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Las Kunsthallen como alternativas a los museos de arte
contemporaneo’

ANNA KopL* | JEsUs PEDRO LORENTE?

Un término polisémico y sus origenes sociologicos en la Ilustracién
y el Romanticismo

El término Kunsthallen ha sido definido por Markus Walz (2023), en el Dictionnary of
Museology, recientemente editado a instancias del 1com, del siguiente modo:

Originally, a German proper noun for buildings or institutions exhibiting fine arts
either as exhibition halls or as art museums. Other languages use this borrowed word for
art exhibition centres, especially ones that focus on contemporary art (p. 268).

Asi pues, en diferentes idiomas la terminologfa ha cobrado significados distin-
tos, como sucede con la palabra latina museum, que en francés o inglés se conservéd
para designar colecciones cientificas, mientras para las artisticas se adoptaban otros
vocablos —como musée o art gallery—, que es lo que propusieron algunos roménti-
cos alemanes, como el lingiiista Joachim Heinrich Campe, quien anim¢é a sus com-
patriotas a usar para cualquier museo de arte la denominacién Kunsthalle (Tabor,
1992). Ese nombre se escogié de hecho con bastante frecuencia en el siglo X1x para
designar pequefios museos de arte (Plagemann, 1967) o incluso uno tan importante
como la Staatliche Kunsthalle en Karlsruhe, que es el museo de arte del estado de
Baden-Wurtemberg y ha mantenido aquella designacion no latina y, por tanto, mas

' Este articulo es resultado del proyecto de investigacion «Museos de arte moderno/contemporéneo en
Espanfa:su engarce territorial e internacional>, del que es IP1 Jests Pedro Lorente, y de la tesis doctoral de
Anna Kodl: Kunsthallen as contemporary art venues: A review of their development in the European public sphere,
defendida en la Universidad de Zaragoza el 24 de junio de 2024. Debido a su reiterado uso en el texto, las
palabras alemanas Kunsthalle y Kunstverein van sin cursiva —salvo cuando su uso sea metalingtistico—,
recurso que si se utiliza para los demds términos extranjeros.

* Doctora en Historia del Arte.

3 Universidad de Zaragoza.
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germdnica (Dresch y otros, 1993).* Pero siempre ha sido més frecuentedar el nombre
de Kunsthalle a edificios expositivos de arte contemporaneo dependientes de un Kuns-
tverein. Esa es también una palabra cuyo significado no da idea cabal del concepto de-
signado, aunque se hayan usado algunas muy semejantes en otros contextos culturales:
en inglés se tradujo literalmente art union y otras mas raras para sus equivalentes en
lenguas romances como cercle artistique o circulo artistico, pues mucho mas habituales
serfan société d encouragement des arts en francés, societa promotrice en italiano, asociacion
de promocion de las artes en espaiol, etc. (Lorente, 2013). Curiosamente, mientras unos
ponian el énfasis en la unién de esfuerzos socio-artisticos, otros preferian especificar
que el mecenazgo de las artes era su objetivo. Sus nombres podian variar y también sus
actividades, pero basicamente eran colectivos ciudadanos que aunaban fuerzas para la
organizacién de exposiciones, la adquisicién en comun de obras a artistas contempo-
raneos e incluso la creacién de una coleccién artistica propia.

Sus origenes se remontan a finales del siglo xvi11 y principios del x1x, cuando
florecieron formas de sociabilidad y ocio educado, a través de asociaciones cultura-
les, circulos de lectura u otras instancias de libre intercambio de ideas y encuentros
ciudadanos. Jiirgen Habermas describi6 estas formas de activismo civico como una
emergente «esfera publica» prolegémeno dela sociedad democratica moderna: cier-
tamente eran una alternativa al poder estatal o de estamentos linajudos. A medida
que el Antiguo Régimen entraba en crisis y declinaba el mecenazgo aristocritico,
tradicionalmente en manos de la nobleza o de la Iglesia, en toda Europa les tomaron
el relevo las personas de clases medias, a veces individualmente, pero sobre todo de
forma colectiva. Fue un sustrato sociohistérico denominado en aleman Bildungsbiir-
gertum, que impulsé la formacion de una ciudadania educada, aficionada a las artes
y al deporte. La idea de democratizar el acceso al arte y al patrimonio cultural se
generalizé mds alla de las elitistas Wunderkimmern y galerias de arte cortesanas o de
los museos y las instituciones estatales, entonces frecuentados por pequefias minorias
ilustradas, mientras que estas congregaciones de amantes de las artes atrafan nume-
rosisimos publicos (Biirger, 1977; Schmid, 1985; Fuhrmann, 2004.). En el drea cultural
alemana, una de las mas antiguas asociaciones de este tipo seria la Kunst-Societit,
fundada en 1792 en Nuremberg, seguida en Karlsruhe por el Badischer Kunstverein,

* Ya en 1818 se habia fundado en la capital del Gran Ducado de Baden una asociacién privada llamada
Verein zur Veranstaltung von Kunstausstellungen zu Karlsruhe (Asociacién para la Organizacién de Expo-
siciones de Arte en Karlsruhe) con la particularidad de que el propio Gran Duque encabezaba la lista de
fundadores, en la que un 40 % eran altos funcionarios de su corte. No era un tipico Kunstverein y ain mas
peculiar fue que hasta 1846 no abriese su primera exposicién de arte contemporaneo en una sede temporal,
aunque en seguida se planteasen construir un contenedor permanente para albergar su creciente coleccién
histdrica y futuras exposiciones. Esta Kunsthalle, disefiada por el arquitecto Heinrich Hiibsch, se comenzé a
construir en 1865 combinando influencias renacentistas y neocldsicas, en sintonia con los puntos fuertes de
sus fondos artisticos, y se inauguré en 1869 como Grossherzogliche Kunsthalle (Sala de Arte Gran Ducal).



4. Las Kunsthallen como alternativas a los museos de arte contempordneo [79]

en 1818, luego el Hamburg Kunstverein, en 1822, y siete anos mas tarde el Kunstverein
Bremen (Behnke, 2001).

Constituian un nuevo fenémeno urbano, expandido en paralelo al desarrollo de
museos, con los cuales compartian no pocas cosas en comun, sin ser exactamente
lo mismo (Schmitz, 2001). Hacia 1840, rara era la ciudad del mundo cultural germa-
nico que no tuviera su Kunstverein, de mayor o menor importancia en funcién de la
categoria de cada ciudad, pues en las capitales territoriales la corte respectiva podia
involucrarse en su apoyo, como sucedié en Salzburgo (Milla y Munder, 2001). Se
estima que a mediados del siglo x1x ya habia en la confederacién germanica en torno
a 14 0oo Kunstvereine, con cada vez mas socios (Svoboda, 1994 ).5 Su formidable de-
sarrollo no solo fue numérico, sino también en términos de influencia, pues hacerse
socio daba prestigio y permitia codearse con gente refinada de todo tipo de estatus,
profesion, ideas o creencias.® Por eso, su florecimiento deberia ser estudiado desde
el punto de vista de la historia del mecenazgo, de las exposiciones de arte y del de-
sarrollo del consumo artistico en una economia capitalista de mercado (Koch, 1967;
Vergoossen, 2011; Schmitz, 2001: 343).

