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UN ALBUM DE CITAS: EL MUSEO IMAGINARIO DE ANDRE MALRAUX

AN ALBUM OF QUOTES: THE IMAGINARY MUSEUM OF ANDRE MALRAUX

Rodrigo Bruna

Resumen

En 1947 André Malraux escribid su celebre ensayo Le Musée imaginaire, texto a partir del
cual el autor convoca a las personas a crear su propio museo aboliendo las limitaciones
espaciales y temporales impuestas por la institucion museal tradicional. Mediante esta
recoleccion heterogénea de imagenes, Malraux revisita la historia del arte desde una logica
en la que prima la subjetividad del encuadre fotografico y el album como espacio de
encuentro azaroso. Bajo esta premisa, el presente articulo busca reflexionar sobre la cita en
el campo de las artes visuales y como esta se vincula a la nocién de museo propuesta por
André Malraux. Con este fin, proponemos una metodologia que aborde el problema

enunciado desde el analisis critico de fuentes escritas y visuales convocadas en este escrito.
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Abstract

In 1947 André Malraux wrote his famous essay Le Musée imaginaire, a text from which
the author calls on people to create their own museum by abolishing the spatial and

temporal limitations imposed by the traditional museum institution.



Through this heterogeneous collection of images, Malraux revisits the history of art from a
logic in which he prioritizes the subjectivity of photographic framing and the album as a
space for a random encounter. Under this premise, this article seeks to reflect on the quote
in the field of visual arts and how it is linked to the notion of museum proposed by André
Malraux. To propose a methodology that addresses the problem stated from the critical

analysis of written and visual sources convened in this writing.
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1. Introduccion

En el afio 1962 y en medio de la tensa relacion existente entre Francia y Estados
Unidos, como resultado de la politica nuclear de la OTAN, el ministro francés de Cultura
André Malraux concreta la peticion hecha por Jacqueline Kennedy para exhibir en Estados
Unidos la pintura de Leonardo da Vinci: “La Gioconda”.! Esta accion diplomatica permitid
que en 1963 una obra emblematica de la historia del arte cruzara el Atlantico para

convertirse en un icono de la cultura de masas. Dicha accion se potencid gracias a los

! La obra fue exhibida en el invierno de 1963 primeramente en la National Gallery of Art de Washington y
posteriormente en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York.
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procesos de reproduccion que permitieron la circulacion de esta obra fuera de los muros del

museo.?

Dieciséis afios antes, André Malraux propuso la creacion de un museo sin muros al
que denominé Le Musée imaginaire (1947),® propuesta mediante la cual el autor invitaba a
las personas a crear su propio museo aboliendo las limitaciones espaciales y temporales
impuestas por la institucion museal tradicional. A partir de la recoleccion heterogénea de
imagenes, el escritor francés buscaba revisitar la historia del arte desde la subjetividad del
encuadre fotografico que el propio espectador escoge y organiza bajo la 16gica de un

album.

En atencion a lo expuesto el presente articulo busca abordar el problema de la cita
en las artes visuales a la luz de los postulados propuestos por André Malraux para su Musée
imaginaire. Como una forma de centrar el problema enunciado levantamos algunas
interrogantes de inicio que orienten el trabajo: ;Qué diferencias existen entre la nocion de
museo de André Malraux y la nocion tradicional de museo? ;Cémo se vincula la préctica
de la cita en artes visuales a los postulados del autor francés? ;Qué elementos nos

permitirian afirmar que el museo de Malraux es un album heterogéneo de citas?

En conformidad a lo expuesto organizamos este escrito en tres apartados. En primer
lugar, proponemos una aproximacion a la nociéon de museo desde una mirada histérica. En
segundo lugar, abordaremos las cualidades del Theatrum Pictorium de David Tiniers y
codmo este se transforma en un antecedente para comprender la nocién de museo propuesta
por Malraux. En tercer lugar, analizaremos los principios que articulan el Musée imaginaire
y como estos se vinculan al problema de la cita en el campo de la visualidad. Finalmente,
planteamos algunas reflexiones que buscan responder a las preguntas iniciales formuladas

en este articulo.

