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OBJETOS ROBADOS

Copa de plata de factura contempordnea, finamente grabada y burilada, decorada con frutas (manzanas, peras, uvas,
cerezas) e insectos (mariposas, langostas, caracoles y libélulas). El conjunto presenta un moviwmiento giratorio helicoidal
gue se estrecha en medio del pie en un nudo de forma esferoidal. Altura: 61 cm; ancho: 36 X 243 em; peso: 12 kg,
Valor estimado: US$ 700.000.

La obra fue robada el 4 de abril de 1996 en un colegio de Riga (Letonia).
(Referencia: 797/SA/1020/95/A-3, Interpol, Riga.)

Foto cortesia del Secretariado General del OIPC-Interpol, Lyon (Francia)




Editorial

En 1977, en una publicacién de la UNESCO titulada Musewums for the 19805 — A Survey of World Trends
[Museos para los afios ochenta ~ Estudio de las tendencias mundiales], el autor Kenneth Hudson citaba
una célebre definicién del museo ideal formulada por un musedlogo indio:

... deberfa ser accesible ficilmente y no estar demasiado distante del centro de la ciudad. Lo ideal serfa que
estuviera situado en el interior de un parque o jardin, ya que asi se hallarfa en un marco natural de
ambiente agradable, pero no deberfa construirse muy al interior de dicho parque o jardin y deberfa poder
accederse a ¢l ficilmente desde las carreteras principales. El edificio deberfa contar con suficiente espacio
abierto a su alrededor para que disponga de una buena dosis de luz y ventitacién naturales [...] el estilo del
edificio deberfa ser representativo de su época y, de no ser ultramoderno, al menos deberia ser contem-
pordneo. El interior de las galerfas de exposicién, asf como de otras salas afines, deberfa ser agradable desde
el punto de vista arquitecténico, pero no constituir un foco de atencién, sino estar subordinado a los obje-
tivos previstos.!

Esta férmula directa para construir un museo de manera satisfactoria comenzaba ya a parecer de una
simplicidad decepcionante cuando, en 1989, Museum (la publicacién predecesora de la actual Museum
Internacional) llevé a cabo un examen exhaustivo de la evolucién reciente en la arquitectura de los museos
que se inspiraba en gran medida en el auge sin precedentes de la construccién y renovacién de museos que
caracterizé la década de los ochenta. Actualmente, ocho afios més tarde, el auge de los museos no ha dis-
minuido lo mds mfnimo y muchas de las tendencias que comenzaban a perfilarse en los afios ochenta
constituyen ahora fenémenos plenamente desarrollados o han sufrido mutaciones imprevistas: No obs-
tante, lo que es extraordinariamente claro es que el arquitecto se ha convertido en una figura central del
paisaje musefstico y que el inmueble ha pasado a ser mds que un mero edificio que alberga una coleccién.
El disefio de las estructuras para satisfacer las nuevas necesidades y expectativas de los museos muy a
menudo ha llevado a disefiar estructuras que crean nuevas necesidades y expectativas, hecho que sitia a la
institucién musefstica en la vanguardia de la oferta de opciones turfsticas y de esparcimiento, como si dijera
con voz estentérea: «Mfrenme. Merezco una visita por derecho propio». Como afirma Hugh Pearman, cri-
tico de arquitectura del Sunday Times: vuelve a surgir el antiguo argumento: jpara qué sirve un museo o
una galerfa? ;Para albergar de forma relativamente modesta una coleccién excepcional o para constituir un
hito arquitecténico en que el contenido, ya sea extraordinario o mediocre, es secundario??

Este problema constituye el niicleo del debate actual sobre los museos y sus implicaciones son consi-
derables. Citemos una vez ms a Kenneth Hudson: «Lo que un museo est tratando de lograr ha pasado a
ser mds importante que lo que es. Esta tendencia innegable dificulta cada vez mds la definicién de lo que
es un museo y quiz4 la haga cada vez més irrelevante».? La arquitectura, por tanto, aparece como el catali-
zador de un proceso de cambio profundo cuyos resultados finales distan de ser seguros. Por eso estamos
convencidos de que es necesario explorar no sélo lo que es nuevo en la propia arquitectura del museo
— formas, materiales, iluminacién, exposicién —, sino las tendencias subyacentes en la cultura de finales del
siglo XX que estas estructuras expresan implicita o explicitamente. Quisimos hacerlo en buena parte a tra-
vés de la visién de los arquitectos y criticos jévenes que participan en las evoluciones — algunos dirfan revo-
luciones — que se estdn produciendo actualmente. Por consiguiente, nos pusimos en contacto con Yves
Nacher, presidente de la seccién francesa del Foro Mundial de Jévenes Arquitectos (IFYA), cuyos vastos
conocimientos e inagotable energfa hacen de él una enciclopedia viviente en lo que respecta a los desaffos
arquitecténicos que afrontan los museos hoy dfa. El ha sido nuestro agente provocador; en el mejor sentido
de la palabra, planteando una serie de cuestiones sorprendentes a las que nuestros colaboradores respon-

dieron con comentarios originales y estimulantes. Le expresamos nuestro mds sincero agradecimiento.
M.L.

Notas

1. Smita J. Baxi, «Planning 2 museum building», en Baxi and Dwivedi (comps.), Modern Museum. Organisation
and Practice in India, 1973, citado en Kenneth Hudson, Museums for the 1980 — A Survey of World Trends,
Parfs, UNESCO, 1977.

2. Hugh Pearman, «An Ace Building with a Quite Nice Collection», Sunday Times (Londres), 2 de junio de 1996.

3. Hudson, op. cix.
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Del medio al mensaje: la arquitectura
museistica hoy en dia

Yves Nacher

«;Esta fiebre de construccion [de museos]
(ya se trate de nuevos edificios, de
renovacion o de restaurdcion) es sindnimo
de arquitectura? ;Ha ido la cantidad
acompaiiada de calidad 3 lo que es mds
importante, de sentido? Nada menos
seguro.» Segiin Yves Nacher, esta
problemitica estd en el centro de cualquier
debate sobre la cuestion: «;Addnde van los
museos? El autor es arquitecto y jefe de
misién del Institut Francais d' Architecture,
acemds de presidente de la seccidn francesa
del Foro Internacional de Jovenes

Arguitectos (IFYA).

En el decenio que concluye, asf como en
el que lo precede, se desarrollé un movi-
miento sin precedentes de proliferacién
de museos, metdstasis mds o menos
controlada de una patologia aparente-
mente contagiosa y planetaria, caracteri-
zada por una sed inextinguible, y a veces
poco discriminatoria, de cultura a toda
costa. Lo mejor coexiste con lo peor.
Contenido e innovacién: jtodo sirve! Una
cosa es segura: desde los maestros fla-
mencos hasta los botones de pantalén,
desde el patrimonio industrial hasta los
fantasmas sociales, desde el disefio hasta
el cultivo de las legumbres, todo el mun-
do ha tenido su hora de gloria en estos
afios de construccién frenética, corriendo
tras ese «cuarto de hora de fama» que
Andy Warhol prometié un dfa a cada uno
de nosotros en algiin momento de nues-
tra vida.

Pese a algunos Jamentables sobresaltos
anacrénicos, la primera victima de esta
rifaga de aire fresco fue el museo del si-
glo x1x, digno heredero del Louvre revo-
lucionario y de su pretensién de desem-
pefiar una misién pedagdgica universal.
Los museos de hoy no sélo se adaptan a
la evolucién de la nocién de patrimonio,
sino que ademds plantean de manera di-
ferente la cuestién del acceso al conoci-
miento. Ya no son lugares de contempla-
cién pasiva de una cultura monolitica y
definitiva, sino lugares de itinerarios indi-
viduales, de investigacién cientifica, de
experimentacién de nuevas técnicas de
difusién del saber y tentativas de apertu-
ra social.

Es evidente que este cambio de natu-
raleza y esta transicién hacia un aqui y un
ahora inéditos tienen repercusiones evi-
dentes sobre la arquitectura de los mu-
seos, que debe seguir (y de preferencia an-
ticipar) las nuevas necesidades en térmi-
nos de espacios e itinerarios, dominio de
la luz, nuevas actividades pedagdgicas o

comerciales (se impone alcanzar el equili-
brio financiero en un perfodo de reduc-
cién generalizada del gasto publico desti-
nado a actividades culturales).

¢Esta fiebre de construccién [de mu-
seos] (ya se trate de nuevos edificios, de
renovaciéon o de restauracién) es sinéni-
mo de arquitectura? ;Ha ido la cantidad
acompaiiada de calidad y, lo que es més
importante, de sentido? Nada menos se-
guro. El panorama estd lleno de con-
trastes y matices. En multiples ocasiones,
el coraje y la creatividad se han opuesto a
los conservadurismos mds diversos, a las
recetas que funcionan y a los testarudos
anacronismos. No obstante, de nada ser-
virfa ser demasiado severos. Como toda
produccién del espiritu, la arquitectura
tiene sus altibajos, pero sus limitaciones
son mayores dado que, a diferencia de las
artes, que son auténomas, depende de un
proceso utilitario vinculado a la existencia
de un encargo, mds o menos inteligente,
que la condiciona y, mds adn, la predesti-
na en certo modo.

Es precisamente este encargo el que se
ha modificado de manera radical. A las
grandes estructuras que siguen cons-
truyendo los Estados o las grandes capi-
tales se agregan en todo el mundo un
sinndmero de pequefios proyectos naci-
dos de iniciativas locales, asi como cada
vez més pedidos de grandes sociedades
que invierten su imagen o capital en co-
lecciones. Este darwinismo cultural que
sustituye a los dinosaurios mal adaptados
a nuestra época por una proliferacién de
experimentos, como otras tantas nuevas
especies puestas a prueba, genera un en-
foque y una gestién diferentes del proyec-
to arquitectdnico, asi como nuevos pro-
cedimientos para pensar y «producir» los
museos e inventar nuevos enfoques so-
ciales y urbanos.