Basicamente, estas sociedades de accionistas compraban a los artistas locales obras
escogidas y las rifaban entre sus miembros, que pagaban una cuota anual fija. Era con-
veniente que se hubieran vendido todos los boletos para asegurar que ningin premio
quedase desierto, asi que muchas asociaciones permitian adquirir tantos bonos como
se quisiera, incrementando a cambio las posibilidades de ganar en el sorteo. También
se repartian estampas de algunas de las obras compradas para el sorteo, que asi llega-
ban a ser una iconografia compartida en los hogares de todos, aunque solo el ganador
recibiera en su casa el original. El dia de laloteria solia constituir un importante evento
social en la ciudad, cuya resonancia se amplificaba mostrando las obras sorteadas
junto con otras en una exposicion-venta abierta al ptblico, pero los socios tenian el
privilegio de entrar antes de la inauguracién publica y asi poder reservar anticipada-
mente la compra de sus obras favoritas. Como la asociacién se quedaba una comisién
en esa transaccion, para mejorar sus finanzas y de paso promocionar las artes —o
viceversa— se fueron organizando cada vez mds exposiciones con obras a la venta,
ademds de la exposicién anual obligatoria. Eran muestras decididamente comerciales,
en las cuales dominaban escenas del género, paisajes u otras obras de temas y estilos
de facil venta, que tuvieran un tamano y precio ajustados, preferentemente firmadas
por conocidos artistas locales, no por grandes maestros de reputacion internacional.

s Fundado en 1844 por el cardenal Friedrich Johann Joseph Colestin Fiirst zu Schwarzenberg, arzobispo
de Salzburgo y Praga, para promocionar el arte contemporéneo a través de exposiciones.

¢ Ni siquiera el puritanismo religioso les puso objeciones, a diferencia de lo ocurrido en Estados Unidos,
donde las cada vez mds severas leyes decimononicas contra las loterias, apuestas y juegos de azar culminaron
en 1910 con la prohibicién total.
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En muchos sentidos se podrian considerar como la antitesis de las instancias artisticas
oficiales, en las que triunfaban las obras de gran formato, de temdticas grandilocuentes
y de firmas consagradas, tanto en las exposiciones organizadas por las academias de
arte como en los museos.

Esa division entre plataformas del «arte elevado> académico y del mas comercial
también podria interpretarse como una dialéctica entre politicas culturales verticalis-
tas e iniciativas mds horizontales, que creaban nuevos publicos y expandian la recep-
cién social del arte. Los artistas ya no habian de trabajar constrenidos por el gusto de
quienes les hacian los encargos, sino que producian libremente sin un destinatario
concreto ni lazos sociales con posibles compradores, que adquirian sus obras a tra-
vés de estas instancias de intermediacion. En un momento en el que los marchantes
de arte todavia no eran abundantes, los Kunstvereine pusieron los cimientos de un
mercado del arte que no solo floreci6 gracias a los entusiastas que adquirfan obras en
sus exposiciones y rifas, sino también cuando a los premiados les tocaban en suerte
obras de arte no deseadas, que vendian a terceros. Mientras los museos e institucio-
nes oficiales almacenaban sus colecciones menos valoradas en las reservas, fuera de
la vista del publico, los socios de los Kunstvereine hacian circular el arte, incluso el
de mediana o baja calidad. Lo cierto es que en aquellas exposiciones habia poco de
lo que luego quedaria consagrado en los manuales de Historia del Arte; en realidad,
tampoco tenian un alto nivel atendiendo a los criterios de calidad de entonces, pues
algunas asociaciones artisticas insistieron en organizar sus exposiciones sin el filtro
previo de un jurado con autoridad para aceptar o rechazar. Pero eso era precisamente
una de las cualidades que deberiamos valorar desde un punto de vista socio-politico,
pues sus estatutos eran radicalmente democraticos. Cualquier socio podia votar y ser
elegido para los cargos del consejo directivo de la asociacidn, en una época en la que
todavia las gentes de alta cuna dominaban en la politica y en las academias de arte,
eligiendo arbitrariamente a sus afines, independientemente de sus méritos.

Espacios «alternativos> a los museos decimonoénicos desde el punto de vista
artistico y urbano

Avanzado el siglo X1X, mientras los mas poderosos monarcas en Baviera, Prusia o Aus-
tria rivalizaban entre si y con otras cortes mas modestas por dotar a sus capitales de
imponentes museos, en las demds ciudades del drea germanica donde los estamentos
del poder no estaban a la altura de tal competicion politico-cultural, sus «templos>
artisticos eran las llamadas Kunsthallen, fundadas por los respectivos Kunstvereine.
Inicialmente esas asociaciones solian desarrollar sus actividades en locales de alquiler,
pues solo a medida que su programacién expositiva cobraba pujanza y rendia bene-



4. Las Kunsthallen como alternativas a los museos de arte contempordneo [81]

Fig. 1. Kunthalle de Hamburgo, construida en 1867 en estilo historicista, pues es un museo de
Historia del Arte (foto JPL).

ficios se planteaban erigir edificios con ese fin; pero si habian de construirlos por sus
propios medios no podian permitirse grandilocuencias monumentales. Ni siquiera en
la rica Basilea, donde el prospero Basler Kunstverein preveia ya desde su fundacién en
1839 construir su propia sede, si bien esper6 con paciencia mas de 33 afios pagando salas
alquiladas, mientras generosamente dedicaba un 10 % de sus cuotas de afiliacion a la
compra de obras artisticas para el museo publico de arte situado junto ala catedral.” En
cambio, todo se desarrollaba con mayor rapidez y ambicion si se contaba con el apoyo
delas autoridades, que a veces por motivos de orgullo local estaban deseosas de contar
con algo parecido a un emblematico museo, como sucedi6 en Bremen® y Hamburgo,®

7 Hasta que en 1867 el ayuntamiento les cedié gratis un terreno edificable en la elegante avenida Steinen-
berg, donde se inaugurd en 1872 la flamante Kunsthalle, con la peculiaridad de que ademds de exposiciones
temporales de arte contemporaneo tenia una galeria permanente con una muestra retrospectiva de arte local
o suizo de los dltimos trescientos afios, cuya instalacién y mantenimiento sufragaba con los beneficios del
restaurante, disefiado por Carl Briinner, el nuevo lugar publico de moda para la buena sociedad, y también
su hermoso jardin, cuya fachada estd decorada con esgrafiados de Arnold Bécklin, Albert Wagner, Rudolf
Schweizer y Emil Meier. Posteriormente, el alquiler de espacios se convirtié en la mayor fuente de ingresos,
con los que se pago la ampliacion de 1898, que permitié albergar alli la coleccién de arte publico hasta la
construccién del Kunstmuseum (Gloor, 1989).