2 Un ejemplo importante de destacar en este punto es la obra Thirty Are Better Than One (1963) pieza de Andy
Warhol que evidencia el degaste del icono leonardesco reproducido como patréon de consumo.

* El texto fue publicado por primera vez el afio 1947 como parte del libro Psychologie de ’art: Le musée
imaginaire, (Skira, Ginebra). En el afio 1952 el escrito fue parte del compendio Le musée imaginaire de la
sculpture mondiale, (Gallimard, Paris). Finalmente, en el afio 1956 la obra se publicé en espafiol como parte
del libro Las voces del silencio: vision del arte (Emecé, Buenos Aires).
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2. El museo: una revision del concepto

La actual definicién de museo que nos otorga el Consejo Internacional de Museos
(ICOM) hace menciodn a: “[...] una institucion permanente, sin fines de lucro, al servicio de
la sociedad y abierta al publico, que adquiere, conserva, estudia, expone y difunde el
patrimonio material e inmaterial de la humanidad con fines de estudio, educacion y recreo”
(2007, parr. 2). Esta definicion no solo sitia las labores de esta institucion, sino también
responde a los cambios que ha experimentado la sociedad y la propia institucion museal en

este ultimo siglo.

Desde un punto de vista etimoldgico la nocion de museo haya su origen en la
palabra musa, término que alude a las deidades griegas hijas de Zeus, cuyo templo se

denomind museo:

La palabra museo se aplicéd a una construccion, en general pequefia, dedicada al culto de las
musas, como homenaje y recuerdo de una persona fallecida, especialmente de un poeta.
También como derivacion, a un lugar donde florecia una actividad poética, musical o
sencillamente intelectual, y de ahi que Platon en la Academia y Aristoteles después en el
Liceo, se preocuparan de consagrar unos bosquecillos al culto de las musas y de que incluso
llegaran a construir un altar o pequefio templo a ellas dedicado, el museo. (Escolar, 2001, p.

70)

Esta construccion de culto evoluciond hasta transformarse en el Museion
construccion que junto a la biblioteca formo parte del Palacio Real de Alejandria. Este
complejo cultural fue erigido por Ptolomeo I Séter (367 a.C.-283 a.C.) y ampliada por su
hijo Ptolomeo II Filadelfo (308 a.C. — 246 a.C.). El principal objetivo del Museion era
impulsar el desarrollo de la investigacion en el campo artistico, cientifico y literario. Este
espacio permitia a los residentes intercambiar sus conocimientos en un ambiente de
camaraderia que propiciaba el didlogo y el pensamiento libre. Al respecto el investigador

Hipélito Escolar (2001) comenta:

El Museo brinda, pues, a sus huéspedes la posibilidad de llevar una vida sin preocupaciones

materiales, disponiendo de tiempo para dialogar, la via socratica por excelencia para llegar
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al conocimiento, o para la lectura, la nueva via facilitada por el desarrollo del libro, asi

como para dar a conocer sus pensamientos oralmente o por escrito. (p. 74)

Mediante la cita podemos constatar que la investigacion (lectura) y la difusion
(didlogo) son labores que actualmente cumplen los museos y que se ven complementadas
con otras vinculadas al &mbito de la conservacion, exhibicion y mediacion. En igual
sentido, podemos sefialar que el surgimiento del Museion respondi6 a una elite intelectual
que disfrutaba del conocimiento y la cultura que emanaba de una institucion sin un fin

publico, que reproducia las estructuras de poder imperantes.

Desde una mirada més pragmatica, la cultura romana da un paso adelante en los
derechos culturales de la sociedad, asi lo constata la historiadora del arte Aurora Ledn
(1986): “[...] Roma, donde se fraguo el valor hedonistico y economico del arte, se produjo
un principio de trascendental importancia para la historia del coleccionismo y los museos:
dar utilidad publica a las obras de arte” (p. 19). De esta manera, se sientan las bases de un
coleccionismo fundado en la adquisicion de obras griegas y botines de guerra que
conformaron los primeros acervos publicos de obras de arte. Esta practica entre los
romanos, al igual que en la actualidad, era un simbolo de poder y riqueza que contrastaba

con el espiritu publico de un patrimonio artistico que inundaba la capital del Imperio.

