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Resumen: El museo, en la perspectiva critica tanto de Guy Debord como
de Giorgio Agamben, es sefialado como aquel espacio donde la obra de
arte se convierte en un objeto de mera contemplacién y en un objeto
desvitalizado, en la medida en que pierde su conexién con el mundo
vivo y el espacio comun a todos los hombres. Es decir, es sefialado como
un espacio que termina “museificando” las obras de arte, esto es, des-
vitalizdndolas y vacidndolas de sentido, en la medida en que quedan
separadas de la vida. Lo que haremos en el ensayo es explorar los alcances
y el sentido de esta critica al museo como esfera separada que mantiene
el abismo entre el arte y la vida. Asi como analizar la manera en que este
rechazo del museo se transformard, a mediados de los afios noventa, en
una perspectiva de critica radical de la museificacién que, a juicio de

Agamben, es una de las tendencias que caracteriza y define a las socieda-
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des del espectdculo consumado. Una tendencia que atafie a la ciudad, en

principio, y que supone un empobrecimiento de la experiencia.

Palabras clave: Museo y museificacién, Agamben, Debord, separacidn,

turismo.

Abstract: The museum, from the critical perspective of both Guy Debord
like of Giorgio Agamben, is indicated as that space where the artwork
becomes an object of mere contemplation and a devitalized object, to
the extent that it loses its meaning connection with the living world
and the space common to all men. In other words, it is designated as a
space that ends up “museifying” artworks, that is, devitalizing them and
emptying them of meaning, to the extent that they are separated from
life. What we'll do in the essay is to explore the scope and meaning of
this critique of the museum as a separate sphere that maintains the abyss
between art and life. As well as analyzing the way in which this rejection
of the museum will transform, in the mid-nineties, into a perspective
of radical criticism of museification that, in Agamben’s opinion, is one
of the trends that characterizes and defines the societies of consummate

show and that concerns the city before that nothing.

Keywords: Museum and museification, Agamben, Debord, Separation,

Tourism.
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Para el profesor José Mendivil Macias, con
admiracion y estima.

Introduccién

| museo se nos presenta como el lugar natural al que pertene-

cen las obras de arte y desde el que el arte irradia su poder y sus
revelaciones. El arte alli tomaria conciencia de su verdad, se deve-
larfa en su esencia y llegaria por fin a su propia autoconciencia. De
modo que no seria nada fortuito que alrededor del museo girara el
mundo entero del arte. Sin embargo, la cuestién de los espacios del
arte, como nos recuerda Jacques Ranciére, no es para nada sencillo
ni trivial. En torno a esta cuestién de los espacios, que incluye la
cuestion de las instituciones, las formas de inscripcién y de visibi-
lidad que adquiere el arte, se han esgrimido por lo menos cuatro
grandes programas que implican en cada caso distintas maneras de
entender la funcién y la realizacién de las virtualidades y potencias
de arte (Ranciére, 2005: 64).

La idea de que el museo es el espacio esencial del arte y que el
arte es, ante todo, aquello que es objeto de experiencia estética es
caracteristica, en realidad, de un régimen especifico, del régimen
estético del arte, que asume que el museo es el templo sagrado e
inviolable al que pertenece el arte.

Contra este régimen, que es también el régimen artistico del
orden burgués, es que van a reaccionar en su momento tanto Guy
Debord y los situacionistas como un atin joven Giorgio Agamben,
senalando tanto la mistificacién y el empobrecimiento a que da
lugar como la escision de la que vive secretamente y que se esfuerza
por mantener, en una critica enérgica y contundente al museo, que
se inspira en el gran programa de una realizacién del arte en la vida
misma. Un rechazo del museo que se transformard ulteriormente
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en una perspectiva de critica radical de la museificacién en general
en las manos del propio Agamben a mediados de los afios noventa.

Cudl es la separacién de la que vive secretamente el museo y
que se esfuerza por mantener? ;En qué consiste la “museificacién”
de la obra de arte y de la ciudad? ;Qué papel juega, en suma, el
museo, la figura del museo, en el tejido conceptual del pensamien-
to de Giorgio Agamben y en los planteamientos de Guy Debord y
los situacionistas?

1. En torno a la separacién entre el arte y la vida

Estas grandes obras [Blanchot se refiere a las
obras del Renacimiento], sin embargo, con-
tinuaban perteneciendo a las iglesias, tenian
su sitio en palacios donde en ocasiones ju-
gaban un papel politico; estaban ligadas
poderosamente a la vida que pretendia ser-
virse de ellas. Un retrato, en la casa de aquel
a quien representa, sigue siendo un cuadro
de familia, pero cuando todas esas obras en-
tran real o idealmente en el Museo, es precis-
amente a la vida a lo que renuncian, es de
ella de quien aceptan separarse.

BLANCHOT EN L4 AMISTAD
La escision del arte y la vida
Tanto los situacionistas como Guy Debord, como dice José Luis
Pardo en el Prélogo a La sociedad del espectdculo, heredaron en su

momento el programa anti-esteticista de las vanguardias artisticas,
especialmente del dadaismo y el surrealismo, es decir, heredaron la
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tarea de “cambiar la vida” a través del arte (2015: 11). Pero mien-
tras el dadaismo y el surrealismo habian intentado llevar a cabo di-
cha tarea a través de la destruccién del arte sin realizarlo o a través
de la realizacién del arte sin suprimirlo, los situacionistas, dice De-
bord en la Tesis 191 de La sociedad del espectdculo, habian arribado
a una nueva posicién critica que les permitia ver que “la supresién
y realizacion del arte son dos aspectos inseparables de una misma
superacion del arte” (2015: 158). La “superacién del arte”, en este
sentido, significaba para ellos la realizacién y supresién del arte a
través de su integracién a la vida.

Bajo la constatacién de que arte y vida estdn escindidos y que la
distancia entre ambos se habia vuelto insoportable y constituia el
reflejo de la propia miseria de la vida cotidiana, los situacionistas
idearon el programa de una “superacién del arte” que implicaba
una especie de aufhebung hegeliana del arte en la vida cotidiana.

Esta superacién del arte mediante su realizacién en la vida equi-
valia al “fin del arte”, a su destruccién definitiva. Lo que para ellos
significaba, no que la obra de arte tradujera por fin la vida, o que
los limites del mundo del arte se ensancharan hasta alcanzar la
sociedad misma, sino al contrario, lo que significaba era la destruc-
cién del arte como una esfera cultural separada de la vida a través
de su realizacién en la vida misma.