¢ El Kunstverein de Bremen recibi6 gratis del ayuntamiento el solar donde erigir la Kunsthalle en una
zona de ensanche urbano, junto a la puerta este de la antigua muralla (Herzogenrath, 2001).

° La corporacién de Hamburgo otorga cada aio generosa financiacion a la Hamburger Kunsthalle, que
en agradecimiento reserva en su patronato algunos puestos a sus representantes (Klippgen y Verstl, 2019).
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ciudades libres hansedticas orgullosas de su propia autonomia, cuyas corporaciones no
solo ayudaron a erigir sus respectivas Kunsthallen en 1849 y en 1867, sino que siempre
han apoyado econémicamente a los Kunsvereine que las siguen gestionando. De he-
cho, por la amplitud de sus colecciones ambas instituciones se convirtieron en impor-
tantisimos museos, sin llamarse asi (fig. 1). El concepto de museo estaba més ligado a
la oficialidad, asi que en alemdn ese término durante el siglo X1x se usaba mds bien para
los gestionados por las autoridades, aunque tampoco esa diferenciacion estaba clara,
pues también los hubo de titularidad privada (Grasskamp, 1981).

Otro rasgo distintivo inicial era que las Kunsthallen ponian el foco en el arte mds
cercano en términos cronoldgicos y geograficos, mientras a los museos de arte se les
suponia entonces destinados a un repertorio artistico més extendido en el tiempo y
mas internacional. Wolfgang Kemp describié esa meta museistica institucional con
palabras muy elocuentes: «einer neuen Gemeinschaft der Kunstwerke alle Zeiten und
Nationen» [ «una nueva comunidad de obras de arte de todos los tiempos y nacio-
nes> | (Kemp, 1984: 42). Los museos representaban la materializacién institucional de
la Historia del Arte que tan brillantemente estaba naciendo como disciplina académica
en las universidades de habla alemana, a menudo con profesores expertos en el arte
renacentista italiano. No es que el mundo de la alta cultura internacional y la erudicién
fuera ajeno alas Kunsthallen, de hecho, la de Kiel se cre6 en 1909 gracias a la colabora-
cién de la Universidad Christian-Albrechts con el Kunstverein de Schleswig-Holstein;
pero en general eran espacios mds vinculados al esparcimiento lucrativo, donde uno
acudia dispuesto a pagar dinero a cambio de obtener delectacién y experiencias de
amena socializacién. Formaban parte de ese amplio «complejo expositivo>» decimo-
nonico al que se referia Tony Benett al interpretar la episteme moderna de Foucault
en relacion con una amplia oferta de especticulos, en cuya cispide se situaban los
museos y las exposiciones universales, como dispositivos de adoctrinamiento civico.
Pero mientras los primeros museos se ubicaban preferentemente en los epicentros
histéricos del poder, las Kunsthalle solian enclavarse en zonas burguesas de expansion
urbana, a ser posible en distritos comerciales y bien comunicados (Schmitz, 2001).
Buen ejemplo es la Kunsthalle Darmstadt, que, aunque fundada por el Kunstverein fiir
das Grofherzogtum Hessen [asociacién artistica del Gran Ducado de Hesse], que es-
taba bajo el patrocinio del Gran Duque, no se localizé junto a su palacio, sino que, tras
pasar por varias sedes temporales, su ubicacion definitiva en 1889 fue la decimonénica
Rheinstrafe, mds alld de la puerta oeste de la antigua muralla, cerca de dos estaciones
de tren, la Main-Neckar-Eisenbahn y la Ludwigsbahnhof: un nuevo distrito animado
con otras amenidades de la vida social y cultural como el Casino (fig. 2).°

* Las bombas de la Brandnacht el 11 de septiembre de 1944 destruyeron completamente esta parte de
la ciudad denominada Mollervorstadt; de la Kunsthalle quedé solo el pértico y en 1956-1957 el refundado
Kunstverein construyé en su solar un nuevo edificio que ha sido muchas veces reformado y ampliado.
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Fig. 2. Kunsthalle de Darmstadt junto a la estacién de tren (tarjeta postal de principios del siglo xx).

En todo caso, aunque las Kunsthallen solian identificarse como espacios dedica-
dos preeminentemente al arte contemporaneo, no era esa una declarada especializa-
cion, pues algunas expusieron también arte histérico u otros materiales arqueologi-
cos, cientificos o técnicos e incluso los incluyeron en su coleccién (Sheehan, 2000;
Schmitz, 2001). Al albur de donaciones, legados testamentarios, premios no recogidos
u otras circunstancias azarosas, recalaban en propiedad materiales variopintos de des-
igual calidad.” Por su escaso interés publico y porque no sobraba ni el espacio ni el
dinero para montar una exposicién permanente en detrimento de las exposiciones
temporales, que aseguraban mds visitantes e ingresos econémicos, se depositaron
o donaron a museos, como hizo reiteradamente el Kolnischer Kunstverein en favor
del Wallraf-Richartz-Museum. Eso si, los elementos artisticos colocados como vis-
tosa decoracién suntuaria del edificio se convirtieron con el tiempo en un legado
patrimonial del que las Kunsthallen se han sentido orgullosas, conservandolo para
la posteridad. Sus retéricas arquitecturas y su decoracién constituyen un conjunto
histérico monumental, casi una Gesamtkunstwerk emblemadtica de un periodo cul-
tural e incluso politico. Era su edad dorada, cuando la revista Kunst fiir Alle jaleaba
todas aquellas exposiciones de arte contemporaneo alemdn con lisonjeras dosis de
populismo y nacionalismo.” Otro tanto ocurria en su entorno, por ejemplo en Buda-

" Cuando Gustav Pauli fue nombrado director de la Bremer Kunsthalle, describié su coleccién como
algo «mehr zu beseitigen als auszubauen galt, die jedenfalls nicht zum Kern einer modern gerichteten Samm-
lungstitigkeit werden konnte> [«a ser eliminado en lugar de ampliado, que en cualquier caso no podia
convertirse en el nicleo de una actividad de coleccién dirigida moderna ] (Pauli, 1936).

" Esta revista, publicada en Munich entre 1885 y 1944, fue la mayor publicista de las exposiciones de arte
contemporaneo y de otras actividades de las Kunsthalle (Lewis, 1993).
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pest, donde la Asociacion Nacional Hingara de Bellas Artes ya habia fundado en
1877 su equivalente de una Kunsthalle en la calle Andrassy, pero en 1896 se erigio el
imponente Mucsarnok [salon de arte en hungaro], en la simbélica plaza de los Hé-
roes, como parte de las patri6ticas celebraciones del milenio de Hungria, en las que
también figuré un monumental contenedor expositivo croata, que en 1898 se llevo a
Zagreb como pabellon de exposiciones artisticas el Umjetnicki Paviljon, en medio
de una verde avenida que comunica la ciudad histérica con la estacion de ferrocarril.

