caracterizadas
a menudo por el simple acopio de una documentacion irregular. Siguiendo a Derrida nos podriamos
preguntar si acaso el archivo no acarrea un cierto peligro de saturacién de la memoria e incluso la
negacion del relato. Sin embargo, para el archivo de lo comun, el relato o relatos que sus miembros
originan son tan importantes como el propio documento. No se manifiesta una voluntad fetichista
de preservarlo y conservarlo todo, sino sélo aquello que los miembros de la comunidad consideran
pertinente o forma parte de sus acciones. Derrida nos explica que el archivo es a la vez un topos, un
lugar y un nomos, laley que lo organiza. En el archivo de lo comtin esta ley es compartida, no instituida,
sino instituyente. No responde a una genealogia del poder, ni ordena jerarquicamente los saberes de
la sociedad. Su funcién va mas alla de la catalogacidn de datos y obras y su puesta a disposicion de la
comunidad. Se comparten las opiniones, comentarios y juicios de sus usuarios, pero también las normas
que ordenan dichas opiniones.

1 archivo de lo comun entrafia la ruptura con la nocién del museo como propietario unico de

una coleccion patrimonial, sustituyéndola por la de custodio de bienes que nos pertenecen a

todos, y favorece la creacién de un saber compartido. La fabricacién de la memoria es social, se

configura a partir de la experiencia de recordar juntos. Un periodo de amnesia general como el
nuestro, que parece haber sustituido a una época en la que la historia era omnipresente (la de los delirios
nacionales e imperiales), necesita mas que nunca del recuerdo productivo. Es importante que estas
historias se multipliquen y circulen lo maximo posible. Si el sistema econdmico de nuestra sociedad se
basa en la escasez, lo que permite que los objetos de arte alcancen unos valores desorbitados, el archivo
de lo comun se asienta en el exceso, en una ordenacidn que escapa al criterio contable. En este caso, el que
recibe las historias es sin duda mas rico, pero el que las cede (narra) no es mas pobre.

3) Finalmente, desde el Museo Reina Sofia se esta organizando una red heterogénea de trabajo con
colectivos, movimientos sociales, universidades, etc. que cuestionan el museo y que generan ambitos de
negociacion no meramente representativos. Este espacio se produce desde el reconocimiento de estos
otros agentes —al margen de su grado de complejidad institucional- como interlocutores validos, como
pares, a la hora de definir los objetivos y administrar los recursos. Por otra parte, es primordial dejar de
lado las nociones convencionales y aprioristicas de legitimidad, nadie puede arrogarse mayor legitimidad
que el otro, asi como el uso de la cultura parajustificar fines ajenos a ese proceso abierto de construcciéon
de lo comun.

Todo ello comporta, sin duda, el replanteamiento de la autoridad y del papel ejemplar del museo,
para dotar a esta bisqueda colectiva de modos no autoritarios y no verticales de accidon cultural. Facilitar
plataformas de visibilidad y de debate publico.
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