Ahora bien, se han filtrado ciertas in-
terferencias en este nuevo pensamiento
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arquitecténico del espacio del museo y de
su relacién (fisica) con la ciudad y (simbé-
lica) con su tiempo. Al dejar de ser arte
aplicado, para convertirse, en el pensa-
miento globalizante de los afios ochenta,
en arte a secas, lo que estd m4s en boga, la
arquitectura empezd a comunicar un va-
lor afiadido a todo lo que tocaba. Dejé de
ser instrumento para convertirse en men-
saje, y ya no es raro Vver que un museo se
cree una imagen arquitecténica fuerte con
el tinico objetivo de atraer visitantes,
como ¢l comerciante se esfuerza en pro-
curarse clientes. En un contexto de com-
petencia cada vez mayor (lo mismo en la
cultura que en otros campos), en el que el
valor medidtico es esencial, vemos ciu-
dades que se disputan las estrellas inter-
nacionales del momento que producen lo
que se les pide, a saber, edificios-manifies-
tos que se «venden» bien, pero que a veces
se construyen sin un verdadero proyecto.
Las consecuencias son evidentes: una
multiplicacién de conchas vacfas que no
tienen nada que ofrecer a no ser su exte-
rior, una hazafia que vela el cruel vacio
conceptual de sus supuestas colecciones.
Esta es una manera estridente de destacar
la ambigiiedad, tan a menudo estigmati-

Del medio al mensaje: la arquitectura museistica hoy en dfa

zada, de las relaciones del arte con la ar-
quitectura: el primero, celoso de su pro-
tagonismo, pide a menudo a la segunda
que renuncie a su deseo existencial y ex-
presivo de visibilidad y gloria, que se haga
invisible desapareciendo en torno a las
obras, del mismo modo que unos jeanslo
hacen alrededor del cuerpo.

La evolucién reciente de la museo-
grafia y sus consecuencias sobre la arqui-
tectura; los cambios en los pedidos (o el
fin de los dinosaurios); la arquitectura
como valor simbélico en la mercadotec-
nia de la cultura y los nuevos programas
de los museos, en particular, lo que se ha
dado en llamar el museo de la comunidad
local [musée de proximité], son algunos de
los temas que abordan, entre tantos otros,
el grupo de arquitectos, periodistas, criti-
cos y especialistas universitarios cuyas
contribuciones se publican en este niime-
ro. Mediante la seleccién de estos dife-
rentes puntos de vista no nos propone-
mos alinear tesis cuya irrefutabilidad sélo
serfa comparable a su fragilidad, sino m4s
bien sefialar pistas para orientar la vista y
el espiritu, aguzar el juicio y la mirada cri-
tica que tanto precisa, también en arqui-
tectura, este fin de siglo. |



La arquitectura y la comercializacién

del museo

Claus Kipplinger

E| museo como producto comercial, el
centro comercial como simbolo del museo
del futuro y el arquitecto como estrella
internacional son las imdgenes que evoca
Claus Kiipplinger al explicar cémo la
arquitectura museistica contempordnea ha
contribuide a modificar
extraordinariamente la percepcion del
museo por el piblico. El autor, arquitecto
alemdn, reside y trabaja en Berlin.

© Denis Freppel-Archipress

El Museo de Arte
Contempordneo
(MOCA) en Los
Angeles, diseiado
por el arquitecto

Arata Lozaki en
1986.

«La era industrial parece estar llegando a
su fin y estamos entrando en el decenio
postindustrial. Esta transicién desempeifia
un papel significativo en el arte. Otro fac-
tor es la creciente demanda de arte. Hoy
en dia se pueden llegar a pagar cien mi-
llones de florines holandeses por una obra
de Van Gogh y un millén y medio por
una ldmpara de Frank Lloyd Wright. Si
un artista quiere asegurar su renombre
presente v futuro, debe tener en cuenta
los mecanismos del mercado y organizar
una buena oferta de sus obras.» El arte
como rasgo distintivo de una eficaz co-
mercializacién cultural: pocas veces un
director de museo ha descrito el papel del
arte hoy con tanta franqueza como Frans
Haks. Sus comentarios, formulados en su
discurso de 1991 como director-funda-
dor del Museo de Groninga, siguen sien-

do hoy igualmente vilidos para la arqui-
tectura musefstica.

El Museo de Groninga se inauguré en
1995.1 Construido por cuatro disefia-
dores-arquitectos mundialmente famosos
~ Alessandro Mendini, Michele Lucchi,
Philippe Starck y Coop Himmelblau —,
puede parecer un ave del paraiso algo rara
entre los edificios de museo mds recientes
debido a su abundante y variada colec-
cién de arte antiguo y contemporaneo, y
en todos los niveles. Sin embargo, es un
petfecto ejemplo de una nueva genera-
cién de museos, que son mundos virtuo-
sos, escenarios creados para experiencias y
happenings que intentan cautivar todos
los sentidos del publico. Su arquitectura
exige mds atencién ain que las obras que
en ellos se expone. Rara vez se conforman
estos edificios con un papel secundario de
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La arquitectura y la comercializacién del museo

© Luc Boegly-Archipress

telén de fondo para el arte: son, por sf
mismos, el foco de atencién. Reflejan una
aproximacién lidica a las obras de arte y
ofrecen a los visitantes un momento de
placer comunicativo, por oposicién a lo
que ocurria en el pasado, cuando la ar-
quitectura tendfa a constituir un marco
més reservado y sobrio para una concen-
tracién silenciosa y reflexiva en la excep-
cional obra de arte.

El cambio que se ha producido en las
preferencias y en la percepcién se pone
de manifiesto en la diversidad de los visi-
tantes actuales y en su actitud mds relaja-
da, propia de quienes han superado todos
los complejos que les planteaba el contac-

La Galerie du Carrousel en

el Loyvre (Paris), disefiada por
los arquitectos Pei, Macary

y Wilmotte.

to con los museos y con el arte. El hecho
de que hoy sean cada vez ms las personas
que no quieren comprar sélo postales de
las obras de arte que han visto, sino tam-
bién del propio edificio como recuerdo
de su visita, es indicativo de un cambio en
la idea misma de lo que es un museo.
Hace veinte afios, a pocos visitantes se les
habrfa ocurrido comprar una fotograffa
del edificio del museo. Pero en los ulti-
mos decenios la arquitectura de los mu-
seos se ha convertido en un sfmbolo cen-
tral que representa el emplazamiento y la
imagen de la institucién. Actualmente ya
no es inusual que la arquitectura, més que
la coleccidn de arte en si, sea la que lleve



Claus Kiipplinger

a los medios de comunicacién y luego a
los turistas a viajar mds all4 de sus fronte-
ras nacionales, a visitar ciudades nueva-
mente e ir a los museos. Estos museos de
amena arquitectura piden a gritos un des-
cubrimiento personal, aun cuando sus ar-
quitectos y formas arquitectdnicas se pa-
rezcan cada vez mis.

Por consiguiente, ya no es tanto lo sor-
prendente y lo ajeno desconocido, sino
las versatiles facetas y variaciones de los
nombres famosos lo que atrae el interés
de un publico, aparentemente en conti-
nuo aumento, més all4 de los confines de
cualquier continente: Hans Hollein en
Salzburgo, Auvernia o Frankfurt del
Meno; Mario Botta en San Francisco, Ba-
silea o Tokio; Joseph Paul Kleihues en
Berlin, Hamburgo o Chicago; Richard
Meier en Barcelona, Frankfurt del Meno
o Beverley Hills; José Rafael Moneo en
Madrid, Estocolmo o Wellesley College
(Massachusetts); Ioh Ming Pei en Patfs,
Washington o Berlin; Arata Isozaki en La
Coruifia, Cracovia o Nueva York. Resul-
tarfa fécil alargar esta lista de nombres y
lugares, aunque es poco probable que se
puedan incluir los nombres de mds de
doce arquitectos que han construido o
ampliado los «grandes» museos del mun-
do. En efecto, se trata de un pequefio y
selecto grupo que garantiza calidad y
prestigio internacional. Cada vez es me-
nor la importancia que se atribuye a los
vinculos locales o nacionales. Una obra
de Richard Meier bajo el sol resplande-
clente de California o Catalufia difiere
apenas de obras equivalentes anteriores
realizadas bajo el sol mis timido del cen-
tro de los Estados Unidos o de Europa. El
arquitecto y su obra son los que prometen
una individualidad calculable y un re-
nombre internacional; dificilmente un
director de museo podria, sin esta baza,
afrontar la competencia mundial que
existe entre los museos. No puede por

8

tanto sorprendernos el vehemente recha-
zo del que fue objeto el proyecto de Gior-
go Grassi para el llamado Museo de la Isla
en Berlin, que pese a haber sido galardo-
nado quedd, en definitiva, sin ejecutar. Al
estilo sobrio de éste, los representantes del
Museo de Berlin prefirieron las fasci-
nantes formas serpenteadas de Frank O.
Ghery, que ya habfan atraido a cientos de
miles de visitantes al Museo Vitra, en la
pequefia ciudad Weil am Rhein situada
en el sur de Alemania.

Después de todo, las expectativas del
publico han de ser satisfechas y éste sélo
puede ser atrafido de nuevo hacia las co-
lecciones — las mismas que antes sélo vi-
sitaban unos pocos amantes del arte — por
medio de grandes nombres de famosos
arquitectos. Con frecuencia, la nueva ar-
quitectura desempefia la misma funcién
que las grandes exposiciones y las retros-
pectivas itinerantes de grandes artistas
que convierten al museo o a la ciudad en
el centro de atencién de los medios de co-
municacién del mundo entero. Que en
los afios ochenta la remodelacién del
Louvre se encargara al arquitecto esta-
dounidense Ioh Ming Pei y diera lugar a
una controversia que tanto trascendié no
deja de ser una excepcién. Pero el arrolla-
dor éxito de ptiblico del Museo del
Louvre recientemente inaugurado, tras su
ampliacién, acaba por confirmar el acier-
to que fue adjudicar el contrato a un ar-
quitecto que ya gozaba de fama mundial.