Ya las vanguardias histdricas (dadaistas y surrealistas) habian in-
tentado “cambiar la vida” y disolver la frontera entre esta y el arte,
a través de la reduccidén al absurdo (como en el dadaismo suizo),
la creacién de escindalos (como en el dadaismo parisino) o por
medio de la exaltacién de la creatividad, lo irracional y la actividad
onirica (como en el surrealismo). Las obras de las vanguardias ar-
tisticas no estaban destinadas a la interpretacién o a la contempla-
cién, como dice Jose Luis Pardo, rechazaban activamente mds bien
ese estatus de “obras maestras” coleccionables en los museos (2015:
15), puesto que tenfan como finalidad la de producir un impacto
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subversivo y revolucionario en el arte y en el mundo, y agotarse en
esa confrontacién. Frente al arte destinado a la contemplacién, a la
fruicién y al goce estético, las obras de las vanguardias artisticas lo
que pretendian era reconciliar arte y vida llevando el arte a la vida.
Sin embargo, cuando no se produce esa revolucién, las mismas
obras de vanguardia se vuelven interpretables, como senala José
Luis Pardo, esto es, se convierten en objetos de contemplacién y
terminan por colaborar contra su voluntad con el sistema contra el
que se levantaron en armas (2015: 17). Derrotadas en su preten-
sién de cambiar la vida, las obras de vanguardia quedan a merced
del museo, insélitamente conservadas en aquella esfera cultural se-
parada que ellas habian pretendido precisamente destruir. A pesar
de su cardcter subversivo, el enemigo las reduce a condicién de
piezas de museo, a condicién de “obras de arte”, “de inofensivas y
desgastadas metdforas” (Pardo, 2015: 18). Es entonces cuando las
obras de arte, después de haber fracasado en su intento de cambiar
la vida, se convierten en especticulo, es decir, en mercancia despro-
vista de poder transformador, tal como toda obra subversiva que
fracasa en la prictica estd condenada a convertirse en espectdculo.

Después de ver cémo Dadd y los surrealistas habian sido neu-
tralizados y se habian convertido en nuevas piezas de museo y en
un episodio mds de la “historia del arte”, el tema “fin del arte” para
los situacionistas no pudo sino significar la destruccién definitiva
del arte como una esfera cultural separada de la vida; un proyecto
radical que no era una transformacién del mundo del arte y la cul-
tura, sino sobre todo una transformacién revolucionaria de la vida
cotidiana por medio de nuevas experiencias alternativas al conjun-
to de experiencias posibles dentro de la organizacién dominante
de la vida.

Ante la descomposicién y separacién en que se encuentra la
cultura burguesa y frente a los intentos burgueses de conservar el
arte como un objeto muerto de contemplacién, los situacionistas,
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como dice Anselm Jappe, juzgan ahora posible y deseable la unién
de la vida y el arte en un todo indivisible, que las vanguardias ha-
bian pensado como algo deseable, pero lejano (1998: 85), a través
de la radicalizacién y agudizacién de la conciencia vanguardista en
torno a la destruccién del mundo del arte y de la exigencia de una
completa superacién revolucionaria de las condiciones generales
de la vida que termine con la separacién de ambas esferas.

El “fin del arte” era para ellos, en este sentido, el fin del arte
auténomo, entendido “como una sucesién de diferentes estilos”,
en la medida en que se trataba de disolver la frontera entre el arte y
la vida, tal como buscaban, a su vez, que el juego invadiera la vida
entera, rompiendo radicalmente con las condiciones que el capi-
talismo le impone al juego como un tiempo y un espacio ludicos
limitados, como sucede en la “organizacién dominante de la vida®
(Internacional Situacionista, 1999: 14 y 217). Asi, la “superacién
del arte” implicaba ahora una completa superacién revolucionaria
de las condiciones generales de la vida, esto es, el proyecto del aca-
bose de la cultura separada y de la realizacién préctica del arte en
la vida cotidiana.

La elaboracién de una ciencia de las situaciones serd la respuesta
concreta que formulan los situacionistas frente a esa escisiéon que
el orden espectacular no hace sino ahondar y perpetuar, como un
intento por romper el orden opresivo de una cultura y una vida
cotidiana separadas (Internacional situacionista, 1999: 17). Aqui
es donde habria que encontrar e/ sentido de las propuestas situacio-
nistas, como la deriva, la psicogeografia, la pintura industrial, el
uso situacionista del cine, los proyectos urbanisticos y arquitecté-
nicos del urbanismo unitario, en tanto no son sino el esfuerzo por
“superar la cultura’, esto es, por realizarla, superindola en cuanto
esfera separada.

Frente a la conversién de la cultura en mercancia y la perpetua-
cién de su condicién separada como “objeto muerto de contem-
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placién” que lleva a cabo el orden espectacular, Guy Debord y los
situacionistas entendieron que el apogeo de la cultura debe ser su
fin como esfera separada y que permanecer fiel al objetivo de la
cultura y del arte, a su cometido bésico, significa negar la culturay
el arte como esferas separadas (Jappe, 1998: 87) y realizarlas en la
préctica de un proyecto de critica y transformacién revolucionaria
de la vida cotidiana.

En las coordenadas de este diagndstico debordiano y situacio-
nista acerca de la separacién entre el arte y la vida podemos situar
también el primer libro publicado por Giorgio Agamben en 1970,
El hombre sin contenido, pues ahi encontramos, como vamos a ver,
un programa militante de denuncia y critica de la separacién del
arte y de la vida.

El hombre sin contenido

Aun siendo joven, Giorgio Agamben se ocupé en su primera obra
publicada del estado de las relaciones que guardan la vida y el arte
en el desenlace histérico de la cultura Occidental, bajo la idea de
que el arte no es una tarea reflexiva marginal, como dice Paula
Fleisner, un punto de partida entre otros posibles, sino implica
una concepcion general de la tarea filoséfica (2005: 74), a partir
de la cual se puede centrar un problema que es de cardcter tanto
artistico y cultural como politico y antropolégico.

Elarte, para el joven Agamben, es el lugar privilegiado en el que
pueden observarse las consecuencias que ha tenido para la vida hu-
mana el destino nihilista de Occidente. Por lo que se embarca en
una discusién en la que no solo dard cuenta del estado actual del
arte occidental, de su crisis, y de la manera en que la estética estd
involucrada en ella, sino también de las consecuencias que tiene
esta crisis para la vida.
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Bajo esta preocupacién, Agamben, en los primeros capitulos
del libro, reconstruye el surgimiento histérico de la estética como
disciplina moderna porque ahi se teje, a su juicio, un aconteci-
miento decisivo para entender esas relaciones hoy en dia, en la
medida en que con el surgimiento de la estética en la modernidad
sobreviene la consumacion de la escision entre el arte y la vida.