A lo largo de la Edad Media fue la iglesia quien resguardo los tesoros eclesiasticos
asumiendo el rol propio del museo. Esta labor cambi6 con la llegada del Renacimiento y el
surgimiento de las primeras colecciones de arte de caracter secular, las cuales responden a
un gusto burgués que ve en estas un simbolo de estatus y poder. Familias como los Strozzi
y los Médici inician las primeras colecciones privadas, las cuales acogen la produccion de

los grandes pintores y escultores del Renacimiento.

En igual sentido, debemos destacar el surgimiento, durante este periodo, de los
tratados de arte y como estos impactaron en el conocimiento, ensefianza y valoracion de la

produccion artistica.* Dentro de los tratados de la época, merece espacial atencion el

4 Algunos tratados de la época: Ledn Battista Alberti, De Pictura (1436); Leonardo da Vinci, Tratado de la
Pintura (1498) y Giorgio Vasari, Vida de los mejores arquitectos, pintores y escultores italianos (1550).
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escrito por Samuel Quiccheberg titulado Inscriptiones vel tituli theatri amplissimi (1565),
obra que sienta las bases teoricas de la museologia. Quiccheberg, siendo asesor artistico y
cientifico del duque Alberto V de Baviera, realizo este tratado con el fin de analizar los
gabinetes de curiosidades (Wunderkammern) del duque y su estructura museistica. La
organizacion de estos objetos le permitid a Quiccheberg narrar historias a través de las

cuales se genera un conocimiento visual del conjunto de piezas coleccionadas.

Durante el siglo XVIII surgen los primeros museos nacionales partir de las
colecciones reales y de instituciones privadas: British Museum (1753), Fridericianum de
Kassel (1779) y Museum Louvre (1793). Estas colecciones apelaban a su vocacion publica
y a una labor que buscaba ser garante de un patrimonio que debia ser motivo de
investigacion, conservacion y difusion.

A lo largo del siglo XIX y XX el museo consolid6 su accidn, intentando llegar a un
publico mas amplio. Esta accion, a primeras luces, se contradice si pensamos en las élites
culturales y econdmicas que motivaron la creacion del museo. En atencion a este punto

Aurora Leon (1986) afirma:

Por tanto, partimos de un hecho: la aristocracia y la burguesia son las que han permitido la
creacion del museo que hoy visitamos, un museo actual que, lejos de caracterizarse por una
nivelacion social y una participacion colectiva, sigue siendo el coto cerrado de una clase
privilegiada [...] que en un modo o en otro obstaculiza a muchos el acceso a la cultura. (p.

19)

En consideracion a este origen y en virtud de nuevos enfoques museologicos surgio,
a fines del siglo XIX, el Metropolitan Museum (1870) de New York. Este museo potencid
un enfoque pedagodgico que buscaba acercar las obras a los espectadores, motivando un
acceso mas democratico al espacio museal; acceso que puso en crisis los preceptos
decimondnicos que marcaron el rol de esta institucion. En virtud de esta problematizacion

Theodor Adorno (1962) sefiala:

La expresion alemana “museal” tiene en aleman un aura hostil. Designa objetos respecto de
los cuales el espectador no se comporta vitalmente y que estan ellos mismos condenados a

la muerte. Se conservan mas por consideraciones histéricas que por necesidad actual.
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Museo y Mausoleo no estan solo unidos por la asociacion fonética. Museos son como
tradicionales sepulturas de obras de arte, y dan testimonios de la neutralizacion de la

cultura. (p. 187)

Adorno en esta cita sintetiza el espiritu de época desde donde André Malraux instala
su propuesta visionaria y democratica que empodera al espectador en un nuevo rol en tanto
consumidor de imagenes a través los procesos de reproduccion en serie. Al respecto
podemos afirmar que las obras se abren a un nuevo espacio de circulacion donde la
editorialidad (catalogos y libros) masifica el acceso a las obras, fuera de los muros del
museo. A este respecto creemos importante abordar el papel jugado por uno de los primeros
catalogos de obra creado y que inspir¢ el trabajo de André Malraux, nos referimos a la obra