La comercializacién de los museos

No obstante, el Louvre es un ejemplo
mds de la creciente comercializacién de
los museos durante los dltimos decenios.
La construccién de un centro comercial
subterrineo, el Carrousel du Louvre, con
restaurantes de comida rdpida, tiendas de
recuerdos y todo tipo de comercios que
conducen hasta la estacién del metro, la

ampliacién del espacio comercial del mu-
seo, la comercializacién de las obras de
arte mediante todo tipo de reproduc-
ciones e incluso el hecho de que el
nombre del museo o la pirdmide se im-
priman en papel, tela o cerdmica deben
considerarse, en este contexto, conse-
cuencias comprensibles de una evolucién
que, cada vez mds, tiende a hacer del mu-
seo un lugar propicio para el comercio. El
hecho de que, desde 1992, el conservador
del Museo del Louvre haya quedado
relegado a un segundo plano frente a un
administrador egresado de una de las
mejores escuelas de administracién de
empresas, refleja el vasto alcance de esta
transformacién: de dirigir un museo se
pasa a dirigir una empresa de servicios.

El café y la tienda del museo fueron el
primer paso. Sin embargo, la idea de pro-
mover la comodidad y los recuerdos de la
visita fue la que en los afios sesenta llevéd
de manera progresiva, pero ain timida-
mente, a nuevos usos del espacio y per-
mitié reformar con ese fin pequefias zo-
nas que se encontraban en rincones olvi-
dados. Hoy dfa, en cambio, la calidad y el
éxito de un museo se miden frecuente-
mente por la variedad de la oferta, la am-
pliacién y el potencial de estas funciones
que antes se consideraban secundarias.
sPodri afirmarse entonces que el centro
comercial es el simbolo del museo del fu-
turo? Actualmente la calidad de una co-
leccién permanente ya no basta para
atraer a las masas a los museos. Al igual
que los centros comerciales, los museos
intentan atraer a un gran espectro de visi-
tantes que pasen el mayor tiempo posible
en su interior y que no estén tan interesa-
dos en la originalidad o en el propio arte
como en las oportunidades suplementa-
rias de consumo e interaccién que se les
ofrece.

Para apropiarse simbélica e intelec-
tualmente del espacio cultural, el museo



tiene que lograr que el publico — poco fa-
miliarizado con los antecedentes y el
cardcter de todo lo que ha visto, por care-
cer de los conocimientos necesarios — se
acerque al arte mediante una variada
gama de servicios adicionales. Ademds de
las tradicionales conferencias educativas,
los museos ofrecen cada vez mds espacios
para la exposicién y venta de libros,
conciertos de musica pop, especticulos
multimedia, asf como salas que utilizan
los patrocinadores para celebrar recep-
ciones y organizar manifestaciones con
motivo del lanzamiento'de nuevos pro-
ductos. Contar con un arquitecto de
prestigio, asf como con una arquitectura
atractiva y «virtuosa», capaz de ocultar y
disimular necesidades encontradas, de-
sempefia aqui un papel cada vez més im-
portante. Y el éxito parece dar la razén a
sus propuestas: en Alemania, tras la ava-
lancha de nuevos proyectos museisticos,
el nimero de visitantes de los museos
pasé de 14 millones en 1969 a 69 mil-
lones en 1995.

Medido en términos de estas cifras
impresionantes, se puede afirmar que el
museo se ha convertido en parte inte-
grante del circuito comercial ya desde
hace tiempo. Aunque una gestién presu-
puestaria de libre mercado como la segui-
da en el Metropolitan Museum, situado
junto al Central Park en Nueva York,
puede parecer todavia una posibilidad re-
mota para muchos museos europeos, el
modelo estadounidense es el que indica el
camino del futuro. Més de un cuarto de
sus ingresos proviene de la venta de pos-
tales y otros articulos. Ademds de las
propias tiendas del museo, sus servicios
comerciales comprenden 18 puntos de
venta en los Estados Unidos y otros 24 en
el resto del mundo, asf como un sistema
de venta por correo. Lo que empez6 a fi-
nales de los afios sesenta con la apertura
de los museos y la democratizacién de la

© Luc Boegly-Archipress

La arquitectura y la comercializacién del museo

El Museo Jan Tinguely en Basilea (Suiza), disefiado
por el arquitecto Mario Botza.

cultura — ejemplificado por el Centro
Georges Pompidou de Paris que repre-
senta, por una parte, la igualdad de opor-
tunidades y, por otra, la transicién de una
concepcién puramente receptiva y bur-
guesa del arte a una idea més amplia dela
cultura — se fue transformando imper-
ceptiblemente en un factor de mercado
que hoy intenta combinar el méximo es-
parcimiento posible con la representacién
cultural, la cultura de masas y la cultura
superior de la élite.

Al ser parte integrante de la red de una
economfa mundializada, actualmente un
gran museo influye directamente en el va-
lor comercial de una ciudad, comparable
con la calidad de sus aeropuertos, los lo-
cales de sus ferias de muestras, sus oficinas
centrales, sus complejos comerciales o sus
barrios residenciales. Existe en la actuali-
dad una vasta gama de escenarios en los
cuales no sélo la cultura y la economia,
sino también las précticas culturales y las
pautas de consumo de la clase proveedo-
ra de servicios estdn estrechamente rela-
cionadas con las inversiones financieras
de una economfa mundializada. La edifi-
cacién de un nuevo museo o la amplia-
cién de una institucién existente, hecha a
modo de inversién con funcién represen-
tativa y de espectdculo cultural, es una

oportunidad para atraer la atencién in-
ternacional y la de los medios de comu-
nicacién, lo que aumenta significativa-
mente ¢l valor de mercado de toda la ciu-
dad y no sélo el de los barrios
colindantes. Lo confirma ampliamente el
nidmero de nuevos museos construidos
en los tltimos decenios. En efecto, el nii-
mero de museos construidos desde co-
mienzos de los ochenta debe superar con
mucho el de cualquier otro perfodo. Hoy
miés que nunca, el museo encarna el esti-
lo de vida de nuestra época, caracterizado
por el poder adquisitivo, las manifesta-
ciones espectaculares y un ostentoso goce
de los placeres de la vida. Sin embargo, la
individualidad y la diferenciacién de los
museos tienen limites claros: los que
impone un mercado que ha triunfado
sobre el arte y la arquitectura, considera-
dos estos dltimos carentes de valor en sf

mismos.

Nota

1. Véase «Una ruptura con la tradicién: el
museo de Groninga», de Gitte Brugman,
Museum Internacional, n° 186 (vol. 47,
n° 2, 1995, pdgs. 51-54) — Ed.



Luz tamizada: el Museo
de Arte Contempordneo de Barcelona

Mibail Moldoveanu

La decision de las autoridades locales de ln
ciudad de Barcelona de apelar al
arquitecto de fama mundial Richard
Meier para diseiar un museo que carece
de colecciones — lo que asin es el caso — fue
muy controvertida. Sin embargo, el
edificio en st mismo ha ayudado ya a
transformar el tejido urbano de la cindad
v ha atraido un nimero de visitantes sin
precedentes. Mibail Moldoveanu, fotdgrafo
y escritor independliente mdicado en Paris,
narva la historia de cémo se utilizd la
arquitectura para glorificar el concepto del
museo y desencadenar la renovacidn de un
barrio.

La concepcién del Museu d’Art Con-
temporani de Barcelona (MACBA) ma-
nifiesta de manera convincente los cam-
bios ocurridos en la acepcién del concep-
to de «museo», del lugar que ocupa la
institucién denominada «museo» en la
cultura occidental. Dichos cambios, que
se generalizaron en torno a los afios
ochenta, corresponden a un deseo de in-
tegrar la estructura «cldsica» del museo
en un dispositivo de mds ficil acceso y de
funcionamiento mds polivalente, mejor
adaptado al «consumo» que implica el
turismo de masas, pero también mejor
adaptado a las nuevas tecnologfas de la
comunicacién.

Desde los afios setenta, el éxito mun-

dial del Centre Georges Pompidou de
Paris ha venido avalando la idea de «gran
maquina cultural» que abarca al mismo
tiempo un museo, una biblioteca, expo-
siciones temporales de gran formato y sa-
las de cine. La construccién que contie-
ne esta «gran maquina» reviste en sf mis-
ma un gran interés, es una atraccién
turfstica concebida para recibir a un ele-
vado nimero de visitantes. A escala mds
modesta, numerosos municipios euro-
peos adoptaron este modelo durante el
decenio siguiente, mientras que en Amé-
rica del Norte la prdctica de las «miqui-
nas culturales» gozaba ya, en aquellos
afios, de un sélido arraigo. La ciudad ale-
mana de Frankfurt del Meno brinda el

Foto: cortesfa del autor

La amplia
Jachada de cristal
del museo que
mira hacia la
Plaga dels Angels.
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ejemplo mids elocuente de esta politica.
En los afios ochenta vieron la luz en di-
cha ciudad un niimero impresionante de
MUSeos, para Cliya construccién se recu-
1rié a arquitectos de prestigio como Ri-
chard Meier, Oswald Mathias Ungers,
Giinter Benisch, Gustav Peichl o Hans
Hollein.

El Museu d’Art Contemporani de
Barcelona se inscribe claramente en esta
tradicién voluntarista. Sin embargo, y tal
vez debido a las peculiares circunstancias
que concurrieron en su caso, este mMuseo
fue objeto de acaloradas polémicas inclu-
so antes de su construccién.