Agamben parte de una reflexién de la Genealogia de la moral,
donde Nietzsche opone la experiencia de un arte para artistas a la
concepcién kantiana que define la belleza desde la perspectiva del
espectador como lo que le procura un placer desinteresado (Agam-
ben, 2005: 9), es decir, parte de una oposicién casi subterrdnea
entre el punto de vista del espectador sobre el arte y la experiencia
del arte para el propio artista. Y es bajo esta oposicién que Agam-
ben encuentra en Nietzsche la exigencia de una destruccién de la
estética, la necesidad de abandonar el punto de vista kantiano y la
destruccién de la perspectiva estética tradicional (2005: 18), por-
que Agamben piensa que la agonia y la crisis actual de la cultura
y el arte occidentales es proporcional a la profundizacién de una
experiencia del arte que trajo consigo la estética montada sobre el
punto de vista y sensibilidad del espectador.

Es con Nietzsche que Agamben aplana de esta manera el hori-
zonte de la reflexion que llevard a cabo: se trata de desembarazar
la experiencia del arte del punto de vista desinteresado del espec-
tador, anularla, ponerle fin y, entonces, abrir el arte a una otra-ex-
periencia, en la que el arte se convierta en un promesa de felicidad
o en un ilimitado acrecentamiento y potenciacién de los valores
vitales (Agamben, 2005: 11 y 27), pues para Agamben la crisis del
arte, como vamos a ver, es un problema que tiene que ver de forma
central con la experiencia estética del arte.

El nacimiento de la estética en la modernidad responde, en la
opinién de Agamben, a una fractura en la “unidad viviente” que
era el arte antes de la modernidad. El modo en que la estética pro-
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duce esta escision en la “unidad originaria de la obra de arte” hace
pensar a Agamben que el surgimiento de la estética, no solo impli-
c6 un cambio de perspectiva en la apreciacién de la obra de arte,
sino fundamentalmente una modificacién del estatuto mismo de
la obra, en la medida en que a partir del surgimiento de la estética
el arte se convierte en un arte para el espectador.

A través de un gesto heideggeriano, Agamben re-sittia el arte a
su “forma mds originaria’ y a su “dimensién original” para llevar a
cabo una especie de contra-historia de la disciplina estética, que le
permite desnaturalizar los supuestos incuestionados sobre los que
se funda esta “ciencia de la obra del arte”. Agamben sefala, en este
sentido, que en la Antigiiedad el arte era experimentado como una
locura divina capaz de llevar a la médxima felicidad y a la ruina mds
absoluta, pues su inquietante capacidad consistia nada menos que
en traer a la presencia, en hacer pasar del no-ser al ser (Fleisner,
2005: 88; Agamben, 2005: 59). También en la Edad Media el arte
se experimentaba como algo que tenfa un profundo poder sobre el
dnimo. Pero fue a partir de la Modernidad que “el arte se convierte
en el objeto de una contemplacién desinteresada para el especta-
dor” (2005: 88). Lo que tenemos en la modernidad es una relacién
estetizada con la obra de arte en términos de representacion y jui-
cio estético, lo que supone una distancia ineliminable para con la
obra de arte, mediante la cual pretendemos encontrar su realidad
o su verdad, pero lo que hacemos es perder su vitalidad, pues per-
demos la posibilidad de establecer con la obra una relacién vital.!

El espacio de la relacién estética es un espacio en el que la obra
deja de ser una realidad viviente y se convierte en un mero objeto

!Justo la aparicién de la figura del hombre de buen gusto, hacia mediados del siglo
XVII, marca para Agamben, no una mayor receptividad de la obra de arte, sino su
ingreso en el espacio de la distancia estética (2005: 31 y 37). El buen gusto e, pre-
cisamente, el resultado del distanciamiento que sanciona y constituye en un mis-
mo movimiento al espectador indiferente y al arte desvitalizado y desinteresado.
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de contemplacién, que da ocasién a un mero placer desinteresado,
cuando, entre los griegos, era asumido como produccién de verdad
y como apertura de mundo para la existencia humana. Asistimos,
entonces, a la época de la esteticidad neutral, lejos ya del juicio de
Platén, que consideraba al arte provocador de un “divino terror”, o
de la sensibilidad de Pigmalion, que lo consideraba una “promesa
de felicidad”.

La época del ingreso del arte al régimen estético marcarfa, de
este modo, la consumacién final de la oposicién y separacién entre
el arte y la vida que Debord y los situacionistas habian proble-
matizado anteriormente con su enorme programa radical de una
realizacién y supresion del arte en la vida cotidiana.

Ahora bien, la época del régimen estético del arte es también la
época en que aparece el museo como el espacio esencial y definiti-
vo del arte, porque es alli, en el museo, donde el arte se convierte
en objeto de experiencia estética. Lo que supone que el museo es la
forma de inscripcién y visibilidad que adquiere el arte en el seno de
este régimen y que el museo no es sino la concrecién institucional
de esa distancia que estd a la base de la experiencia estética del arte.
Por eso Agamben no dejard de dirigir su critica hacia ese templo
idilico a donde se destinan las obras artisticas.
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2. El museo o la separacién entre el arte y la vida

El museo es un espacio esencial del arte
porque el arte es, ante todo, aquello que es
objeto de experiencia estética, y esta es una
reconfiguracion de los espacios-tiempos de
una sociedad. Pero el problema se complica
enseguida: el espacio de la distancia estética
es al mismo tiempo la promesa de una vida
que no conocerd esa distancia. Y lo es porque
las obras que contiene tampoco conocen esa
distancia.

JACQUES RANCIERE EN SOBRE POLITICAS
ESTETICAS.