Por cierto, hablando de politica, aunque las Kunsthallen nacieron para ofrecer
cobijo al arte preeminentemente local, en un contexto tan nacionalista en seguida
se pusieron al servicio del pais respectivo. Ya desde 1840 —ocho anos antes de que
se fundara el actual Estado confederal suizo— los Kunstvereine de Berna, Basilea y
Zurich forjaron una unién federal denominada Schweizer Kunstvereine que se en-
cargarfa de organizar cada dos anos la Allgemeine Schweizerische Kunstausstellung
[exposicién artistica general suiza] de forma rotatoria en la Kunsthalle de turno hasta
1960. Sin llegar a trabar tal estructura estatutaria, esa colaboracion en red también sur-
gi6 en seguida entre algunas asociaciones alemanas, por afinidades geopoliticas, pues
desde 1836 los Kunstvereine de Darmstadt, Friburgo, Karlsruhe, Mainz, Mannheim y
Estrasburgo programaron actividades bajo un paraguas comtn renano denominado
Rheinischer Kunstverein, mientras que en el norte los de Bremen, Hannover, Lii-
beck, Greifswaled y Rostock colaboraron desde 1843 para organizar conjuntamente
exposiciones itinerantes. Un similar sistema en red aunaria luego ambiciosos proyec-
tos colaborativos entre las Kunsthallen de Hamburgo, Hannover, Stuttgart y otras
grandes ciudades en distintos puntos cardinales. Mds dificil tenian estas complicida-
des los museos dependientes de las respectivas autoridades estatales o locales, que
competian entre si en muchos frentes culturales, empezando por la adquisicién de
colecciones. Mientras los Kunstvereine podian seguir en cada momento el cambiante
gusto artistico con compras atrevidas y haciendo expurgo en sus reservas para donar
obras ya afiejas a los museos publicos, estos no podian enajenar colecciones de sus
registros ni adquirir lo que no gustase a sus autoridades, como experiment6é Hugo von
Tschudi al perder su puesto de director de la Nationalgalerie de Berlin por comprar
cuadros impresionistas franceses, aborrecidos por el emperador Guillermo II.* Por

 En el cambio de siglo, algunas Kunsthalle empezaron a contratar directores profesionales que marcaron
nuevas orientaciones curatoriales, sin levantar tan decisivas reacciones en contra (Junge, 1992). Una prefe-
rencia por panordmicas con coherencia educativa caracterizé a Alfred Lichtwark, que habia sido profesor
antes de ser director de la Hamburger Kunsthalle entre 1886 y 1914, consagrando al romanticismo alemén
como fermento de las renovaciones artisticas ulteriores. Esa fue también la apuesta de Fritz Wichert, director
de la Kunsthalle Mannheim entre 1909 y 1922, muy atento al arte moderno francés desde Manet, mientras
su sucesor, Gustav F. Hartlaub, entre 1923 y 1933 fue paladin de la Neue Sachlichkeit. Por su parte, Gustav
Pauli no solo convirtié a la Kunsthalle de Bremen en baluarte del impresionismo francés y alemdn, sino que
ademds emprendi6 la reorganizacion de los espacios expositivos con criterios mds modernos, lo que le vali6
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eso, las Kunsthalle estuvieron mds abiertas a los rebeldes de la Secession alemana y
austriaca, que en el cambio de siglo rompieron con las academias oficiales y hasta
crearon sus propias Kunsthallen, como el pabellon expositivo que el grupo liderado
por Klimt, Moser y Olbrich construyé en Viena.

Pero si esos espacios programaban y colaboraban en red con los de otras ciudades,
al mismo tiempo también fueron formando clusters con otras instituciones culturales
locales que florecian a su arrimo, incluidos algunos proyectos museisticos. Uno de los
mads ambiciosos iba a ser el eje cultural proyectado en Mannheim, al celebrar la ciudad
su tricentésimo aniversario con una Gran Exposicién Internacional de Arte y Hor-
ticultura en 1907, cuando se urbanizé6 Friedrichsplatz con fuentes de agua, jardines
y edificios art nouveau, destacadamente la monumental Kunsthalle (fig. 3) diseiada
por Hermann Billing e inaugurada en 1909, que comenzé a funcionar como museo
de arte de la ciudad mientras se planificaba en frente una Mannheimer Gallery, que
nunca se materializ6.* Donde si se haria realidad con el tiempo un tdndem semejante
fue en Baden-Baden, cuya Kunsthalle habia tenido varias sedes temporales hasta que
se encargd a Herrmann Billing —el arquitecto que habia disefiado la de Mannheim—
un edificio inaugurado en 1909 en el parque Lichtentaler Allee, donde muchos afios
después ha llegado a construirse un museo, unidos ambos edificios por una pasarela
sobrevolada.” A principios del siglo XX, conforme entraban en crisis econémica las
iniciativas privadas, fueron ellas las que buscaron esos emparejamientos, como suce-
dié en la capital suiza, cuya Kunsthalle se erigi6 en 1918 frente al Museo de Historia de
Berna, que habia sido construido veinticuatro afnos antes en una zona de expansion
al otro lado del rio (Schneemann, 2018).* Quiz4 el mas emblematico ejemplo de esa
tendencia en el nuevo siglo seria la urbanizacién de la colina Lorensberg en Gott-
emburgo, con motivo del Gran Jubileo conmemorativo del tricentésimo aniversario
de la ciudad sueca en 1923, con una magna exposicion para la que se construy6 un
complejo de edificios disefiados por los arquitectos Sigfrid Ericson y Arvid Bjerke, en
torno a Gotaplatsen, la coronacién de la mas moderna avenida que antes del parque
de atracciones se abre en una plaza civica, donde se alza en el centro el ayuntamiento

ser llamado como director de la Hamburger Kunsthalle, donde dio su apoyo a los expresionistas alemanes.
Entre el impresionismo y las vanguardias se situ6 Wilhelm Barth, el primer conservador profesional de la
Kunsthalle de Basilea desde 1909.

* Por esa razon, reuniendo fondos puablicos y privados, la Kunsthalle de Mannheim tiene una gran colec-
cién de arte de un amplio espectro histdrico y para acogerla mejor, ddndole espacio también a las muestras
temporales, el ayuntamiento pagé en 1979 una ampliacién arquitecténica (Hille, 1994; Lorenz, 2017; Von
Gerkan y Goetze, 2018).

*s Debido ala inflacién a principios del siglo, el ayuntamiento hubo de hacerse cargo de lo que pasé a de-
nominarse Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, que dej6 de ser privada; pero silo es el Museum Frieder Burda
construido allado en 2004 y unido por una pasarela que simboliza la colaboracién entre ambas instituciones.