Barcelona posee ya un Museo de Arte
Moderno en el Parc de la Ciutadella, asi
como un gran Centro de Culiura
Contempordnea (CCCB). Este uliimo,
terminado en 1993 y muy bien equipa-
do para la realizacién de exposiciones
temporales, ofrece una imagen arqui-
tecténica muy elaborada (Pifién y Via-
plana, arquitectos) y estd situado literal-
mente a dos pasos del actual MACBA,
pues son construcciones adyacentes. Por
si ello no bastara, la Fundacién Joan
Miré, situada en la colina de Montjuich,
fue especialmente concebida (por el ar-
quitecto José Luis Sert) para convertirse
algtin dia en el Museo de Arte Moderno
de Barcelona, segtin el deseo expresado
por Miré, quien con este propésito dond
varjas obras importantes de su propia co-
leccién. Reflexionar sobre el porvenir de
los espacios de arte moderno en Barcelo-
na ignorando este conjunto de elementos
es empresa harto dificil. Mds dificil re-
sulta todavia plantearse la creacién de un
DUSE0 NUEVO en semejante CONtexto sin
disponer de la menor coleccién que ex-
poner. Ahora bien, el MACBA se encon-
traba precisamente en este caso en 1990,
cuando se emprendié el proyecto. En
1995, afio de su inauguracién, el MAC-
BA poseia apenas ¢l esbozo de una colec-
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cién permanente; a finales de 1996 el
ndmero de obras aumentd, pero estamos
siempre en los inicios de una coleccién,
lo que no deja de suscitar reacciones de
escepticismo en cuanto al futuro de la
empresa.

La opinién de Jean Clair, director del
Museo Picasso de Patfs y uno de los res-
ponsables de la dltima Bienal de Venecia,
constituye un buen ejemplo en este sen-
tido. Interrogado (en julio de 1996)
acerca de la reciente proliferacién de
centros de arte, no vacilé en dar una
respuesta tajante: «Se ha querido repro-
ducir el modelo de Parfs en otras grandes
ciudades, crear centros de arte, “museos
sin coleccién’, a la espera de un publico
que nunca llega. Esto ha sido fuente de
no pocos problemas, mds de una dimi-
sién y algunos planteamientos ligados a
la manera en la que se acoge realmente el
pretendido “arte de vanguardia” y a los

Foto: cortesfa del autor

La Pléga dels Angels vista

desde el interior del museo.
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Mihail Moldoveanu

Foto: cortesfa del autor

«Domina y da ritmo

al vesttbulo una generosa rampa,
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que estructura este volumen.»

costos que ello ha supuesto. Tal vez Es-
pafia deberfa reflexionar mds, aprender

las lecciones de la experiencia francesan.!

Las palabras de Jean Clair aluden impli-
citamente al MACBA, al igual que las de
Oscar Tusquets, eminente personalidad
de la vida cultural de Barcelona, quien
denuncia la imposicién por via politica
de «museos mds educativos, mds masi-
vos, mds pedagdgicos y, sobre todo, més
patridticos».?

Por tltimo, y con el propésito de tener
una visién mds completa del contexto ge-
neral en el que el MACBA vio la luz, no
cabe olvidar el grandioso esfuerzo de
construccién al que la ciudad se entregd
en los afios anteriores, esfuerzo impulsa-
do por la organizacién de los Juegos
Olimpicos de Barcelona de 1992. La
«Barcelona Olimpica» trajo consigo un
conjunto de intervenciones de enverga-
dura — infraestructura, equipamiento, vi-
vienda, etc. —, algunas de ellas realizadas
por arquitectos de renombre mundial
como Arata Isozaki, Norman Foster, San-
tiago Calatrava, Alvaro Siza, etc. Fl éxito
de estas operaciones alimentd la confian-
za de los ediles en la capacidad de la ar-
quitectura para resolver un buen nimero

de problemas de la ciudad.

Glorificar «el museo»

Asi nacié la idea de una instalacién cul-
tural de prestigio capaz de sanear y revi-
talizar una zona de la antigua ciudad me-
dieval, la Ciutat Vella. Deberfa tratarse de
un Museo de Arte Moderno sin nexo al-
guno con las colecciones existentes, un
museo concebido ante todo como mo-
numento a la nocién de «museo» en sf
misma, una institucién abierta al futuro,
consagrada a explorar el arte contem-
poréneo y a presentar aspectos esenciales
de la historia del arte moderno.

La eleccién de Richard Meier como
arquitecto de tal museo no resulta en
modo alguno sorprendente. Pese a su ex-
celente reputacién, no figuraba entre las
«estrellas» de la «Barcelona Olimpica». La
ciudad tenfa pues la oportunidad de lle-
nar esta laguna con un proyecto que pa-
recfa hecho a su medida. La obra de
Meier — que reside en los Estados Unidos
~ constituye efectivamente un caso muy
singular en la historia de la arquitectura
del siglo xx. Se trata de una prictica ar-
quitectdénica que — sin integrarse en nin-
guna de las corrientes estilisticas contem-
porédneas — busca refinar el legado de las
vanguardias histéricas (Breuer, Gropius,



Oud, Rietveld, etc.). A la elegancia y so-
briedad de sus construcciones se suma —
con algunas raras excepciones — el impac-
to visual resultante de su blancura, que
evoca cierta espiritualidad. Es asimismo
una arquitectura que propone imdgenes
ficilmente comprensibles y reconocibles,
cualidades éstas que sus numerosas reali-
zaciones han puesto a prueba una y otra
vez.

El proyecto de Meier para Barcelona
resulta, en efecto, sumamente eficaz, en el
sentido que habfan deseado sus promo-
tores, es decir, el Ayuntamiento, la Fun-
dacién MACBA ~ en representacién de
las empresas participantes en el mecanis-
mo financiero —y una serie de artistas (en
un principio, también la Generalitat, el
gobierno auténomo catalén, estaba en la
lista, aunque mds tarde se retir para sim-
plificar la gestién de los problemas — a
menudo complejos — planteados por la
instauracién del museo).

Las caracteristicas del emplazamiento
— definido por la Placa dels Angels, la
calle Montalegre y el antiguo Hospital
de Caritat — llevaron a Meier a orientar
su edificio totalmente hacia la plaza (de
lleno hacia el sur), ddndole una gran
superficie acristalada anunciada por un
volumen escultural, blanco, opaco, vuel-
to hacia la calle Montalegre para domi-
nar asf la mejor perspectiva del conjunto
que propone su intervencién. Todas las
fachadas se basan en composiciones muy
refinadas, compuestas con ese vocabula-
rio arquitecténico tan sobrio cuyo secre-
to posee Meier: se trata siempre de una
interpretacién creativa del legado de los
pioneros de la arquitectura moderna
(agrupados en torno a escuelas definidas
como Estilo internacional, Purismo, De
Stijl y otros movimientos).

El interior se divide, en sentido longi-
tudinal; en dos zonas distintas: un vesti-
bulo muy luminoso, que asciende hasta el
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cielo del edificio y brinda una notable
«entrada en materia»; y un bloque dividi-
do en tres niveles que proporciona la su-
perficie de exposicién propiamente dicha
y alberga la mayor parte de las circulacio-
nes verticales. Este segundo espacio, més
oscuro, guarda casi siempre contacto con
el primero. Domina y da ritmo al vesti-
bulo una generosa rampa, que estructura
este volumen y anima asimismo la Plaga
dels Angels a través de la fachada acrista-
lada. Es un espacio pensado para acoger —
temporalmente — ciertas obras artisticas.
Entre este volumen y el drea de exposi-
cién propiamente dicha la relacién espa-
cial es fluida, no hay ninguna separacién
opaca. Entre la cristalera dela fachaday la
zona de exposicién hay varios «filtros»; la
luz del dfa queda atenuada, la ilumina-
cién de estos espacios es eléctrica.

«El vocabulario arquitectdnico
tan sobrio cuyo secreto posee

Meier.»
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Un «faro» de cultura

El MACBA de Richard Meier constituye
sin la menor duda el instrumento sofisti-
cado que habfan deseado los ediles. Las
criticas de las que ha sido objeto apuntan
sobre todo a la idea de un museo de cris-
tal («pero como de todas formas no hay
coleccién, tampoco resulta muy moles-
to») y a su deslumbrante color blanco,
que contrasta con la tonalidad ocre carac-
teristica del barrio. El exceso de luz no
plantea en realidad problema alguno,
pues se consigue tamizarla de forma ade-
cuada. El contraste creado por este gran
volumen blanco ser4 relativamente mejor
aceptado por el publico a la larga, en la
medida en que es la materializacién del
«faro» que esta institucién pretende ser.

La presencia del MACBA (abierto
desde 1995), junto a la del Centro de
Cultura Contemporinea (abierto en
1993), ha transformado profundamente
la vida en este rincén de la Ciutat Vella —
llamado El Ravall —, antafio bastante de-
teriorado. La creacién de estos dos cen-
tros — ambos muy activos — ha propicia-
do la instalacién de numerosas galerfas de
arte en el vecindario. Hoy la zona estd
mis cuidada, los turistas la frecuentan y
ello redunda a su vez en la mayor prospe-
ridad de otras actividades comerciales.
Unos diez afios antes se intenté promover
en Barcelona otro barrio de galerfas de
arte, el Born, pero la tentativa fracasd.
Entre las causas de aquel fracaso no es
dificil citar hoy la ausencia de instala-
ciones culturales de la talla del MACBA o
el CCCB.

:Qué ofrece el MACBA al visitante?
Ante todo su propia armazén, la obra de
Meier. Resulta diffcil predecir hasta cudn-
do serd esto suficiente, pero de momento
es una arquitectura que atrae al publico.
En torno a esta celebracién de su propia
existencia, el MACBA plantea también

interrogantes mds amplios sobre el futu-
to de los museos en general, por medio de
exposiciones tales como Espacios difusos.
Los futuros del Museo o Miradas [sobre ¢l
Museo]. También se presentan los fondos
de la futura coleccién: En la programa-
cién de 1996-1997, ademds de presentar
artistas contempordneos notables, el mu-
seo se proponfa organizar grandes exposi-
ciones en torno a temas «cldsicos» para un
museo de arte moderno, como Vassily
Kandinsky. La revolucion del lenguaje
pictdrico (en colaboracién con el Centre
Georges Pompidou de Paris) y los Situa-
clonistas o La naturaleza de la cultura es-
tadounidense. 1975-1995 (con el Whit-
ney Museum de Nueva York).