Theatrum Pictorium de David Tiniers.
3. Theatrum Pictorium: un catalogo de citas

A mediados del siglo XVII fue creada la obra Theatrum Pictorium (1660), primer
catalogo ilustrado de obras realizado por el pintor belga David Tiniers (1610-1690). La
pieza tuvo como objetivo principal catalogar 243 pinturas italianas que conformaban la
coleccion del archiduque Leopoldo Guillermo de Habsburgo. Dicha labor de catalogacion
se inici6 en 1651 cuando el archiduque nombro a Teniers como pintor de la corte y

conservador de la coleccion de pintura flamenca e italiana del siglo XVI y XVIL>

Antes de abordar las cualidades de este catdlogo no puedo dejar de mencionar la
obra que motivo la creacion del Theatrum Pictorium, me refiero a la pintura El archiduque
Leopoldo Guillermo en su galeria de pinturas en Bruselas (1647-51) pieza realizada por
David Teniers (figura 1) con el fin de documentar pictéricamente parte de la coleccion. En
el cuadro observamos una estancia atiborrada de cuadros donde el principe de Habsburgo

aparece en compaifiia de un grupo de cortesanos. A su izquierda vemos a David Teniers

5 En la coleccion se destacan obras de los pintores Hans Holbein, Pieter Bruegel, Jan Van Eyck, Rafael,
Giorgione y Tiziano. En 1656 Leopoldo Guillermo de Habsburgo asumio el trono de Austria trasladando su
coleccion a Viena donde actualmente forma parte del Kunsthistorisches Museum.
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junto al conde Fuensaldana (Alonso Pérez de Vivero y Menchaca), aristocrata espaiol que

gestiono la adquisicion de la coleccion que sirve de tema a la obra.

Entre las obras citadas en este cuadro se destacan dos pinturas de Tiziano; “Diana y
Calisto” (1556/1559), “Ninfa y Pastor” (1570/1575) y “Dénae” (1560-1565) que ocupan la
parte superior del cuadro. Por otro lado, en la zona inferior observamos el cuadro “Los tres
filésofos” (1508/1509) de Giorgione, “Santa Margarita” (1518) de Rafael Sanzio y “Cristo
y la Adultera” (1520) de Tiziano. Los ejemplos mencionados dialogan con el resto de las
pinturas conformando un cuerpo de citas que ilustran la tradicion pictorica italiana y

flamenca (figura 1).

Figura 1. David Teniers (1610 - 1690). El archidugue Leopoldo Guillermo en
su galeria de pintura de Bruselas, 1647 — 1651. Oleo sobre lienzo, 104,8 x 130,4 cm.; Museo del Prado,
Madrid, Espafia. (https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/t/teniers/jan2/1/archduke.html)

Con posterioridad a esta obra, Teniers se aboco a la realizacion de un catdlogo mas
ambicioso que diera cuenta publica de la coleccion del archiduque, de esta forma surgio6
Theatrum Pictorium.® El artista se dedicé a representar en 0leo las 243 pinturas italianas

que conformaron el catalogo, labor que tenia como finalidad servir de modelo para que el

® Es interesante comentar en este punto el uso de la palabra Theatrum por David Tiniers, en tanto representacion
de un simulacro / engafio que es la propio del lenguaje de la pintura.
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equipo de grabadores pudiera realizar las planchas de grabado con las que se reproducirian

las obras en el catalogo (figura 2).

Figura 2. Theodor van Kessel (1620 - 1696). Diana y Calisto (cita de la obra de Tiziano), 1673. Calcografia,
36.1 x 43.2 cm.; Galeria Nacional Eslovaca, Bratislava, Eslovaquia.
(https://www.webumenia.sk/dielo/SVK:SNG.G_11965-97)

La impresion de esta pieza significé un importante aporte a la difusion de la
coleccion del archiduque Leopoldo a un publico méas amplio. Tras su primera publicacion,
el catdlogo se reimprimid en cuatro ocasiones transformandose en un libro de consulta para
artistas y coleccionistas de la época, quienes veian en €l no solo un manual orientador del
quehacer de los coleccionistas, sino también un catalogo de citas que permitia el acceso,

ensenanza y disfrute a los grandes maestros.