Y en 1933 se inaugurd también el Museo Alpino de Suiza, justo enfrente de la Kunsthalle, que se con-
vertiria en modelo paradigmatico en el siglo xx.
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Fig. 3. Friedrichsplatz en Mannheim, con la Kunsthalle al fondo (tarjeta postal de 1921).

y aambos lados el Museo de Arte y la G6teborgs Konsthall.”” Un simbolismo politico
también reafirmado en Helsinki cuando se convirtié en la capital del nuevo Estado
de Finlandia, pues, combinando iniciativa publica y privada, fue erigida en la zona
residencial de Toolo, frente al Museo de Ciencias Naturales, la flamante Kunsthalle
inaugurada en la primavera de 1928 con una gran exposicion de arte reciente finlandés.
El sumun de esta linea de progresiva «oficializacion> politica de unos espacios para
el arte contemporaneo serian la clasiquizante Haus der Kunst construida entre 1933 y
1937 por iniciativa de Adolf Hitler en el nuevo eje urbano de Munich y la homénima
de Berlin, escaparate del arte nazi desde 1935 a 1943.

Renacer de las Kunsthallen en dialéctica con el MomA, paradigma de la
modernidad triunfante

Las dos guerras mundiales trastornaron todo en Europa, incluido el mundo del arte,
que en Alemania quedé desolado por las consecuencias de la inflacién y la devastacion
de los bombardeos: fue el final de muchos Kunstvereine y solo gracias al apoyo de los
poderes publicos sobrevivieron sus Kunsthalle, que, curiosamente, resurgieron como
nuevo referente porque en ellas se habia inspirado el neoyorquino Museum of Mo-

7 Tal cercania al ayuntamiento favoreceria sin duda que Goteborgs Konsthall dependa de los servicios
municipales de cultura desde 2001.
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dern Art, epitome de la modernidad artistica enarbolada por Estados Unidos durante
la Guerra Fria. Alld era lo més habitual que los museos fueran también gestionados
por asociaciones de amantes de las artes, con el apoyo de los poderes publicos; tal
fue el caso del MoMA en Nueva York, fundado como un centro privado expositivo sin
coleccidn, que inicialmente se comprometid a traspasar al Museo Metropolitano sus
fondos artisticos conforme se convirtieran en patrimonio histérico. Esa fue una de las
propuestas de su primer director, Alfred Barr, posiblemente inspirada en los equipa-
mientos artisticos alemanes que visit6 en 1927-1928 y 1933; pero también quiso emular
la tendencia a la desornamentacién del Museum Reform Bewegung (Joachimides,
2001).* Barr pint6 las paredes de blanco puro, eliminé los paramentos y las ventanas
con vistas para crear un ambiente de concentracién sublime que se consagré como el
nuevo canon museografico —posteriormente conocido como white cube—, particu-
larmente para exponer arte moderno. Los museos con esa especializacion se multi-
plicaron durante la posguerra en Norteamérica y por todo el bloque occidental, pero
concretamente en Europa central los nuevos museos de arte moderno no fueron tan
abundantes, pues si el paradigma a imitar era el MoMa, donde hasta mediados los anos
cincuenta solo habia exposiciones temporales, lo mds parecido eran las Kunsthallen,
con tal de que renovasen sus contenidos conforme al contexto del momento. A ello
se adaptaron las que habian sobrevivido y, por supuesto, las nacidas en este periodo.
A su vez, el concepto de Kunsthalle tuvo gran influencia en las instituciones mas
contestatarias frente al paradigma moderno representado por el Moma. Contra él
se declaré en rebeldia el Institute of Contemporary Art de Boston en 1948, afo en
que también abrié un centro expositivo homénimo en Londres (Lorente, 2008). La
apuesta por el arte «contemporaneo> serfa en adelante un rasgo distintivo en la on-
tologfa de las Kusthallen. Esa fue la orientacion de la inaugurada en Recklinghausen
en 1950 con una exposicion titulada «Deutsche und franzésische Kunst der Gegen-
wart-Eine Begegnung» [ «Arte alemén y francés contempordneo: un encuentro> |,
en la que se mostraron obras recientes de Chagall, Matisse, Picasso, Hans Hartung
o Pierre Soulages junto a las de jovenes artistas alemanes, a los que estuvo dedicado
desde entonces el Kunstpreis junger Westen y los certimenes Ruhrfestspiele u otras
actividades que llenarian con arte de posguerra ese antiguo binker situado frente ala
estacion ferroviaria central. Igualmente se inauguré en 1957 el Lunds Konsthall con
una exposicion de arte sueco contemporaneo en sintonia con el gusto internacional de
entonces, al que también se adapté el estilo de su sede, disefiada por el arquitecto Klas
Anselm, inspirdndose en los edificios industriales y cientificos del momento. Mientras
la c1a, con la ayuda del MoMA neoyorquino, exportaba a los paises aliados museos

* Frente a la decimondnica superabundancia de obras y adornos, los alemanes habian sido pioneros en
la tendencia a montajes menos profusos, sin cuadros superpuestos muy por encima de la altura de los ojos
de los visitantes, sin tanta decoracién de plantas, cortinajes o muros pintados.
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de arte moderno, resultaba menos comprometedor en los paises no alineados optar
por espacios expositivos especializados en arte contemporaneo, como la Kunsthalle
de Bratislava 0o Dom Umenia [Casa de las Artes] fundada en 1958 y disefiada por el
arquitecto eslovaco Milo§ Chorvat, cuya construccion acabé en 1965. Desde ese afio
el Estado comunista de la Reptiblica Democrética Alemana planificé una gran mues-
tra internacional de arte de los paises del este europeo, cuya sede se f1j6 en Rostock,
donde la lenta construccion del pabellon expositivo y su entorno culminé en 1969,
con la inauguracion de un centro de arte contemporaneo que llamaron Kunsthalle,
nombre mds autdctono. Mientras tanto, también en la Republica Federal de Ale-
mania, el debate se plante6 en términos identitarios, como una alternativa entre
renovacion cultural o borrén y cuenta nueva. La primera opcién prevalecié en Diis-
seldorf, que habia sido un foco artistico importantisimo en el siglo x1x, cuando se
fundé6 su Kunsthalle, que en 1967 inauguré un nuevo edificio brutalista de cemento
en Grabbeplatz (fig. 4), sede también del Kunstverein fiir die Rheinlande und West-
falen, donde la apertura al arte moderno internacional descoll6 en la serie de expo-
siciones «Prospect>» desde 1968 a 1976, sin escapar a la influencia del mas famoso y
polémico artista activo en la ciudad: Joseph Beuys (Hiiwe, 2021). Més radicales fue-
ron los cambios en Nuremberg, ciudad emblematica de la cultura germana, donde
en la posguerra se reconfiguré todo el sistema artistico renovando las colecciones
municipales, la Frinkische Galerie y el Germanisches Museum. La culminacién de
esos cambios fue la fundacion en 1967 de la Kunsthalle, que reoriento las exposi-
ciones, investigaciones y relaciones publicas desde un enfoque regional-francés a
uno de aspiraciones mds internacionales (Seifermann y Diefenbacher, 2003).* Una
decisién salomoénica fue en cambio la solucién en Tubinga, donde la familia de in-
dustriales Bosch construyé en 1971 la Kunsthalle en el nuevo distrito norte de la
ciudad universitaria y su director, G6tz Adriani, establecié un ambicioso programa
de exposiciones alternando arte moderno y contemporaneo.