El Congreso de la Unién Internacio-
nal de Arquitectos, celebrado en Barcelo-
na en julio de 1996, dio lugar — por ca-
sualidad — a una situacién que puso de re-
lieve la verdadera vocacién del MACBA.
La asistencia a dicho congreso super6 to-
das las previsiones. De ahi que algunos de
los debates no pudieran celebrarse, por
falta de espacio, en los marcos previstos
para tal efecto y que fuera necesario im-
provisar una mesa redonda en la Placa
dels Angels, justo delante del museo.
Reunidas en esta plaza, miles de personas
procedentes del mundo entero tuvieron
la oportunidad de ver y oir a personali-
dades como Norman Foster, Peter Eisen-
mann o Kenneth Frampton, quienes to-
maron la palabra a los pies de esa fachada
de tan admirable disefio. El museo y sus
alrededores se transformaron aquel dfa en
una verdadera 4gora grandiosa y palpi-
tante, una apoteosis de la vida urbana. l

Notas

1. La Vanguardia, 31 de julio de 1996, pdg. 34.
2. Ibid., pég. 35.



Conservar la diferencia cultural:
el Museo de Sydney

Peter Zellner

La conversidn de un sitio histdrico en
museo en Sydney (Australia) no fie
simplemente un logro arquitectdnico, sino
también cultural, Peter Zellner describe
cdmo la imaginacion del arquitecto buscd
revelar una historia estratificada en pleno
proceso de realizacion. El autor es
arquitecto, educador y critico y reside
actualmente en Melbourne (Australin).
Sus proyectos arquitectdnicos se han
publicado en el Japdn y el Reino Unido, y
ha ejercido la docencia a nivel
internacional tratando su tema de interés:
el dmbito situado entre el espacio virtual y
el espacio arquitectdnico. Es profesor de
disefio en ln Faculty of Envivonmental
Design and Construction, de la RMIT
University, Melbourne.

Vista de la entrada del Museo
de Sydney con una
reconstruccion a escala natural
de una parte de lu fachada de la
Residencia original del Primer
Gobernador, obra del arquitecto
del patrimonio Clive Lucas.

En enero de 1788, el capitdn Arthur
Phillip condujo su Primera Flota al puer-
to que, 18 afios antes, el capitdn Cook
habfa bautizado Puerto Jackson. Phillip
llegé a Australia con unos 1.200 exilia-
dos: 759 presidiarios, 400 marinos y cua-
tro compafifas de infantes de marina.
Gran Bretafa habfa decidido colonizar

Musewm Internacional (Paris, UNESCO), n® 196 (vol. 49, n° 4, 1997) © UNESCO 1997

Australia debido a la Guerra de Inde-
pendencia en América del Norte. El haci-
namiento en las cdrceles inglesas aumen-
taba rdpidamente y como Inglaterra no
podia ya transportar a sus indeseables so-
ciales y politicos a América del Norte, la
necesidad de una nueva colonia peniten-
ciaria se estaba haciendo apremiante. En

© John Gollings

15



Peter Zellner

L

© John Gollings

Vista de la Plaza de la
Residencia del Primer
Gobernador a través de

a silueta de la arboleda, una
instalacidn escultdrica creada
por las artistas Fiona Foley
y Janet Lanrence.

1779, Joseph Banks, uno de los jefes de
las expediciones cientificas del capitdn
Cook, propuso a Australia, considerando
que era un lugar suficientemente distan-
te para una colonia de ladrones y disi-
dentes politicos. En 1791, con la llegada
de la Segunda y la Tercera Flotas, la po-
blacién de la colonia penitenciaria as-
cendfa a unas 4.000 personas. Para los
aborigenes que habfan poblado las calas y
ensenadas en torno a la nueva colonia de
Nueva Gales del Sur, la solucién de In-
glaterra a sus problemas penitenciarios
fue un desastre. Incapaces de organizar
una resistencia militar contra los colonos
invasores debido a la estructura politica
igualitaria y basada en la familia de su so-
ciedad, los habitantes autéctonos de la
zona fueron expulsados por la fuerza. En
los primeros afios de la colonia murieron
muchos aborigenes. Cientos de ellos
fueron masacrados en una serie de
escaramuzas con los infantes de marina
de Phillip, mientras que muchos otros su-
cumbieron a multiples enfermedades
exdticas.

Al echar los cimientos de lo que serfa
la Residencia del Primer Gobernador de
Australia, el recién nombrado goberna-
dor Phillip llamé al lugar Sydney, en
honor del Secretario de Estado del Mi-
nisterio del Interior. Al hacetlo, Phillip
borr6 durante casi dos siglos el recuerdo
y el nombre del pueblo indigena de la
zona: los eoras. Hasta 1845, nueve go-

bernadores de la colonia de Nueva Gales
del Sur vivieron en la modesta casa de la-
drillo y argamasa construida por Phillip
en la antigua tierra de los mil eoras.
Hacia mediados del siglo xx, Sydney
se habfa convertido en un puerto colo-
nial muy activo que comerciaba con las
Américas, China y la India. En 1845, la
Residencia del Primer Gobernador fue
demolida y el gobernador se mudé a una
residencia mds prestigiosa cerca de la
Punta Bennelong. Esta casa sigue exis-
tiendo hoy dia en los Jardines Botdnicos
Reales de Sydney. El emplazamiento de la
esquina de las calles Bridge y Phillip dejé
de utilizarse durante el resto del siglo x1x.
En 1912 se alzé en este solar un edificio
de chapa de zinc o calamina que sirvié de
oficina temporal del arquitecto del Go-
bierno. Este edificio permaneci6 hasta
1968, fecha en que fue demolido para
ceder el lugar a un estacionamiento. A
principios de la década de los ochenta, el
sitio se destiné a actividades comerciales.
Cuando esta noticia llegé a ofdos del pu-
blico de Sydney, el destino de la zona se
convirtié en objeto de un largo y acalora-
do debate. Los descendientes de James
Bloodworth, uno de los albaiiiles presi-
diarios que contribuyeron a edificar la
Residencia del Primer Gobernador, pre-
sionaron a los politicos y sostuvieron una
larga campana epistolar que mantuvo a
raya a las excavadoras de los constructores
hasta que se pudieran efectuar investiga-



ciones sobre los antecedentes histéricos
de [a zona.

A fines de 1981 se organizé una exca-
vacién arqueolégica para determinar la
verdadera historia del emplazamiento.
Los arquedlogos que participaron en ella
descubrieron sin lugar a dudas que los ba-
samentos encontrados en el emplaza-
miento formaban parte de los cimientos
construidos por el gobernador Phillip a
principios del siglo xtx. El equipo de ar-
quedlogos determiné que el antiguo esta-
cionamiento era en realidad el emplaza-
miento de la Residencia del Primer Go-
bernador y logré demostrar que ésta tenfa
un gran valor histérico para los australia-
nos: era, en sus propias palabras, un teso-
ro nacional. La estructura original encon-
trada en ese lugar era la primera construc-
cién de piedra y ladrillo de la nacién.
Habfa albergado la primera imprenta del
pais y habfa sido el primer centro de la
administracién colonial britdnica. Sin
embargo, como pronto sefial6 el Conse-
jo de la Nacién Aborigen de Nueva Gales
del Su, el emplazamiento era también el
punto exacto en que el pueblo aborigen
australiano fue invadido por primera vez
y luego desposeido de sus tierras ances-
trales. Allf, bajo los cimientos de una na-
ci6n, se encontraban los restos y reliquias
de otra nacién mds antigua, que habfa ha-
bitado en Australia durante por lo menos
cuarenta mil afios (las investigaciones re-
cientes indican que el pueblo aborigen de
Australia puede haber poblado el conti-
nente hace ciento veinte mil afios). El
sitio se habfa convertido en un terreno
cargado ideolégicamente y cuestionado
moralmente.

Demarcar y hacer un museo

Se organizé un concurso publico para de-
cidir qué uso se iba a dar al antiguo esta-
clonamiento, pero la participacién fue
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«decepcionante». En definitiva, el empla-
zamiento se integré en un plan mds am-
plio de remodelacién de toda Ja manzana
y las obras se encomendaron a Denton
Corker Marshall, finalistas del concurso,
arquitectos premiados, establecidos en
Melbourne y disefiadores multinacio-
nales de las embajadas de Australia en To-
kio y Beijing. Su proyecto se plasmé en la
construccién de dos torres de oficinas,
que llevan el nombre de los gobernadores
Phillip y Macquarie, y al norte de éstas de
un edificio mds pequefio de arenisca: el
Museo de Sydney. Hoy dia, las ruinas de
la Residencia del Primer Gobernador
estdn ocupadas en parte por este museo
inaugurado hace poco. Construido en
medio del bullicioso barrio comercial de
Sydney, este pequefio museo estd a un
paso del famoso Puerto de Sydney y un
poco mis lejos del Teatro de la Operay el
Puente del Puerto de Sydney, igualmente
célebres. Doscientos afios después de la
primera colonizacién, este museo procu-
ra recuperat, por medio de su programa
audaz y poco convencional, la voz perdi-
da de los habitantes originales de Sydney,
exponiendo al mismo tiempo la historia
colonial de Sydney entre 1788 y 1850.
Este pequefio museo fue concebido
por los arquitectos como un palimpsesto
arquitecténico: una nueva escritura tra-
zada sobre las ruinas de la Residencia del
Primer Gobernador, cuyos cimientos fue-
ron puestos al descubierto por las excava-
ciones arqueoldgicas ulteriores. Al pie de
la torre de oficinas de 55 pisos Goberna-
dor Phillip, dos pesados muros de arenis-
ca representan geométrica y simbélica-
mente los muros fantasma de la residen-
cia original, asi como la trama urbana de
Sydney. Estos muros, de aspecto muy ris-
tico en la base y pulidos como diamantes
en la cuspide, lindan con la plaza princi-
pal llamada ahora Plaza de la Residencia
del Primer Gobernador. Sobre la plaza
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Corker Marshall. En primer
plano el Museo de Sydney
y el diserio del adoquinado

de la Residencia del Primer
Gobernador.

estdn trazados con adoquines de granito
claros y oscuros la cuadricula de las exca-

vaciones arqueolégicas y los vestigios de
los cimientos del edificio original. Estos
adoquines pueden levantarse para ver de-
bajo los restos de la residencia y en un lu-
gar estos dltimos se pueden observar a
través de una claraboya. La cuadricula
trazada y el plano de los vestigios llegan
hasta los muros de arenisca y luego hasta
el propio vestibulo del Museo de Sydney.