Museo y museificacion en El hombre sin contenido

En el marco de esta critica al régimen estético de la modernidad
como separacién entre vida y arte, Agamben en el Capitulo 4 de
El hombre sin contenido traza una clara oposicion entre la cdmara
maravillosa y la galerfa moderna: mientras la primera encontraba
su razén de ser en la viva e inmediata unidad con el gran mundo de
la creacién divina, la galeria reposa en si misma como un mundo
perfectamente autosuficiente, donde las telas estdn presas de un
encanto que las mantiene separadas del mundo (2005: 55 y ss.).
Esta zona separada es el espacio del museo, un mundo aislado,
separado e intemporal en el que la obra se convierte en objeto de
contemplacién y se distancia de las otras cosas, del mundo vivo y
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del espacio comuin a todos los hombres. La galeria moderna disuel-
ve el espacio concreto de la obra de arte y corta sus vinculos con
el mundo y con la vida (Agamben, 2005: 58). Si todavia para el
hombre medieval no habia distancia respecto al arte, en la medida
en que la obra expresaba para él las fronteras de su mundo, con la
galeria moderna el arte se pone a una cierta distancia respecto a las
personas, a partir de la cual pierde su propia viveza.

El museo es, entonces, ¢/ espacio que se abre cuando vida y arte
quedan separados y escindidos. Cuando las relaciones entre el arte y
la vida se rompen, aparece el museo como espacio donde se depo-
sitan unas obras de arte que ya no alcanzan la vida.

El arte, dice Agamben, ha construido ahora su propio mundo
(2005: 57-58). El museo es un Museum Theatrum, un topos oura-
nios, una dimensién intemporal estético-metafisica en la que se
intenta fijar el punto de consistencia del arte, pero en la que en
realidad se disuelve el espacio vital de la obra de arte. Lo que quiere
decir también que el museo es el espacio que se abre cuando el arte
ya no informa la vida, pues ahi en el museo, la obra de arte sufre
un encanto que la mantiene separada de la vida, es decir, ahi en el
museo el arte deviene una instancia museistica. La vida entonces
se retira de las obras: las estatuas se convierten en caddveres, los
himnos en palabras sin fe y las telas pierden su poder (Agamben,
2005: 72). No es solo que el arte se retire de la vida, sino también
que la vida se retira de las obras.”

Es de esta manera como la estética y el museo transforman al
arte, a juicio de Agamben, en una forma vacia y sin vida, en una
“forma sin vida” petrificada y desvitalizada, que no es sino el re-
sultado de un proceso de separacién similar, pero de cufo inverso,

2Es en este punto cuando el museo se convierte también en una “necrépolis de
las obras de arte”, la frase es de Jacques Ranciére, en un lugar donde se depositan
restos mortuorios.
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a lo que, en el contexto del Proyecto Homo sacer, Agamben va a
llamar la nuda vida, que no es sino el resultado del proceso de es-
cisién que sufre la vida a manos de la soberania.

En ese pantedn abstracto de la terra aesthetica, el arte termina
por entrar a una situacién bastante peculiar que consiste en la im-
posibilidad de morir: “el arte no muere, sino que, convertido en
una nada que se autoaniquila, sobrevive eternamente a si mismo”,
dice Agamben (2005: 94). Lo que quiere decir que el arte, en el
museo, ya 1o puede ViviT, pero tampoco morir, tal como ocurre con
“los hundidos” en los campos de concentracién y exterminio nazi,
los “musulmanes” sobre los que los sobrevivientes no sabian bien a
bien si estaban muertos o si estaban vivos y de los que Agamben se
ocupard en Lo que resta de Auschwitz. El archivo y el testimonio de
1998. Alli, en el museo, el crepusculo del arte, dice Agamben, pue-
de durar mis que todo su dia, porque su muerte es, precisamen-
te, el no poder morir. Tal como ocurre con “los hundidos”, que
inmediatamente se convierten en caddveres producidos en masa,
porque el campo también ha negado la muerte.

Esta tesis acerca de que el arte se encuentra en una constante
imposibilidad de morir, se relaciona directamente con el museo,
pues el museo es el espacio en el que las obras tejen una relacién
con la muerte que no es de posibilidad, sino de imposibilidad, tal
como dice Mercedes Ruvituso (2016: 23). Lo que significa que el
museo es una burbuja pura y transparente que encierra al arte y en
el que las obras quedan suspendidas como en un limbo sin poder
realmente vivir, pero tampoco morir. Si recuperamos una metafora
que aparece en Elogio de la profanacién, la de “poner a girar en el
vacio”, podemos decir que es como si la galeria moderna, el mu-
seo, pusiera a girar en el vacio al propio arte, a girar en el vacio y
a regurgitar interminablemente su propia nada, como mostrando
que ya no es posible ningtn otro uso del arte que no sea la mera
contemplacién; tal como, muchos afios después, en Medios sin fin
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y en La comunidad que viene, Agamben va a decir que la miquina
medidtica de la comunicacién del orden espectacular somete al
lenguaje —otro medio puro— a girar en el vacio y a regurgitar su
propia nada, como mostrando que ningtin otro uso del lenguaje es
posible que no sea la palabreria sin fin a que nos tienen acostum-
brados los programas televisivos.

Lo que devela toda esta deriva histérica del arte occidental, por
otra parte, no es solo como este ha devenido algo museistico, algo
separado y petrificado, sino también cémo el espectador no puede
apropiarse a nivel concreto de la obra de arte. El hombre, dice
Agamben, “no encuentra de ninguna manera [en el arte] un conte-
nido determinado y una medida concreta de su propia existencia’
(2005: 64). Si el arte hoy estd en crisis, en el sentido en que se ha
expuesto (Agamben, 2005: 166), eso significa también que el arte
es el lugar radicalmente escindido del hombre.

Se trata de una escisién de la que emergen las propias condi-
ciones de posibilidad de la figura del critico del arte y de la ciencia
de la estética. Y lo que esto significa es que esa escision entre arte
y vida es condicién de posibilidad de la estética. Algo muy similar
como cuando Foucault, en Historia de la locura en la época cldsica,
piensa la separacién que se dio en la época cldsica entre razén y lo-
cura como la condicién de posibilidad de la psiquiatria positivista.
Son ciencias que viven secretamente de la escision.

El museo es precisamente el espacio del desgarro. Alli, en el
museo, la obra de arte se museifica, se vuelve una sombra, queda
desvitalizado y desinteresado, como un objeto disponible para su
mera contemplacién. El arte, asi encantado, ya no le dice nada
al hombre, ya no lo aterra ni lo desquicia; alli la obra de arte se
convierte en un objeto neutralizado y domesticado, alli se ha con-
vertido en un objeto apacible de consumo.

Por eso, Agamben estima que, frente a este destino museisti-
co del arte, solo la destruccidon de este horizonte de aprehensién
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estética puede desembarazar la experiencia del arte del punto de
vista del espectador, anularla, y, entonces, abrir el arte a una otra
experiencia y a una comprensién distinta del arte como potencia

creadora de vida (Agamben, 2005: 183).
El museo en la perspectiva critica de los situacionistas

Ya con anterioridad los propios situacionistas habian enfilado sus
armas contra el museo. En una época marcada por la crisis y des-
composicién del mundo del arte, el museo fue para ellos la figura
emblemadtica de este ocaso.