En general, fue calando la nocion de que, frente al paradigma politico-cultural de
museo de arte moderno que en la segunda mitad del siglo xx representaban el MomA

¥ Después de la guerra y el fin del régimen nazi, la escena artistica y cultural de Nuremberg revivié poco
a poco conjugando esfuerzos publicos y privados: en 1948 un comité especial, formado por funcionarios de
la ciudad y representantes del mundo de la alta cultura, pilot6 los cambios, en los que colaboraron los centros
institucionales con diversas asociaciones de artistas y, a partir de la celebracién de la Exposicion de Arte de
Franconia en 1956, se cre6 una plataforma consolidada para los artistas de Franconia. En los afios sesenta se
tomaron decisiones trascendentales para aggiornar la Friankische Galerie, como el préstamo de importantes
obras de pintura del siglo x1x al Museo Nacional Germénico y la fundacién alli en 1965 de una Galeria del
Siglo x1x. Dietrich Mahlow, que habia fundado el Instituto de Arte Moderno en la ciudad, luego impuls6
el debate sobre el concepto de arte contemporéneo, asi que también fue el creador y primer director de la
Kunsthalle Niirnberg, que seria un gran escaparate del arte internacional de la segunda mitad del siglo xx. El
ano 2000, cuando abrié el Neues Museum, especializado en arte contempordneo internacional, las respon-
sabilidades de la Kunsthalle se redefinieron y adaptaron para continuar apostando por el arte del siglo xxI1.
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Fig. 4. Grabbeplatz en Diisseldorf, con el edificio brutalista de la Kunsthalle (foto
Wikipedia), disponible en linea en <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kun
sthalle D%C3%BCsseldorf, Mai_2023.jpg>.

de Nueva York, el término verndculo Kunsthalle representaba una alternativa més
apropiada para centros expositivos de arte contemporaneo. Tras las revueltas estu-
diantiles de 1968 los museos estuvieron en la diana de los ataques contraculturales y
el mundo del arte gir6 hacia experimentos conceptuales, nuevos medios y actitudes
criticas, considerdndose las Kunsthallen mas identificadas con lo cambiante, efimero
y experiencial, especialmente siguiendo el liderazgo de Harald Szemann, director
desde 1961 a 1969 de la Kunsthalle Berna, convertida en epicentro de revoluciones
artisticas que marcaron un hito en el mundo artistico contemporaneo. Segtin Te-
rry Smith, represento el punto de apogeo en la segunda etapa de la historia de las
Kunsthallen (Smith, 2018). Curiosamente esa asociacién mental de las Kunsthallen
con espacios contemporaneos alternativos a los museos histdricos se asumio tam-
bién en Nueva York, cuya escena artistica desde los afios 1970 estaba ocupando an-
tiguas fabricas o lofts que representaban en el imaginario colectivo la materializacién
del antimuseo. Douglas Crimp expres6 elocuentemente ese espiritu contracultural
en un libro titulado On the Museum'’s Ruins, aunque sus funestos augurios no se con-
firmaron, pues de aquellas ruinas resurgiria un nuevo boom museistico, no solo en
Estados Unidos, sino en todo el mundo, también en Alemania, pais que encabezaria
en Europa la multiplicacién de espacios para el arte més reciente, en forma de mu-
seos con coleccién permanente o de Kunsthallen sin ella.
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Museos y Kunsthallen, buques insignia de la revitalizacion urbana desde
la crisis posmoderna

Bien podria considerarse el cambio de milenio como una nueva edad dorada de los
centros expositivos de arte contemporéneo, pues han vuelto a proliferar por todas
partes e incluso se usa el término Kunsthalle en el mundo de habla inglesa como
sinénimo de espacio expositivo «alternativo» para el arte contemporéneo (Len-
tini, 2009).2° Ahora bien, es en el idioma aleman donde el nombre de Kunsthalle
estd recobrando su antigua pujanza, adapténdose al actual contexto cultural hasta en
términos urbanos y arquitecténicos. En lo que se refiere a la querencia por insuflar
nueva vida a hangares en ruina, cabe destacar dos tempranos ejemplos suizos: por
un lado la Kunsthalle de Arbon, abierta desde 1993 en unas antiguas naves metalur-
gicas de mas de 500 m* cerca del lago Constanza, aunando apoyos municipales, del
cant6n Thurgau y del sector privado; por otro lado la Kunsthalle de Lucerna, desde
1996 instalada en el antiguo edificio del Panorama Bourbaki. En Austria, la politica
de reutilizar edificios en desuso fue abanderada por la Kunsthalle de Krems cuando
decidié instalarse en una fibrica de tabaco decimondnica, ubicada junto al portal de
Kremser Tor que daba acceso a la ciudad histérica, donde abrié en 1995 con més de
1400 m” de espacio expositivo. En resumen, podria decirse que la importancia del
arte en la revitalizacidén arquitectonica no deja de crecer, como un factor crucial en
el desarrollo de las zonas urbanas, que influye en cémo se organizan, experimentan y
perciben las ciudades. Tal vez el médximo exponente seria la Kunsthalle de Viena, que
desde 1992 se habia instalado en un antiguo pabell6n moderno abandonado y desde
2001 ha dado nueva vida a las antiguas caballerizas imperiales, dentro del recinto del
llamado Museumsquartier.