André Malraux conocia los alcances de este catalogo, lo que quedo en evidencia al
incorporar un fragmento de la pintura que motivo el catadlogo de David Teniers. La decision
de incluir esta imagen se entiende como un gesto de reconocimiento por parte de Malraux

hacia un coleccionismo de fragmentos y estilos que democratiza la nocién museal.
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4. Le Musée imaginaire: un album de citas

Para el escritor y tedrico francés Gérard Genette la cita en el campo de la literatura
responde a una relacion intertextual, entendiendo esta como: “una relacion de copresencia
entre dos mas textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva
de un texto en otro” (Genette, 1989, p. 10). A partir de esta relacion la cita asume, no solo
un cardcter “explicito y literal”, sino también convocante de otros autores para el campo

literario.

Por su parte la cita en el campo de las artes visuales responde a una accion evocativa
a través de la cual se revisitan obras y periodos artisticos que forman parte de nuestro
acervo artistico y cultural. Del mismo modo podemos sefalar que la cita permite poner en

didlogo obras disimiles que proponen nuevas lecturas para quien las observa.

En atencion a lo expuesto nos preguntamos: ;Qué elementos nos hacen pensar que
Le Musée imaginaire de André Malraux puede ser entendido como un cuerpo de citas? Para
dar respuesta a esta interrogante se hace necesario comprender como el autor francés

concibe la relacion entre obra de arte y el museo. A este respecto el autor francés afirma:

El papel de los museos en nuestra relacion con las obras de arte es tan importante, que
cuesta pensar que no existen, que no hayan existido nunca, alli donde la civilizacion de la
Europa moderna es o fué [sic] desconocida; y que existan entre nosotros desde hace menos
de dos siglos. El siglo XIX ha vivido de ellos; de ellos vivimos todavia, y olvidamos que
han impuesto al espectador una relacion totalmente nueva con la obra de arte. (Malraux,

1956, p. 11-12)

Como consecuencia de esta relacion se construye un discurso y una forma de
entender la obra en atencion a la funcion que la obra cumple en el museo; el retrato de un
emperador colgado en una sala de museo se transforma en un cuadro atribuido a la mano de
un gran pintor. A partir de esta constatacion podemos mencionar como ejemplo el caso de
las pinturas murales del Abside de Sant Climent de Taiill (1123), conjunto que a principios

del siglo XX fue trasladado desde el Pirineo catalan al Museo Nacional de Arte Catalan.’

7 A principios del siglo XX las pinturas romanicas del Vall de Boi despertaron el interés econdmico que genero
que algunas de ellas fueran vendidas por los propios parrocos a museos y coleccionistas norteamericanos. Para
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En dicho museo esta pieza se convierte en uno de los mejores ejemplos de la pintura
romanica, dejando de ser la pieza devota cobijada en la iglesia de Taiill. Esta obra, a su vez,
convive con otras piezas del periodo que son organizadas a partir de un discurso
museografico que pone de relieve la nocion de estilo. A este respecto André Malraux

(1956) sostiene:

La obra de arte habia estado ligada a algo: la estatua gotica a la catedral, el cuadro
clasico a la decoracion de su época; pero no a otras obras de espiritu diferente; al
contrario, habia estado aislada de ellas, para ser mas apreciada. (...) El museo separa a la
obra del mundo ‘profano’ y la acerca a las obras opuestas rivales. Es una

confrontacion de metamorfosis. (p. 12)

Para Malraux el museo establece un modelo de confrontacion de lo diverso con el
objetivo de generar una experiencia estética e intelectual con las obras, que es promovida y

sistematizada por disciplinas como la estética y la historia del arte.