Los museos —dicen los situacionistas— tienen casi el mismo hora-
rio de apertura que las iglesias, el mismo olor a santuario y el mis-
mo silencio, y ostentan con arrogancia un esnobismo espiritual
directamente opuesto a los hombres vivientes cuyas obras encie-
rra. ;Qué tienen que ver esos pasillos silenciosos con Rembrands,
y la inscripcién “Prohibido fumar” con Van Gogh? Y fuera del
museo, el hombre de la calle se encuentra completamente privado
de la influencia naturalmente ténica del arte por el sistema del
comercio elegante [...]. El arte no puede tener significado vital
para una civilizacién que levanta una barrera entre el arte y la vida
y que colecciona productos artisticos como despojos de ancestros
a venerar (Debord, et al., 2013: 135).

El museo es sefalado por los situacionistas como la barrera en-
tre el arte y la vida que levanta la sociedad capitalista, que priva al
hombre de a pie de la influencia tdnica del arte. El museo, como
esfera cultural separada de la vida, constituida por los museos, las
galerfas, las colecciones, las exhibiciones, las inauguraciones de
gala, etc., separa el arte de la vida y reduce las obras a condicién de
objetos o piezas de museo, es decir, a una condicién donde se per-
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pettian insélitamente conservadas, pero a cambio de convertirse en
algo intacto, inerte e inofensivo, a una condicién donde se asegura
su supervivencia, pero al precio de perder su razén de ser. Por eso,
los situacionistas sostienen que: “El arte debe conformar lo vivido.
Nosotros proyectamos una situacién en la que la vida se halle con-
tinuamente renovada por el arte, una situacién construida por la
imaginacién y la pasién para incitar a cada uno a responder creati-
vamente” (Debord, et al., 2013: 136).

El situacionismo, de este modo, se conjura como un proyec-
to que intenta romper con esa separacion a través de la estrategia
artistica del détournement (desviacion o tergiversacién) y la cons-
truccién de situaciones ludicas, antiecondémicas y completamente
inutiles, por medio de las que buscaban tener un impacto directo
en la vida cotidiana (Debord, et al., 2013: 29).

Candela Potente ha sefalado, en este tenor, como las practicas
artisticas situacionistas, como las que llevaron a cabo Giuseppe
Pinot-Gallizio o Asger Jorn, hacian posibles contextos artisticos
no institucionales que eliminaban la distancia con el espectador
y su vida cotidiana (2014: 77). Tanto Gallizio como Jorn usaron
el arte como un medio para restablecer el vinculo entre el arte y
la sociedad que se habia perdido (2014: 80). Un ejemplo de esto
son las “pinturas industriales” de Gallizio: elaboradas con ayuda
de mecanismos industriales en rollos de lienzo que se vendian por
metro y de forma masiva en contextos no institucionales, no solo
apartaban al arte de la dimensién sagrada del museo, sino también
rompian con “el concepto de cuadro enmarcado y expuesto tras
un vidrio en una galeria como si fuera mercaderia de coleccién”
(Potente, 2014: 75), otorgdndole al arte una posibilidad m4s alld
de la mera exhibicién espectacular que podia tener en el museo.

Todo el cardcter revolucionario del situacionismo se encuentra
en estas pricticas y en este método de construccién experimental
con los que buscaban reconfigurar libremente la vida cotidiana.
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Si podemos pensar a los situacionistas como revolucionarios es
porque buscaban ante todo concretar un espacio para la politica
abriendo un umbral de indistincién entre el arte y la vida don-
de estos devinieran indiscernibles, es decir, creando una zona de
indiscernibilidad entre el arte y la vida a partir de un mérodo de
experimentacién y construccién artistica de la vida cotidiana.

En resumen, si en Agamben el museo es la concrecién institu-
cional del abismo entre el arte y la vida que ha creado el régimen
estético, entre los situacionistas el museo es la figura emblemi-
tica que expresa perfectamente la condicién separada del arte y
la cultura dentro del orden espectacular. La critica situacionista
al museo se centra, por lo tanto, en el cardcter separado de esta
especie de “edificio barroco”, que antepone la conservacién de las
obras de arte a su propia realizacién; una critica similar a la que
encontramos en Agamben, donde se sefiala al museo como una
esfera separada en la que el arte se convierte en una sombra vacia
que no alcanza la vida.

Once afios después de la muerte de Guy Debord, ocurrida en
1994, Giorgio Agamben, como vamos a ver enseguida, va a reto-
mar la perspectiva critica del museo, pero no sin extender la capa-
cidad de esta critica de la museificacién a la ciudad.

3. Museo, turismo y espectdculo: la ciudad turistica
;Qué es hoy la ciudad para nosotros? Creo
haber escrito algo como un viltimo poema de
amor a las ciudades, cuando es cada vez mds

dificil vivirlas como ciudades.

ItaLo CALVINO EN LAS CIUDADES INVISIBLES.
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Museo, separacion y topologia

En Elogio de la profanacion, Agamben volverd a retomar esta pers-
pectiva critica del museo, pero ya no a propésito del arte y sus
relaciones con la vida, sino a propdsito de la fase extrema del capi-
talismo y de las posibilidades de uso y profanacién que tenemos. Si
en E/ hombre sin contenido encontramos la génesis de este tema, en
Elogio de la profanacion la perspectiva critica de la museificacién es
utilizada para pensar y analizar las condiciones que presenta el tar-
docapitalismo asi como las posibilidades que tenemos frente a él.

En ese contexto, Agamben sostiene que en la fase extrema del
capitalismo las cosas, los lugares, los objetos y las propias activida-
des estdn separadas de si mismas y rendidas al capital.

Que las cosas sean divididas y escindidas de si mismas sig-
nifica para Agamben que son desplazadas a una esfera separada, en
la que cada cosa es exhibida en su separacién misma y en la que
resultan imposibles de usar (2013a: 107). Esa esfera es la esfera del
consumo, por un lado, y la esfera de la exhibicién espectacular, por
otro: “espectdculo y consumo [dice Agamben] son las dos caras de
una unica imposibilidad de usar. Lo que no puede ser usado es,
como tal, consignado al consumo o a la exhibicién espectacular”
(2013a: 107). La esfera de la exhibicién espectacular es una clara
referencia al orden espectacular, tal como lo pensaba Guy Debord,
como aquel orden de la imagen, de la mercancia, del dinero y del
capital que se ha separado a tal grado del mundo y ha adquirido
tal fuerza que ha terminado por sustituirlo. Mientras que la esfera
del consumo hace referencia a la esfera separada del derecho, a esa
esfera que niega o vuelve imposible el uso libre de las cosas porque
alli, en ella, las cosas se convierten en propiedad y objetos de pose-
sién (Agamben, 2013a: 108-109).