Esa otra estrategia de arracimar equipamientos culturales para reforzar su impacto
en politicas de regeneracién urbana tuvo por su parte un ejemplo pionero en Franc-
fort, cuyo centro histérico habia quedado destruido enla guerra y seguia en situacién
critica. En los afos 1980 el ayuntamiento abord6 un ambicioso plan de regeneracién
de las riberas del Main con un cluster cultural denominado Museumsufer, formado
por un punado de instituciones museisticas, mds bien modestas, a las que se afa-
dié entre la catedral y el Romerbergzeile, en el emplazamiento donde estaban los
Schernen —puestos del gremio de carnicero—, la que en honor de esa ubicacién se
llama Schirn Kunsthalle, abierta al publico desde 1986 en un impresionante complejo
arquitecténico de 140 m de largo y 10 m de ancho (fig. 5) (Gerlach, 2007). Ahora
bien, tras los primeros afios, en los que numerosos visitantes acudieron al reclamo

** La tesis doctoral de Damian Lentini es la base de su préximo libro: The History of the Contemporary Art
Centre, que serd publicado por Routledge Studies in Modern History.
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disponible en linea en <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Schirn-ffmoo1jpg>.

de la novedad arquitectonico-urbanistica, su éxito disminuyd, sobre todo cuando
para capear la larga crisis econémica desde 2007 todos los equipamientos artisticos
municipales de Francfort decidieron cobrar entrada. La solucion finalmente ha sido
establecer un patronato en el que, ademds de profesionales de la cultura, hay una
creciente presencia de gentes de negocios, a cambio de generosas aportaciones. Mds
dificil ha sido resolver las dificultades econdmicas de la Rotterdam Kunsthal, disefiada
por el famoso arquitecto Rem Koolhaas para dinamizar el drea de Westzeedijk en la
gran ciudad portuaria holandesa; aunque cuando abrié sus puertas en 1992 tanto el
edificio como el programa de actividades se habian reducido mucho, por dificultades
presupuestarias, que se intentaron sortear recurriendo al patrocinio de empresas y a
exposiciones blockbuster que asegurasen abundantes ventas de entradas.

También esta doble afiliacién al mundo de las artes y al del capital es un retorno a
los origenes, pues las primeras Kunsthallen eran iniciativas burguesas que socializa-
ban el mecenazgo artistico. La sostenibilidad financiera es hoy dia un aspecto clave
para las Kunsthallen, que dependen de diversas fuentes de ingresos, como las entra-
das, la venta de catdlogos, el merchandising, las afiliaciones, el alquiler de locales, los
patrocinios y las donaciones privadas. A veces son asociaciones de amigos u otras



[92] PARTE II. MUSEOS DE ARTE CONTEMPORANEO Y ESPACIOS ALTERNATIVOS

formas de patrocinio colectivo, pero también es frecuente el mecenazgo de grandes
fortunas privadas que aportan dinero y/o colecciones a nuevas fundaciones. Es el
caso de Henri Nannen, editor-jefe de la revista Stern, que impuls6 en 1987 la funda-
cién de la Kunsthalle de Emden, con el apoyo del estado de la Baja Sajonia y de la
corporacién municipal. En Liibeck, del mismo modo, combinando fondos ptblicos
y privados, particularmente de la Fundacion Possehl que pagé el nuevo edificio, se
abri6 en 2003 la St. Annen Kunsthalle en el antiguo monasterio gético de Santa Ana,
que desde el siglo x1x se utilizaba como asilo, talleres y penitenciaria. En general, la
colaboracidén entre los sectores empresarial y cultural es cada vez mds frecuente, pues
las empresas utilizan el arte y la cultura como parte de sus estrategias de comunicacion
y marca. La capacidad de atraccion de publicos es hoy en dia un criterio muy tenido en
cuenta al decidir qué arte se colecciona y expone o el apoyo a sus equipamientos, que
no solo son escaparates de consagracion para sus contenidos, sino también pedestales
de prestigio para sus mecenas. Bien lo demuestra el caso de la Kunsthalle Vogelmann,
abierta desde 2010 en Heilbronn gracias a la fundacién creada por su epénimo, el
hombre de negocios Ernst Franz Vogelmann, quien también pagé la construccién
junto al auditorio municipal de conciertos y la sede del museo.

En el siglo x1x, las Kunsthallen eran mayoritariamente instituciones gestionadas
por colectivos extrinsecos a la administracién publica, lo cual es cada vez més raro
hoy en dia; pero aun hay algunas que todavia estdn 100 % en manos privadas. Un
buen ejemplo es la Kunsthalle de Praga, abierta desde 2015 por la fundacién familiar
Pudil, cuya meta es promover el arte checo moderno y contemporaneo mediante
exposiciones, programas didacticos u otras iniciativas. Caso aparte son las corpora-
ciones financieras o empresariales que, como inversion de imagen publica, también
apoyan el arte contemporaneo e incluso crean para ello sus propios centros exposi-
tivos. Por ejemplo, la Sparkasse Leipzig, una caja de ahorros que, con motivo de su
175 aniversario inaugurd en 2001, a orillas del Pleilemiihlgraben, la Kunsthalle der
Sparkasse Leizpig en el edificio que habia sido su sede principal, tras restaurarlo en
profundidad. Otras dependen de grandes empresas, como la Wiirth Kunsthalle en la
ciudad de Schwibisch Hall, construida en el recinto de una antigua fabrica de cer-
veza donde la multinacional Wiirth tiene abierto al publico desde 2001 este espacio
exclusivamente dedicado a muestras colectivas teméticas, con la particularidad de
que también incluyen en ellas obras ajenas, mientras que solo las obras de la propia
coleccion de la empresa participan en las exposiciones temporales de la red de museos
Wiirth, ubicados en varios paises europeos, a menudo acogidos en las propias sedes
del grupo empresarial.* Al respecto, el mejor ejemplo seria Bonniers Konsthall, un

> Como en su sucursal espafola, situada en un poligono industrial cerca de Logrofio, donde estd una
de las sedes de oficinas del Grupo Wurth, en cuyo seno abre al publico su museo de arte contemporaneo.
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espacio expositivo para el arte contemporaneo sueco e internacional abierto en el
centro de Estocolmo desde 2006, que es propiedad del Grupo Bonnier, un conglo-
merado de medios periodisticos suecos cuyas publicaciones operan en més de quince
paises. Cuando el Bonnier AB adquiri6 el edificio —una impresionante estructura
transparente revestida de hierro, disenada por Johan Celsing Arkitektkontor—, se
comprometio areservar el 50 % de su espacio para uso de la Konsthall, que, ademads de
espacio expositivo, cuenta con biblioteca, salas de musica y eventos con espectaculos
muy populares. En el resto del edificio estan instalados otras dependencias del Grupo
Bonnier, cuya sede principal estd situada justo al lado, asi que queda claro que esos
son sus dominios para cualquier visitante que acuda alli.

Conclusiones

Kunsthalle es quizés uno de los términos mds extendidos —pero menos claramente
definidos— dentro de la literatura sobre el arte contemporaneo. Si se examinan mas
detenidamente las Kunsthallen de Alemania y de los paises vecinos, llama la atencién
que las més antiguas de estas instituciones tengan una coleccién y, ademas, algunas de
ellas se refieran a si mismas como museos e incluso sean miembros del IcOoM. Ademas,
los museos modernos parecen actuar ahora como una Kunsthalle cldsica: apenas es
definitorio el dilema de tener coleccién o no. En general, los museos cada vez se pare-
cen mds a sus «primas>» Kunsthallen y viceversa. Hoy dia, el foco de atencion de los
museos también se estd desplazando desde las colecciones a las experiencias, adap-
tando los nuevos paradigmas de gestion publico-privada a un «negocio expositivo>
antes mds identificado con las Kunsthallen, que siempre han sido para los artistas un
escaparate comercial dentro de una economia capitalista. No es de extranar que Terry
Smith (2018) defina con optimismo una Kunsthalle como

[...] aphysical location for the regular exhibition of freshly-made works by living artists,
chosen by those artists, or by a curator or team of curators working closely with them,
addressed entirely to the immediate, contemporaneous relevance of the work —its pure
contemporaneity, we might say— with no intention of building a collection, or of making
a statement of art historical continuity. Rupture, discontinuity, change, and the release of
new energy: these are the watchwords (p. 70).