El conocimiento que suscita la institucion museal es ampliado gracias a la
masificacion de los procesos de reproduccion en serie surgidos en el siglo XX y que
permitieron el acceso y circulacion de las colecciones conservadas en los espacios
museales. Un claro ejemplo de los inicios de este proceso fue el ya mencionado catidlogo
ilustrado de David Teniers, pieza que sin lugar a duda respondi6 a este afan de circulacion

del saber y de deleite artistico, afan del cual se hicieron parte eruditos y neofitos.

Desde el siglo XVII hasta el XIX, los cuadros, traducidos por los grabadores, se habian
convertido en grabados: habian conservado el dibujo, perdido el color, al que habian
sustituido, no por copia, sino por interpretacion, su expresion en blanco y negro;

habian perdido también las dimensiones y adquiridos margenes. La fotografia en negro del
siglo XIX no fué [sic] sino un grabado mas fiel. El aficionado de entonces conocio las telas

como nosotros conocemos los mosaicos y los vitrales. (Malraux, 1956, p. 14)

Es mediante la fotografia en blanco y negro que Le Musée imaginaire confronta las

obras de arte a través de un nuevo sustrato; el album. A diferencia de un catalogo, el album

evitar esta accion la junta de Museos de Catalufia inici6 una campafia para proteger y resguardar este patrimonio
del arte catalan.
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no se rige por criterios de orden taxonémico sino por la propia subjetividad y gusto del
coleccionista (figura 3). En atencion a este punto, podemos sefialar que los registros
fotograficos de obras utilizados en cada hoja de este album unifican el espacio entablando

un didlogo que atiende a una unidad formal y estética que emerge de las obras convocadas.

[...] La fotografia en negro ‘acerca’ los objetos que representa, por poco emparentados que
estén. Una tapiceria, una miniatura, un cuadro, una escultura y una vidriera medieval,
objetos todos muy diferentes, reproducidos en una misma pagina, se vuelven parientes. Han
perdido el color, la materia (la escultura algo su volumen), las dimensiones. Han perdido

casi lo que les era especifico, en beneficio de su estilo comun. (Malraux, 1956, p. 19)

Esta merma, que genera el registro fotografico, en relacion a las cualidades
especificas de la obra de arte se traduce en una pérdida del aura como diria Walter
Benjamin (2011) “el aqui y ahora de la obra de arte, su existencia unica en el lugar donde
se encuentra” (p. 42). Esta pérdida se acentia si pensamos que los registros hechos y
recolectados responden a encuadres particulares, que funcionan como citas que recrean

aleatoriamente la historia del arte en cada pagina del album.

Figura 3. André Malraux. Le musée imaginaire de la sculpture mondiale,1952. Registro pagina del libro, 18 x
23 cm.; Paris: Gallimard (http://merzeau.net/wp-content/uploads/2013/06/malraux-figure3.jpg).

Desde otra arista se hace recurrente establecer vinculos posibles entre una revista de
arte y la pieza de Malraux, partiendo de la base que ambas publicaciones buscan la

divulgacion del conocimiento. A la luz de esta posibilidad, debemos constatar que una
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revista trabaja bajo criterios objetivos de caracter editorial; en contraposicion el album de
cita de Malraux opera bajo los criterios subjetivos que buscan generar una experiencia
estética-cognitiva a partir de los cruces espacio-temporales surgidos entre las obras. Un
claro ejemplo de esta Gltima afirmacion son los detalles fotograficos hechos por el escritor
francés a las pinturas “La Madona con el nifio y dos angeles” (1465) de Filippo Lippi y “La
Gioconda” (1503-1519) de Leonardo Da Vinci. Mediante estos encuadres se levantan
posibles lecturas genealdgicas en torno a la nocion paisaje y su vinculo con la historia del
arte. A este respecto Malraux (1956) advierte: “El album aisla a veces para metamorfosear
(por ampliacion), a veces para descubrir aislar en una miniatura de Limbourg un paisaje,
para compararlo con otros, y también para hacer de ¢l una nueva obra de arte, a veces para

demostrar” (p. 25).