Si el uso es una relacién con las cosas en términos de inapro-
piabilidad, que se establece mds alld del derecho de posesion y del
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consumo utilitario (Agamben, 2013a: 109), podemos decir que el
proceso de separacién procede aqui esencialmente de dos formas,
separa las cosas de sf mismas o bien para consagrarlas a la esfera del
especticulo, o bien para consagrarlas a la esfera del consumo. O,
para decirlo de otro modo, que la negacién del uso ocurre o bien
a través de la exhibicidn espectacular o bien a través del consumo
y la posesién. Lo que significa que la “sociedad de consumo” y la
“sociedad del espectdculo” son las dos caras de una misma impo-
sibilidad de usar.

Esta obstinada negacién e imposibilidad del uso, dice Agam-
ben, tiene su maxima expresién en el Museo: “La imposibilidad de
usar tiene su lugar tépico en el Museo” (2013a: 109). El Museo, asi
con mayusculas, es el paradigma de esta negacién e imposibilidad
de usar que define a la sociedad del espectdculo y del consumo.

El Museo en el planteamiento de Agamben, sin embargo, no
designa un lugar o un espacio fisico determinado, como si suce-
dia en el contexto de E/ hombre sin contenido, pero tampoco un
dispositivo 0 a una mdquina bipolar, no hay algo asi como una
“mdquina museistica’, como hay una “mdquina antropoldgica”,
una “mdquina biopolitica” o una “mdquina gubernamental” en los
planteamientos de Agamben; a lo que hace referencia es a una di-
mension, a la dimension separada (2013a: 109) a la que se desplaza
o se transfiere todo aquello que resulta imposible de usar en la re-
ligién capitalista. Por eso, el Museo puede coincidir tanto con una
ciudad, con una regién o con un grupo de individuos, porque “este
término nombra simplemente la exposicién de una imposibilidad
de usar, de habitar, de hacer experiencia” (2013a: 110).

Antes que un espacio topografico determinado, el Museo en el
planteamiento de Agamben parece ser planteado como una figura
topolégica (es “un lugar tépico”, dice Agamben), tal como pro-
puso a su vez la figura del Campo. El Campo, asi con mayusculas
también, no hace referencia en el planteamiento de Agamben a
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una porcién del territorio topograficamente determinada, sino a
una figura topoldgica, a una “localizacién dislocante” que habita
nuestro ordenamiento juridico-politico y que bajo ciertas condi-
ciones lo resquebraja y lo horada instituyendo espacios de excep-
cién donde el poder soberano tiene ante si a la vida sin ninguna
mediacién politica o juridica (Agamben, 2013b: 223). El Museo,
del mismo modo, es planteado como una figura que funciona to-
polégicamente, en la medida que designa aquella dimensién sepa-
rada a la que es remitida todo individuo, todo objeto, todo lugar
y el propio mundo cuando se niega o resulta imposible el uso. El
cardcter topolégico del Museo estriba en que se trata de una di-
mension separada que se abre topolégicamente cuando se niega la
posibilidad de usar, de habitar o de hacer experiencia y a la que se
remite todo aquello que no es usado, todo aquello que es imposi-
ble de habitar, todo aquello que resulta imposible de experimentar.

Desde esta perspectiva, podriamos decir que el Museo coincide,
no solo con la esfera del consumo o con la esfera del espectdculo,
sino ademds con toda aquella instancia o 4mbito donde se niega
el uso y donde se expone esa imposibilidad de usar, tal como el
Campo puede coincidir con las salas de detencién en los aeropuer-
tos, con los cinturones de miseria que rodean las grandes ciudades
o con los campos para refugiados. Y es que el planteamiento de
Agamben permite pensar la dimensién topoldgica del Museo, es
decir, permite pensar al Museo como una figura dislocada que,
bajo ciertas condiciones, agrieta el mundo instituyendo una di-
mension en la que las cosas, los lugares, las actividades, los objetos
resultan duramente imposibles.

El ejemplo que pone Agamben es la museificacién de algunas
ciudades, como Venecia en Italia o Evora en Portugal, que el orden
espectacular ha convertido en “destinos turisticos” a donde se dan
cita millones de turistas de forma anual. La museificacién pasa
aqui por la transformacién de las ciudades en circuitos turisticos,
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circuitos que la industria turistica y los tour operators exprimen al
mdximo para vender a los millones de turistas unas “experiencias”
a tal grado preparadas, empaquetadas y adornadas con antelacidn,
que los turistas terminan por encontrar la misma imposibilidad de
experimentar “que habian experimentado en los supermercados,
en los shoppings y en los espectdculos televisivos” (2013a: 110).

En el centro del proceso de museificacion de las ciudades estd,
pues, la pérdida y empobrecimiento de la experiencia. Un tema
benjaminiano que Agamben retoma para mostrar cémo la musei-
ficacién no es otra cosa sino la exposicién (y consumo) de esa im-
posibilidad de experiencia que la industria vende oportunamente
al turista, pero que también alcanza a los propios habitantes de
las ciudades, desde el momento en que las ciudades turisticas se
convierten paulatinamente en Museos para sus propios habitantes.