En el interior, unas estructuras de pre-
sentacién y circulacién de acero y vidrio
separan las exposiciones del museo situa-
das en la planta baja. Los arquitectos re-
currieron aqui a elementos vigorosos de
acero y vidrio que oponen con acierto la
arquitectura moderna a las construc-
ciones histéricas reales e imaginarias. En
el vestibulo, una reconstruccién a escala
natural de una parte de la fachada de la
residencia original, efectuada por el ar-
quitecto del patrimonio Clive Lucas, se

yergue al lado de la imponente entrada de
acero acristalado. Jugando con lo nuevo y
con el contraste entre lo antiguo y lo nue-
vo frente a una impresionante estructura
de circulacién central — una escalera de
acero en forma de andamio —, los arqui-
tectos crearon un interior que manifiesta
eficazmente su interés por trazar una nue-
va escritura arquitecténica sobre los restos
de la Residencia del Primer Gobernador.
La escalera conduce a los visitantes a una
sala de exposicién larga y despejada que
linda con la Galeria Focus, un espacio
para exposiciones itinerantes y tempo-
rales. Ambos extremos de la Galeria Fo-
cus dan a su vez a sendos miradores, uno
real y otro virtual: en el extremo oriental
de la galerfa un mirador cibico de acero
y vidrio que ofrece una vista llamativa del
puerto y en el extremo occidental un pe-
quefio teatro multimedia en que se pre-
senta una visién espectacular del pasado
de Sydney. Estructurado por los arquitec-
tos como un espacio de circulacién tran-
sitoria en que estdn instalados varios apa-
radores y espacios de exposicién transpa-
rentes de vidrio y acero. el Museo de
Sydney constituye un ejemplo interesan-
te de respuesta segura y original al pro-
blema delicado que planteaba este em-
plazamiento desde el punto de vista
histérico y urbanistico.

Bajo la direccién de Peter Emmete,
conservador, el Museo de Sydney ha se-
guido una orientacién cuyo alcance y
propésito pueden definirse como posmo-
dernos. En vez de tratar de narrar de
modo sucinto una historia singular de
Sydney y sus habitantes, Emmett ha ela-
borado un programa museogréfico que
presenta la historia como un coro de
voces distintas y a veces discordantes.
Como otros museos posmodernos — el
Museo de Africa en la Sudéfrica posterior
al apartheid, por ejemplo — el Museo de
Sydney procura que se expresen varias



voces, y no sélo la historia oficial de una
cultura gubernamental o colonial. A dife-
rencia del modelo representado por el
museo tradicional del siglo X1, la politi-
ca del Museo de Sydney ha consistido en
borrar e ignorar las fronteras entre disci-
plinas y categorfas. Los intereses museo-
gréficos de Emmett combinan la etno-
grafia con la arqueologia, el paisaje urba-
no y la historia con la interpretacién
politica y la historiograffa fictica con el
comentario artistico. «Hay aqui muchas
historias superpuestas», dice Emmetr,
«que se cruzan y entremezclan, y confi-
guran este lugar que llamamos Sydney».
El Museo de Sydney aborda ocho te-
mas (contacto colonial, aborigenes, me-
dio ambiente, comercio, autoridad, dere-
cho, conflicto y comunidad) para esta-
blecer el marco de referencia de lo que
Emmett denomina «un viaje metaférico
por este lugar». Concibié el museo como
un mapa cultural de Sydney, una coreo-
graffa de personas en una trama espacial
de relaciones histéricas que se transfor-
man y se despliegan a través de la libre
composicién del museo. «El Museo de
Sydney no es una estructura arquitectd-
nica con exposiciones y obras de arte dis-
puestas con buen gusto en sus paredes».
Emmett afiade: «Es una composicién de
historias y metodologias conflictivas de
recuperacién y clasificacién. Es como la
propia ciudad de Sydney, en cambio y
transformacién constantes, pero consti-
tuyendo siempre un todo orgdnico».
Con la colaboracién de conservadores,
escritores, disefiadores industriales, histo-
riadores, artistas, arquedlogos, disefia-
dores de medios de procesamiento de ob-
jetos digitalizados, cineastas y disefiadores
grdficos, Emmett ha creado un museo
cuya funcidn es ser un medio: la historia
espacial como experiencia espacial. El
museo involucra activamente a la ciudad
de Sydney mediante su programa de ins-
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talaciones, exposiciones y acontecimien-
tos que documentan los primeros sesenta
aflos de contacto entre europeos y abori-
genes en Australia. Emmett presenta la
historia no como una sucesién cronolégi-
ca, sino como un circuito o una cinta de
Moebius que se repliega sobre sf misma al
igual que el espacio libremente dispuesto
del propio museo.

Reivindicar la historia

Al rescatar las otras memorias que encie-
rra el emplazamiento (en especial la abo-
rigen), el programa museogréfico de Em-
mett subvierte y a menudo socava las in-
tenciones del esquema imperial de los
arquitectos y por extensién la huella dela
presencia colonizadora del gobernador
Phillip. En vez de la gigantesca estatua de
bronce del gobernador Phillip prevista
por los arquitectos para la plaza delante-
ra, Emmett encargd a las artistas contem-
pordneas australianas Janet Laurence y
Fiona Foley que crearan un montaje es-
cultérico llamado The Edges of the Trees
[La silueta de la arboleda]. Este montaje
es un impresionante bosque en miniatu-
ra de tétemes de madera hincados en un
pedazo de tierra roja blanda, un claro en
[a plaza de granito de los arquitectos que
evoca el recuerdo de la tierra perdida del
pueblo eora. Los postes estdn hechos de
madera, acero, huesos, arenisca, resina,
cera, plumas, conchas y semillas. En al-
gunas de las columnas hay altavoces disi-
mulados que emiten grabaciones de voces
eoras y en una columna se enumeran los
nombres de los distintos grupos lingiifsti-
cos indigenas que poblaron Sydney. En
otra columna figuran los nombres de al-
gunos de los presidiarios que llegaron con
la Primera Flota, en consonancia con el
espiritu de reconciliacién del museo.

En la entrada principal, Emmett co-
locé las pertenencias de los primeros co-

lonos europeos (cuadros, diarios,
150 periédicos, herramientas y un brazo
de gria) frente a los objetos de los eoras
(armas de caza, piezas artisticas ceremo-
niales, barriles y objetos religiosos). Esta
representacién de la relacién entre los ob-
jetos aborigenes y europeos se burla de la
actitud victoriana, casi etnografica, de
presentar estudios monograficos y sugie-
re una capacidad de combinacién evi-
dente entre ambas culturas. En la esca-
lera de acero, una videopared mévil
transforma el austero dispositivo de cir-
culacién de los arquitectos en un anda-
mio de teatro. Emmett encargé a Michael
Riley, cineasta y fotdgrafo, y a David
Prosser, conservador encargado de los es-
tudios sobre los aborigenes, la produc-
cién de una videocinta que recreara las
pricticas cotidianas de los eoras situadas
anacrénicamente en la Australia actual,
para proyectarla en tres pantallas instala-
das en esa pared. El afio préximo, la vi-
deopared serd conectada con Internet, en-
lazando asi el programa histérico libre y
abierto creado por Emmett en el museo
con una red virtual en expansién de
mayores proporciones.

El Museo de Sydney conserva frag-
mentos de la historia, la naturaleza, la cul-
tura, la ciudad y la memoria en un espa-
cio de exposicién libre, no estructurado y
poco convencional. Expresa las divisiones
que constituyen en la actualidad el deve-
nir de una ciudad del nuevo mundo
como Sydney y el debate nacional en
Australia: lo aborigen contra lo europeo y
la colonia contra la reptiblica. Como
sefiala Peter Emmett: «Un museo moder-
no es un lugar de encuentro, no un mau-
soleo. Es un lugar de encuentro para
conversaciones que trascienden el tiempo
y el espacio. ;No es ésta una buena metd-
fora para una ciudad, un lugar llamado
Sydney?» Esta es tal vez la clave de este
museo. |
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El diseno de los museos en Los Angeles:
sel principio o el fin de los «dinosaurios»?

Frances Anderton

A menudo se comenta que hemos llegado
al final de una época de proyectos de
edificios piiblicos costosos y monumentales,
J que la reduccion de los presupuestos ha
provocado un cambio importante de
orientacion de la arguitectura dando paso
a iniciativas modestas y en pequefia escala.
Frances Anderton opina que no es para
tanto y describe el auge de la construccidn
de museos en Los Angeles, donde la
innovacion del contenido, la tecnologia y
la creatividad pura de la costa Oeste
florece junto a concepciones arquitectdnicas
mids tradicionales de la costa Este. La
autora es arguitecta, periodista por cuenta
propia y productora de radio. Fue
redactora adjunta de The Architectural
Rewiew (Londres) y redactora jefa

de LA Architect.
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Al entrar en la Seccién del Holocausto
del Museo de la Tolerancial se pide a cada
visitante que extraiga de un distribuidor
automdtico una «cédula de identidad» de
un nifio. La foto en blanco y negro, re-
producida en un pulcro pedazo de plésti-
co, estd borrosa y agrietada debido al paso
del tiempo. El sujeto mira a la cdmara con
timidez, ansiedad y curiosidad. Debajo
de la foto aparecen el nombre y la edad de
la persona, asf como una descripcién de
su familia y circunstancias. Esta foto es
real, pues se trata del registro de una per-
sona real, cuya vida se vio enredada en los
acontecimientos del Holocausto.

A continuacién avanzamos a través de
una serie de recreaciones de situaciones —
un café del Berlin de antes de la guerra, en
el que dominan las conversaciones de los
nazis, entonces en auge; una escenifica-
cién de la Conferencia de Wannsee; una
réplica de una cdmara de gas — que refle-
ja la grandeza y la decadencia del Tercer

Reich y la matanza de los judios. Al final
del recorrido, el visitante introduce la tar-
jeta en otro aparato y una impresién ob-
tenida por computadora revela la suerte
corrida, con frecuencia terrible, por el
nifio cuya imagen hemos adoptado para
visitar el museo.