La reproduccion fotografica permitid, bajo la logica del Musée imaginaire, generar
nuevos didlogos y jerarquias que consolidaron la nocién de estilo entre las obras
convocantes. De igual modo este registro fomentd la revision del patrimonio cultural
mediante la cita como una estrategia de lectura visual. A través de esta accion, Malraux
(1956) deja de manifiesto el hecho de que “el museo separa a la obra del mundo ‘profano’ y
la acerca a las obras opuestas o rivales.” (p. 12). En este sentido podemos afirmar que las
piezas convocadas conforman un cuerpo heterogéneo de citas que es plasmando en un
album de carécter personal/universal que amplia los muros del museo, democratizando el
acceso y el conocimiento de las obras. A proposito de esta Gltima idea, Malraux sefiala que
la funcion publica con la que surge la institucion museal es remplazada por una funcion
humanizadora del arte que trasciende el solo disfrute contemplativo. Al respecto debemos
sefialar que este el album de citas se constituye en un dispositivo visual que democratiza el
acceso a las obras a través de la elaboracion de un relato visual que revisita la historia del

arte.

5. Reflexiones finales

La finalidad de Le Musée imaginaire de André Malraux nunca fue suplir el rol que

juega la institucion museal, sino mas bien acrecentar su radio de accion, abriendo el museo
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a un publico mas amplio. Esta labor se llevo a cabo gracias a la masificacion de la
fotografia y de los sistemas de reproduccion en serie, dos instancias que permitieron poner
en circulacion las obras y sus relatos, mas alla del espacio museal y de la actitud

contemplativa del espectador.

Le Musée imaginaire de Malraux, en este sentido, no se constituye a partir de una
coleccidn de originales, sino sobre la base de un conjunto de reproducciones fotograficas
hechas de obras emblematicas de la historia del arte. Dichas imagenes ponen de relieve su
condicion fragmentaria y heterogénea con el objetivo de potenciar nuevas lecturas que

amplian los alcances semanticos de estas obras.

Las piezas de este museo no se exhiben en salas, sino en un album que acoge y
organiza las diversas imagenes que bajo la estética del blanco y negro se unifican. En este
espacio editorial no existe un guion museografico que oriente el recorrido, mas bien existe

la voluntad de didlogo y libertad que potencia este album de citas.

En consideracion a lo expuesto en este articulo nos preguntamos ;como se explica
la practica de la cita en Le Musée imaginaire? Esta practica se explica desde una lectura
que revisita la historia del arte desde una mirada que se fundamenta en la discontinuidad,
fragmentariedad y heterogeneidad de relatos e imagenes. Del mismo modo este museo pone
en didlogo, a través de la practica de citacion, obras disimiles que no solo comparten un
mismo espacio, sino también propician nuevas lecturas que interpelan la mirada activa del

lector-espectador.

De igual modo, podemos sefalar que la mirada visionaria de André Malraux sent6
las base para comprender el impacto generado por los procesos de documentacion
fotografica que realizan los museos de sus colecciones. A través de este accionar no solo se
estudian y conservan las obras, sino también se permite su acceso y divulgacion hacia
publicos mas amplio. En atencidn a estas ultimas ideas constatamos como este album de
citas sienta las bases de lo que hoy conocemos como museos virtuales, instancias que bajo
logicas museograficas especificas permiten una democratizacion de la institucion museal y

sus colecciones.

104



Referencias
Adorno, T. (1962). Prisma. La critica de la cultura y la sociedad. Barcelona: Ariel.

Benjamin, W. (2011). La obra de arte en la era de su reproduccion técnica. Buenos Aires:

El Cuenco de Plata

Consejo Internacional de Museos ICOM. (2007). Definicion de museo. Recuperado el 30 de
mayo de 2021, de ICOM: https://icom.museum/es/actividades/normas-y-

directrices/definicion-del-museo/

Genette, G. (1989). La literatura en segundo grado. Madrid: Taurus.

Malraux, A. (1956). Las voces del silencio: vision del arte. Buenos Aires: Emecé.
Escolar, H. (2001). La biblioteca de Alejandria. Madrid: Gredos.

Leon, A. (1986). El museo: teoria, praxis y utopia. Madrid: Catedra.

105