En Notas sobre el gesto, Agamben dice que cuando la sociedad
burguesa a fines del siglo x1x perdié definitivamente sus gestos,
esto no significé sino que desarrollé una obsesién por ellos como
un intento por evocar lo que se le estaba escapando para siempre
(Agamben, 2010). Habria que entender del mismo modo, a mi
juicio, el empobrecimiento y la pérdida de experiencia: “la pérdida
de experiencia’ no significa el acabose de la experiencia, sino la
busqueda desenfrenada de experiencias, la tentativa de recuperar
in extremis'y a toda costa lo perdido. La obsesién contempordnea
en torno a la experiencia (en la forma de la “aventura extrema”, del
marketing experiencial posmoderno o de la adiccién a sustancias
estimulantes, por poner tres registros distintos) es un intento por
reapropiarnos lo que hemos perdido, pero a través de lo cual solo
constatamos que, en efecto, lo hemos perdido. Y que lo Gnico que
queda por hacer es la experiencia misma de lo inexperimentable,
tal como Agamben dice que Baudelaire supo ver bien (2007: 54 y
ss.), cuando hizo del shock, de lo inexperimentable por excelencia,
el centro de su trabajo artistico en plena crisis de la experiencia.
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La ciudad-museo, e/ turismo y el orden espectacular

Debord y los situacionistas ya conocian algo de esto sin duda al-
guna, como cuando sefalaban que las ciudades se habian conver-
tido paulatinamente en un suplemento de los museos para turis-
tas (Internacional situacionista, 1999: 76) o cuando denunciaban
cémo las ciudades se transformaban en un espectdculo lamentable
bajo la tendencia totalitaria de la organizacién de la vida propia
del capitalismo (Internacional Situacionista, 1999: 190). Y es que
los situacionistas mantuvieron con el espacio urbano una relacién
compleja, que se basaba, por un lado, en la experimentacién ten-
diente a la consecucién de una organizacién libre y variable de la
vivencia y experiencia de la ciudad y, por otro, en una aguda con-
ciencia en torno a las transformaciones que el capitalismo provoca
en dicho espacio.

Bajo la influencia tedrica de Henri Lefebvre, los situacionistas
dieron cuenta de cémo el espacio urbano estd regido por la légica
del capital. Bajo el reino del capital, la ciudad queda sometida,
por un lado, a la comercializacién creciente de los espacios y, por
otro, a una instrumentalizacién también en aumento, que impone
a las personas un régimen de movilidad que responde punto por
punto a dos de las actividades bdsicas del capitalismo, el consumo
y el trabajo.

El urbanismo funcionalista de los afios sesenta y setenta era para
ellos el proyecto a través del cual la légica del capital se traducia en
términos espaciales, es decir, la técnica bésica a través de la cual se
producia la espacializacién propia del capital. El urbanismo, con
su capacidad para darle forma al entorno, para crearlo, recrear-
lo y modificarlo, traducia en términos espaciales la organizacién
alienada de la vida cotidiana (Santagelo, 2014: 54), por lo que no
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podia sino traducir espacialmente la separacién y el orden espec-
tacular. El impacto y los efectos del urbanismo eran tan notables
para ellos que no la consideraban otra técnica més de la separacién
capitalista, sino “el material bdsico general” sobre el que se alzan
y se erigen las distintas técnicas y mecanismos de la separacién.’

La museificaciéon de la ciudad habria que considerarla, en este
sentido, otra mds de las tendencias reificantes del espacio urbano
y de su vivencia. Lejos ya del intento de los situacionistas de orga-
nizar la experiencia de la ciudad en su presentacién de “suma de
posibilidades”, a través del juego, la interaccién y el encuentro, el
orden espectacular del capitalismo reduce las ciudades a ser circui-
tos turisticos que suman a los trayectos urbanos trazados por los
requerimientos del trabajo y del consumo (Pachilla, 2014: 39),
nuevos trayectos basados en el consumo de la propia ciudad.

Hoy las ciudades turisticas son recorridas por hordas de turistas
cuya devocién por los “sitios turisticos” nos recuerda vivamente a
los antiguos peregrinos y su devocién por los lugares sagrados de
peregrinaje. De la Plaza Mayor al Parque de El Retiro en Madrid,
de la Basilica de San Pedro al Coliseo en Roma, por poner dos
ejemplos, las hordas de “peregrinos” corren a prisa tras experiencias
vacfas y fragmentadas con ayuda de mapas y guias que aseguran
que, en efecto, la ciudad no sea experienciable.

En Elogio de la profanacion, Agamben establece una ilustrativa
analogia entre los antiguos templos de peregrinaje y estas ciudades
museificadas de la nueva religién capitalista, para senalar que:

A los fieles en el Templo —o a los peregrinos que recorrian la tierra

de Templo en Templo, de santuario en santuario— corresponde

"Aunque todas las fuerzas técnicas de la economia capitalista deben interpretar-
se como fuerzas de separacidn, en el caso del urbanismo encontramos el material
bésico general: el ordenamiento del suelo que conviene a su despliegue, es decir,
la técnica misma de la separacion” (Debord, 2015 145).
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hoy los turistas, que viajan sin paz en un mundo enajenado en
Museo. Pero mientras los fieles y los peregrinos participaban al fi-
nal de un sacrificio que, separando la victima de la esfera sagrada,
restablecia las justas relaciones entre lo divino y lo humano, los
turistas celebran sobre su persona un acto sacrificial que consiste
en la angustiosa experiencia de la destruccién de todo uso posible
(2013a: 110).

Asi, como parte de las practicas litargicas que regulan el culto
propio de la religion capitalista, los turistas, los nuevos fieles del
Templo, terminan por celebrar un angustioso acto sacrificial sobre
si mismos, que consiste en vivir en carne propia “la experiencia
quizd mds desesperada que es dada a hacer a todos” lz experiencia
de la pérdida de experiencia.

Lejos de la heterogeneidad y riqueza de representaciones, im4-
genes y significados que reviste el espacio urbano en tanto espa-
cio vivido para los habitantes, las plazuelas, las calles, los centros
histéricos, los espacios y monumentos se convierten en bloques
funcionales e intercambiables perfectamente integrados por los
itinerarios turisticos. Aquellos elementos quedan por detrds de la
representacion homogeneizante e ideoldgica de la reduccién es-
pectacular de la ciudad que lleva a cabo la industria turistica. Es
entonces cuando la ciudad deja de ser experienciable y se convierte
en el sitio emblemdtico de la imposibilidad del uso en las socieda-
des del espectdculo consumado.