Quizds esa aproximacion discontinua y dindmica a la contemporaneidad deberia
subrayarse como una caracteristica distintiva especial. Segun esa connotacién, las
Kunsthallen no estdn cargadas de representacion histérica, lo que permite un mayor
enfoque en la inmediatez y fluidez de la expresion artistica contemporanea. En cam-
bio, las piezas expuestas en los museos se inscriben en un continuum histérico que co-
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necta el pasado con el presente. En eso consiste el llamado «efecto museo>. Para los
museos, la contemporaneidad implica la integracion del arte contemporaneo en una
narrativa histérica mas amplia, mientras que para las Kunsthallen a menudo tiene un
enfoque orientado al futuro. El concepto de contemporaneidad en estas instituciones
enfatiza la variedad de temas, técnicas y discursos que definen el medio artistico ac-
tual que, en la «era de las bienales>, es un mundo interconectado, en el que coexisten
gran diversidad de practicas artisticas sin idea de continuidad. Una Kunsthalle con-
tempordnea es un lugar de consumo cultural y de ocio, cuya pretension no es ofrecer
una gran narrativa histdrica, sino impulsar el calado social del arte contemporéneo.

Inicialmente apoyadas y financiadas por la burguesia, estas instituciones surgieron
en los margenes del control estatal o municipal, alinedndose mas estrechamente con
los intereses privados y las fuerzas del mercado. En el siglo x1x, las Kunsthallen se
apartaron del modelo museistico cldsico también en sus estructuras administrativas
y de participacion de la comunidad. La principal distincién histérica entre museos
y Kunsthallen radicaria en sus modelos organizativos: los museos suelen seguir una
estructura de gestion from the top down, mientras que las Kunsthallen se caracterizan
por un enfoque from the bottom up, con natural implicacién de la comunidad, al estar
normalmente fundadas y gestionadas por asociaciones locales: los Kunstvereine. La
crisis econémica de comienzos del siglo xx hizo necesaria una mayor intervencién
de las instituciones publicas, pero a menudo se ha preferido mantener una autono-
mia administrativa. En ese sentido, los museos son instituciones mds jerarquicas, han
representado una forma de oficialidad o autoridad en el mundo del arte. Esto llevé a
los movimientos contraculturales tras la crisis de la modernidad a la reivindicacién
de espacios alternativos, que representasen el ideal del «antimuseo> por sus exposi-
ciones experimentales y transitorias.

Por otro lado, afortunadamente, las tendencias actuales en el liderazgo de los mu-
seos estan evolucionando hacia estructuras mas receptivas y colaborativas que valoran
e integran las voces y la experiencia de la comunidad. La aplicacion de la gobernanza
participativa y el liderazgo colaborativo en la practica curatorial se abre camino en
todas las instituciones artisticas; cada vez se hace mas hincapié en la inclusién, la
participacion de la comunidad y la experiencia del visitante.

En paralelo, otra tendencia general de la gestion en el sector cultural es la adopcién
de précticas y estrategias del mundo empresarial. Este enfoque puede aumentar la
sostenibilidad financiera, pero también plantea interrogantes sobre el equilibrio entre
los objetivos comerciales y las misiones educativas y culturales de estas instituciones.
Esta tendencia es especialmente evidente en la transformacién de los museos y cen-
tros de arte actuales en plataformas de grandes exposiciones blockbusters que atraigan
muchos visitantes, generando impacto en la vitalizacién urbana. También siguen po-
tenciando servicios que ya solian incluir las Kunsthallen, como las cafeterias, tiendas y
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auditorios, donde se organizan cenas, conciertos y ceremonias de entrega de premios,
servicios que pueden servir de escaparate publicitario a empresas o corporaciones
industriales. Las Kunsthallen han sido histéricamente lugares de entretenimiento
burgués, asi que enlazan con su pasado al aplicar estrategias de gestion y marketing.
Reconocen alos visitantes como clientes y orientan sus programas hacia las preferen-
cias del publico. Esta evolucion refleja la adaptacion a las «industrias culturales> y al
creciente poder del sector privado en el mundo del arte. La sostenibilidad financiera
es una consideracion clave especialmente para las Kunsthallen, que en algunos casos
reciben ayudas publicas, pero dependen mucho de otras fuentes de ingresos, incluidas
tarifas de entrada, ventas de catilogos, mercancias, membresias, alquiler de espacios,
patrocinios y donaciones privadas. La colaboracién entre los sectores empresarial y
cultural se ha vuelto cada vez mds frecuente, y las empresas utilizan el arte para pro-
mocionar su buena imagen. También en ese campo las fronteras entre los Kunsthallen
y los museos se han difuminado, lo que resta relevancia a las categorizaciones tradi-
cionales. A medida que las instituciones artisticas naveguen por este nuevo terreno,
sus estrategias y planteamientos seguirdn evolucionando, equilibrando los valores
artisticos con las realidades de la industria cultural y las expectativas del pablico.
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MUSEOLOGIA Y PATRIMONIO CULTURAL

Este libro abre una nueva perspectiva de estudio en torno a la funcién
que ejercen los museos en su encuentro con la sociedad para convertir-
se en espacios mas democraticos, plurales y accesibles. El concepto de
museos democraticos que aqui se plantea se hace desde una perspectiva
amplia y extensiva, en la linea de las revisiones recientes que proceden
del ICOM Yy las metas de la Unesco a través de los ODS. Para su analisis,
se han elegido diferentes casos de estudio, ejemplos paradigmaticos y
relevantes que han contribuido a construir una mirada social, prestando
atencion a esas minorias sociales o focalizando su interés en las pro-
blematicas a las que se tienen que enfrentar los museos atendiendo al
horizonte de objetivos que tienen que cumplir para alcanzar una politica
ética y acorde a las demandas sociales. El contenido se plantea desde
un enfoque poliédrico y queda estructurado en tres ejes principales. Por
un lado, el rescate del patrimonio disonante desde los museos, un tema
de actualidad que esta generando numerosos debates y revisiones. Por
otro lado, la relacion que se viene estableciendo entre los museos de
arte contemporaneo y la revitalizacion del espacio urbano y publico,
destacamos proyectos fundamentales que han asentado la base de ini-
ciativas posteriores. Finalmente, analizamos la transformacién de la mu-
seologia desde la llegada de la tecnologia, las posibilidades que ofrece
para la inclusividad y qué roles puede llegar a desempenar.
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