Este museo, abierto al publico en Los
Angeles en 1993, creé un extraordinario
precedente de lo que podria ser un mu-
seo. Como dijo entonces un critico, es «el
primer centro consagrado a exponer la
naturaleza humana, en lugar de sus arte-
factos». El mismo critico comentdé que
era igualmente «la institucién de este tipo
mds avanzada desde el punto de vista tec-
nolégico». Creado por el Simon Wiesen-
thal Center de Los Angeles, es un museo
que desaffa a sus visitantes a afrontar el fa-
natismo y el racismo. Utiliza una combi- -
nacién de téenicas escénicas, férmula
temdtica, material de archivo y los dlti-
mos adelantos de la tecnologfa digital y
de video para guiar al visitante a lo largo
de un recorrido estructurado minuciosa y
prolongadamente (dos horas y media) —
que empieza en el Centro de la Toleran-
cla, continda a través de la Seccién del
Holocausto y termina en el Centro Mul-
timedia —, disefiado para obligarnos a en-
frentar nuestros propios prejuicios.

En el Centro de la Tolerancia, las pie-
zas que los visitantes pueden manipular
ponen de relieve la intolerancia en nues-
tra vida cotidiana — desde proyecciones
de imégenes sucesivas de los disturbios de
Los Angeles en pantallas de video hasta el
racismo de «la otra América», un mapa
interactivo computarizado que muestra
los grupos extremistas que actdian hoy dfa

en los Estados Unidos. El Centro Multi-

Edificio Robert O. Anderson del Museo
de Arte del Condado de Los /fngeles.
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media cuenta con 30 estaciones de traba-
jo que permiten consultar material de ar-
chivo sobre el Holocausto, as{ como con
exposiciones temporales dedicadas a ma-
nifestaciones contempordneas de la into-
lerancia humana. En la actualidad el tema
tratado es la situacién en Rwanda.

Aunque no sea muy interesante desde
el punto de vista arquitecténico — se en-
cuentra en un edificio sombrio que pare-
ce de oficinas —, el Museo de la Toleran-
cia constituye un ejemplo inspirador y
significativo de una nueva tendencia en el
disefio de los museos: se trata de un mu-
seo «vivencial». Los museos «vivenciales»
intentan transmitir su mensaje mediante
la inmersién total — mediante la vista, el
ofdo, €l olfato, el tacto ¢ incluso el gusto
— del sujeto, en lugar de exponer con
frialdad una serie de artefactos en las pa-
redes o en las vitrinas. Es un concepto re-
lativamente nuevo que se inspira en el di-
sefio de los parques temdticos y tiene su
origen en Los Angeles y en la obra de
Walt Disney.

Desde que se cre6 Disneylandia hace
26 afios, el entretenimiento temdtico se
ha convertido en un factor dominante de
nuestra cultura. La férmula temdtica ha
tenido tanto éxito que ha pasado de los
centros de ocio cerrados a la cultura do-
minante y ha alcanzado tal auge en los
afios noventa que la tematizacién y la fan-
tasfa se estdn utilizando en todos los 4m-
bitos, desde los casinos y las tiendas hasta
los centros de vacaciones, en algunas 4reas
de las disciplinas médica y dental, y ahora
en los museos.

Las instituciones de educacién (mu-
seos, centros de aprendizaje, escuelas, etc.)
han reconocido la influencia emocional
que ejercen Jos entornos temdticos y la ne-
cesidad de competir con ellos para atraer
la atenci6n de nifios y adultos. A resultas
de ello, estdn empezando a proliferar los
entornos educativos temdticos (la palabra
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de moda que se utiliza en Los Angeles
para aludir a este concepto es «edutain-
ment» [«eduocio»]). Los duefios del canal
de televisién por cable Discovery (dedica-
do ala ciencia y a la naturaleza) tienen la
intencién de crear un parque temdtico
Discovery; el proyecto de Ciudad de la
Ciencia del Museo de Kansas City pre-
tende «combinar la interaccién del visi-
tante de un centro de ciencias, la inmer-
sién de los parques temdticos y la involu-
cracién emocional del teatro»; volviendo
a Los Angeles, el Centro de Ciencias de
California (formado porlos antiguos Mu-
seo de Ciencia e Industria y el Museo del
Espacio) volverd a abrir sus puertas este
afio, adoptando un enfoque de vivencia
totalmente temdtica. El Museo de la To-
lerancia constituye uno de los ejemplos
mds rigurosos de esta tendencia desde el
punto de vista intelectual y moral.
Mientras que el Museo de la Toleran-
cia es el museo de Los Angeles més ade-
lantado desde el punto de vista concep-
tual, el més descollante desde el punto de
vista fisico es el Getty Center, inaugurado
en 1997. Se trata de un enorme comple-
jo que alberga los multiples y distintos
departamentos del J. Paul Getty Trust
(hasta la fecha dispersos por toda la ciu-
dad en distintos edificios) — el Getty In-
formation Institute, el J. Paul Getty
Trust, el Getty Conservation Institute, el
Getty Education Institute for the Arts, el

Memorial Plaza,
Museo de la Tolerancia.
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El pabellon japonés del Museo
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de Arte del Condado de
Los /f)zgeles.

Getty Grant Program, el J. Paul Getty
Museum y el Getty Research Center Ins-
titute for the History of Art and the Hu-
manities.” Ocupa una superficie de
79.000 m? en la cima de una montafia
desde la que se contempla toda la ciudad
y el costo de su construccién asciende a
mil millones de délares aproximadamen-
te. Sus vastos voliimenes emergen de ma-
nera desafiante del frgil terreno sismico.

Revestido totalmente de bloques de
mérmol travertino extrafdos de una can-
tera que se encuentra cerca de Tivoli (Tta-
lia), el Getty Center es una verdadera ciu-
dadela de la alta cultura de tipo antiguo
(es decir, eurocéntrico). Se ha planifican-
do durante doce afios y constituye la cul-
minacién de un proceso que ha durado
tres decenios y ha consagrado a Los
Angeles como una ciudad seria con insti-
tuciones de arte serias.

Mirando al Oriente

Los Angeles es una ciudad difusa, plusi-
céntrica y multinacional cuya expresién
visual mds auténtica y viva estd represen-
tada probablemente por las vistosas vallas

publicitarias que flanquean la famosa
Sunset Strip. Es un lugar en el que se po-
drfa suponer que ha llegado el fin de lo
que Yves Nacher denomina «los dinosau-
rios», es decit, los costosos e imponentes
museos publicos, y en el que cabria espe-
rar que apareciese un tipo de museo dife-
rente, mds pequefio, mds imaginativo y de
tipo local. Asimismo, cabrfa esperar que
los museos de Los Angeles, centro mun-
dial de experimentacién artistica y tec-
nolégica, hubieran evolucionado de
acuerdo con ello. Frank Gehry, queviveen
esta ciudad, es el disefiador de numerosas
instituciones culturales, como el Museo
Guggenheim de Bilbao (Espafia); estd
disefiando un museo de arte vertical para
Samsung en Setl (Repuiblica de Corea)
y en Los Angeles estd remodelando deli-
cadamente ¢l Museo privado Norton
Simon. Gehry sefiala que el disefio de los
museos de arte se enfrenta con el eterno
problema de encontrar la manera de al-
bergar un arte que cambia de escala y de
envergadura con mds rapidez que los mu-
seos y de crear un entorno «sensible a las
expectativas del publico y que al mismo
tiempo realce el arte». La respuesta, agre-
ga bromeando, consiste en «eliminarlos
para siempre».

En realidad, aunque ciertamente exis-
ten iniciativas modestas, financiadas por
el sector privado, que a veces conciben el
espacio de manera imaginativa (no debe
olvidarse que la mayorfa de las institu-
ciones de la ciudad son financiadas por el
sector privado, no por el Estado), Los
Angeles atraviesa un perfodo de construc-
cién de museos monumentales, siendo el
Getty Center el Tyrannosaurus Rex de los
«dinosaurios».

Al tratarse de una ciudad relativamen-
te joven, Los Angeles ha sufrido durante
muchos afios un complejo de inferiori-
dad cultural con respecto a Nueva York y
a Europa. A fin de aumentar su prestigio,
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durante este siglo se ha producido una
oleada de construccién de museos que
culminé en los afios ochenta con la in-
corporacién de dos nuevos edificios al
venerable Museo de Arte del Condado
de Los Angeles (LACMA) y la creacién
del Museo de Arte Contempordneo
(MOCA), disefiado por el arquitecto ja-
ponés Arata Isozaki, y su hermano, el
Geffen Temporary, concebido por Frank
Gehry. Pisdndoles los talones, en los afios
noventa aparecieron museos muy espe-
cializados: en 1994 se abrié al publico el
Peterson Automotive Museum [Museo
Peterson del Automévil], un museo temd-
tico que conmemora el automévil y su re-
lacién con Los Angeles, que se reconoce
facilmente gracias a una enorme camio-
neta colgada de su fachada. El afio pasado
se termind el Skirball Cultural Center, de-
dicado a la historia y a los logros de los
judfos, disefiado por Moshe Safdie, desta-
cado arquitecto israelf; ademds, el Museo
de la Televisidn y la Radio abrié sus puer-
tas el afio pasado en Beverly Hills. Dise-

El disefio de los museos en Los Angeles: sel principio o el fin de los «dinosaurios»?

fiado por Richard Meier, el arquitecto del
Getty Center, abrié sus puertas con una
exposicién de las indumentarias del Star
Trek, aunque a los visitantes les interesan
més sus completos y accesibles archivos
de los programas de televisién 7 love Lucy
y de otras emisiones de radio y televisién
que se remontan a varios decenios.
Como se ve por lo que acabamos de
exponet, algunas veces los museos de Los
Angeles tienen un contenido extravagan-
te, siempre emplean tecnologfas de van-
guardia y sus conservadores tratan de
adoptar cada vez con més frecuencia la
tinica produccién creativa de esta hibrida
ciudad. Sin embargo, desde el punto de
vista arquitectonico, no tienen en cuenta
el cardcter horizontal, suburbano y cam-
biante de este lugar y suelen poner en
préictica e imitar el cardcter monumental
y urbano de sus homoélogos de la costa
Este y de Europa. Salvo contadas excep-
ciones, como el Geffen Contemporary de
Frank Gehry, una brillante transforma-
cién de un almacén que ha logrado cap-

Vista del Getty Center, mirando
bacia el sudeste en direccion al
centro de Los ffnge/es.
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tar el ambiente desolado de un estudio de
artista del centro y ha servido de entorno
ideal para exponer arte contempordneo
en gran escala, o tal vez el Pabellén de
Arte Japonés del LACMA, disefiado por
el arquitecto organicista Bruce Goff, los
museos de esta ciudad — entre ellos, el
Museo de la Televisién y la Radio, el
MOCA, y el Skirball Center — han sido
disefiados por arquitectos de la costa Este
o extranjeros, ¢ irradian la sobriedad del
viejo continente.