Cuando esto ocurre, lo Gnico que queda es el recurso a la foto-
grafia, la exhibicién de esa imposibilidad de usar y de experienciar.
Tal vez por eso los turistas, practicantes activos de la nueva religién
de la separacién, van en peregrinacién de un lado para otro sin
descanso, tras edificios, monumentos, plazas, millones de veces fo-
tografiados e infinitamente fotografiables.
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La ciudad contempordnea, deviene asi, un Museo, que muy
poco o nada tiene en comun con aquellas “ciudades imposibles”
que el viajero imaginario de Italo Calvino le cuenta a Kublai Kan,
el emperador de los tdrtaros, en Las ciudades invisibles. Ciudades
como Zaira que no cuenta su pasado, sino lo contiene escrito en
las esquinas de las calles, en los pasamanos de las escaleras o en las
rejas de las ventanas; ciudades como Anastasia, una ciudad tren-
zada por el deseo, que tiene la habilidad de hacernos parte de él
(Calvino, 2018). Y es que la reduccién espectacular de la ciudad
transforma el espacio urbano en el espacio abstracto de la mercan-
cia. Esta transformacién de la ciudad en una mercancia ha llegado
a materializaciones realmente ejemplares. Ciudades como Paris,
Madrid, Oporto, Barcelona, Roma o Amsterdam, por mencio-
nar algunas ciudades europeas, son ya una marca comercial, de tal
forma que se pueden vender tanto a las personas que las habitan
como a los turistas. Para sus habitantes, la marca les convierte en
parte de un entorno modelado en el que todo estd ya dispuesto
de antemano para el disfrute y la contemplacién de la mercancia.
Para los turistas, la industria transforma la ciudad en un régimen
escopico, a modo de especticulo, tal como la mercancia quedd
incorporada en su momento al régimen escopico de la vitrina y del
aparador. Un régimen que convierte la ciudad en una mercancia
consumible a través de la vista, tal como Benjamin decia que la
construccién de la Torre Eiffel habia hecho de Paris una mercancia
consumible de un solo vistazo.

A la division y separacién por zonas que sufria la ciudad a par-
tir de una funcién exclusiva (en términos de vivienda, transporte,
lugar de trabajo, ocio, etc.), que los situacionistas habian detecta-
do, ahora se le suma la divisién por “zonas turisticas”’, una nueva
divisién de la ciudad que produce una mayor autonomizacién de
la experiencia y, por tanto, una mayor autonomizacién de las es-
feras de la vida cotidiana. En esta fuerte sinergfa entre la ciudad y
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los procesos de museificacién (Garcfa: 2017), no cabe duda que
son sobre todo los centros histéricos los que se han convertido en
museos desde que son entregados al turismo de masas, al consumo
y al comercio; se convierten en islotes museisticos incluso en aque-
llas ciudades de “capa caida”. Pero también los barrios populares y
otras zonas de la ciudad son alcanzados por la conjuncién asfixian-
te de estética, segurizacion y comercio.

En esas nuevas zonas separadas la ciudad se convierte verdade-
ramente en un espectculo, cuyo régimen escopico se basa en una
sola actividad, el ver y ser visto, en una especie de “vitrificacién del
espacio urbano”, donde la pasividad que supone la contemplacién
de la ciudad resulta ser casi la misma pasividad que experimenta-
mos frente al televisor.

En esas ciudades convertidas en espectdculo, la experiencia de
la ciudad no puede ser sino una experiencia fragmentada, separada
dentro de la organizacién urbana. Una separacién, fragmentacién
y empobrecimiento de la experiencia que los propios habitantes
de las ciudades viven en carne propia cada vez mds, pero debido a
otras légicas y tendencias como la inseguridad creciente, las 16gicas
securitarias, la gestién politica del riesgo, o al propio crecimiento
desmesurado y apabullante de las ciudades. Enclaustrados en nues-
tras casas o condominios, encerrados en nuestros fraccionamien-
tos y cluster s hiperasegurados, terminamos encontrdndonos con
la misma pobreza e imposibilidad de experiencia que compran los
turistas. Tal vez por eso de vez en cuando nos convertimos también
en turistas.

A modo de conclusién
A través del recorrido que hemos hecho en torno a la critica del

museo, hemos visto que la museificacién es una especie de petrifi-
cacién que se define a partir de la pérdida o empobrecimiento de
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la experiencia, por un lado, y de la imposibilidad y negacién del
uso, por otro. La entrada al Museo marca el punto a partir del cual
algo —que alguna vez tuvo su propia vitalidad— deja de ser expe-
rienciable o vivenciable, tal como ocurre con las ciudades o con las
obras de arte.

Si las sociedades modernas se definen, desde el punto de vista
de Guy Debord en La sociedad del espectdculo, “como una inmensa
acumulacién de espectdculos” (Tesis 1), entendidos como “el mo-
vimiento auténomo de lo no vivo” (Tesis 2), el Museo deberia ser
definido, no solo como aquel espacio donde todo queda falto de
vida, sino donde ocurre ese movimiento auténomo de lo no vivo o,
mejor atn, como aquella dimensién en la que se pone a girar en el
vacio y de forma interminable todo lo que alguna vez estuvo vivo
y lleno de vitalidad, pero ya no lo estd mds. Por eso, el Museo no
puede ser sino la forma mds impresionante de pérdida o de falta
de mundo.

Si, de acuerdo con Agamben, una de las caracteristicas del or-
den capitalista espectacular es que todo es susceptible de ser cap-
turado en el Museo, es necesario no olvidar que la museificacién
de las obras de arte, a través del régimen de aprehensién estético,
y de las ciudades, a través de la industria del turismo, no son mds
que realizaciones parciales de un proyecto mucho mds grande y
omniabarcante de museificacién del mundo.

Con todo, es preciso recordar también que para Debord y los
situacionistas la critica del espectdculo solo adquirfa sentido cuan-
do se unificaba con la corriente prictica de negacién de la sociedad
(Debord, 2015: 165). Para ellos, lo esencial no estaba en la criti-
ca como tal, sino en la negacién radical de la sociedad existente.
Agamben, en relacién a esto, dice que el proyecto de los situacio-
nistas, “su utopia’, era “perfectamente tdpica’, “porque se sitda
en el tener lugar de aquello que pretende derribar” (2010: 67).
Podemos concluir, en este sentido, recordando un pasaje —hasta
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cierto punto marginal, pero ilustrativo a este respecto— del nimero

3 de la revista Internationale Situationniste, publicado en diciembre

de 1959:
La seccién holandesa de la I.S. (Direccién: Polaklaan 25, Am-
sterdam C) organizé dos manifestaciones con conferencias pro-
nunciadas —al estilo situacionista— mediante magnetéfonos y con
debates muy animados: una en abril, en la Academia de Arquitec-
tura, y otra en junio, en el Steledijk Museum. Habia adoptado en
marzo una resolucion contra la restauracién de la Bolsa de Am-
sterdam, exigida por toda la opinién artistica, proponiendo por
el contrario “demolirla y acondicionar el terreno como espacio
de juego para la poblacién del barrio” y recordando que aunque
“la conservacién de antigiiedades, asi como el miedo a las nuevas
construcciones, son la prueba de la impotencia actual... el centro
de Amsterdam no es un museo, sino el hdbitat de hombres vivos”
(Internacional Situacionista, 1999: 74).
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