El ¢jemplo mds extremo es el nuevo
Getty Center, una institucién privada
cuyos recursos parecen ser infinitos, que
ha creado un conjunto de pabellones al
estilo de un campus universitario a lo lar-
go de la cresta de una montafia en Brent-
wood, un lujoso barrio de Los Angeles. El
disefio de Meier comprende paneles con
revestimientos de vidrio y acero, espacios
blancos de triple altura iluminados con
luz natural, triforios y salas amplias. Te-
rrazas y corredores comunican el exterior
con el interior y desde los miradores se
pueden contemplar vistas impresionantes
del gran mundo al aire libre. De este
modo, evoca el principio de la arquitectu-
rade la luminosa y soleada California, asf
como disefios anteriores de Meier. Situa-
do alrededor de plazas y patios al aire
libre, también ofrece al visitante la origi-
nal oportunidad de entrary salir de [as ga-
lerfas de arte del interior hacia las 4reas
ajardinadas que se encuentran al aire libre.

Por otra parte, sin embargo, el arqui-
tecto y el cliente han optado por una es-
trategia que recuerda las voluminosas
estructuras de la vieja Europa. La mayor
parte de los exteriores estd revestida de
mdrmol, los interiores son amplios y pe-
sados, con entradas enormes y techos altos
que recuerdan mds los palacios barrocos
disefiados para la posteridad que los edifi-
cios ligeros, horizontales y efimeros que
quedan tan bien en Los Angeles. Los aca-

bados de colores intensos y otofiales que
se utilizan en Ja Seccién de Artes Decora-
tivas del museo refuerzan esta impresién.

Resulta irénico que a pesar de sus as-
piraciones a un gran prestigio cultural, el
Getty haya adoptado algunas de las estra-
tegias «vivenciales» utilizadas con tan
buenos resultados en el Museo de la To-
lerancia. Al haber contratado a Meier
para un tipo de institucién fria, gigantes-
ca y de disefio, John Walsh, director del
museo, decidié que las galerfas de arte de-
corativas debfan ser, evidentemente, de-
corativas. Para ello contraté a Thierry
Despont, un churrigueresco decorador de
interiores que ha cubierto las paredes con
brocados, falsas cornisas, medallones, pa-
samanos con frisos y rodapiés, y ha su-
pervisado las recreaciones de salas france-
sas (utilizando paneles originales proce-
dentes de edificios histéricos de Paris) que
sitven de telén de fondo plausible para el
mobiliario francés del siglo xv.

A su manera, el Getty trata de lograr
los mismos objetivos que el Museo de la
Tolerancia. Intenta transcender las clases
y las razas y reunir a las personas en su es-
pectacular emplazamiento para que apre-
cien juntas las artes y las humanidades. El
Museo de la Tolerancia ha encontrado
una audiencia cautiva porque trata temas
que preocupan mucho a esta ciudad. El
tempo dir4 si es posible que en una ciu-
dad en la que predomina una cultura po-
pular de vallas publicitarias, baloncesto,
televisién y parques temdticos, un museo
en gran medida eurocéntrico como el
Getty Center desempefiard un papel im-
portante y activo, o, en realidad, resultard
ser el mayor y ultimo dinosaurio. |

Nota

I. Véase Terence Duffy, «El concepto de
Museos del Holocausto», Museum Inter-
nacional, n® 193, (vol. 49, n° 1. 1997,
pags. 54-58) — Ed.
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de ciencias

Rifca Hashimshony

La arquitectura de la vida cotidiana
puede ser tan compleja y dificil de
transformar como un viejo castillo. Este
fute el desafio que afrontaron las
autoridades de Haifa cuando decidieron
instalar el Museo Nacional de Ciencias de
Lsrael en un memorable complejo escolar
que simbolizaba el comienzo de la
educacion superior en el pafs. La autora,
arquitecta y disefiadora del museo, ha sido
miembro del personal de ln Facultad de
Arguitectura y Planificacion Urbana en el
Technion desde 1968. Asimismo, ha sido
profesora visitante en Delft (Puises Bajos) y
en la Universidad de Harvard (Estados
Uniidos).

En 1901 se cre6 una Asociacién Alemana
de Ayuda a los Judios. Su propésito era
defender los derechos de los judios en
Alemania y apoyar las actividades cultu-
rales y educativas en otras comunidades
judias en el extranjero. Paul Nathan, el
gufa espiritual de la organizacién, visitd
Palestina por vez primera en 1907 y a su
regreso propuso al grupo que se
construyera alli un Instituto Tecnolégico
Superior y un «Technikum» (mds tarde
denominado «Technion», Instituto Israeli
de Tecnologfa). Se decidié establecer el
nuevo instituto en las laderas de las coli-
nas de la ciudad de Haifa.

Se encargd el disefio del edificio a
Alexander Baerwald, un arquitecto judio
residente en Alemania. Tras visitar el lu-

gar en 1909, consider oportuno integrar
en el disefio elementos arquitecténicos
locales. Asi, los planos finales reflejan una
clara influencia arquitecténica europea,
combinada con un estilo arquitecténico
del Medio Oriente: muros exteriores de
atenisca del lugar; diversos elementos or-
namentales tales como bévedas, arcos y
largos pasillos que unen las salas, par-
tiendo del supuesto (erréneo) de que eran
necesarios para mejorar la ventilacién en
lugares con clima caluroso.

El edificio del Technion, segtin el di-
sefio de Baerwald, formaba parte de un
plan urbano que inclufa un eje abierto
que salfa del edificio en direccién Norte,
conservando la vista panordmica del mar.
Este plan exigfa la construccién de edifi-

Foto: cortesfa del autor

Fachada principal
del edificio
histérico

del Technion.
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Foto: cortesia del autor

Obreros serrando los pisos
intermedios.

cios monumentales accesorios a ambos

lados del eje. Solamente se construyé uno
de ellos, que ain permanece en pie; se
trata de la Reali High School, disefiado
igualmente por Baerwald. En 1912 se co-
locé la primera piedra del edificio del
Technion. Su construccién no se terminé
hasta 1923 (pues se interrumpié durante
la Primera Guerra Mundial) y se inau-
guré como la primera universidad tec-
nolégica de Palestina en 1924,

En 1951, cuando el edificio qued$ de-
masiado pequefio para albergar el cada
vez mayor ntimero de departamentos del
Technion, el Gobierno de Israel decidié
trasladar el instituto a un nuevo campus
situado en el monte Carmelo. Las dife-
rentes facultades se trasladaron gradual-
mente a dicho campus, hasta que el edi-
ficio quedé completamente vacio en
1985.

Este hermoso edificio simboliza,

quizds como ningtin otro, el inicio de la
educacién superior en Israel y es también
un importante ejemplo de la incipiente
arquitectura ecléctica en Palestina. Por es-
tas razones, el Consejo de Administracion
del Technion decidié preservar este lugar
histérico y convertirlo en la sede perma-
nente del Museo Nacional de Ciencias.
Fueron muchos los escépticos acerca de la
posibilidad de transformar un edificio di-
sefiado como centro educativo en un mo-
derno e innovador museo de ciencias. Se
consideré que los obstdculos mds impor-
tantes eran la marcada presencia arqui-
tecténica del edificio y la falta de infra-
estructura necesaria para un museo. Hoy,
tras diez afios de funcionamiento, el
enorme éxito del museo constituye una
respuesta a los pesimistas.

Ha nacido un museo

En 1982, un grupo de profesores de la Fa-
cultad de Quimica del Technion decidié
fundar el primer museo de ciencias en Is-
rael. La idea original se inspiraba en el
modelo del Exploratorium de San Fran-
cisco, donde los principios cientificos se
explican mediante exposiciones interacti-
vas. El museo abrié sus puertas al publi-
co en febrero de 1983, después de habili-
tar un almacén de unos 200 m? situado
cerca del histdrico edificio del Technion.
Funciond en ese lugar hasta el traslado a
su sede permanente en junio de 1986.
Durante este periodo se formulé la
misién del nuevo museo: demostrar al
publico en general, y ala juventud en par-
ticular, diversos principios de la ciencia y
la tecnologia que forman parte insepa-
rable de la cultura israeli, de manera tal
que su comprensién sea simple, inte-
resante y amena; presentar al gran publi-
co los grandes logros del Estado de Israel
en el dmbito de la ciencia y la tecnologia;
servir como centro de educacién cientifi-



ca innovador, con el propésito de desper-
tar el interés de la juventud israelf por la
ciencia y la tecnologia.

El propio museo se encargé de restau-
rar y reformar el edificio. Se consideraron
dos enfoques opuestos: restaurar el edifi-
cio y sus alrededores segtin el disefio ini-
cial, introduciendo sélo los cambios es-
trictamente necesarios para adaptar el
edificio a su nueva funcién, o bien, refor-
mar y adaptar el edificio a las nuevas ne-
cesidades mediante una intervencién de
envergadura desde ¢l punto de vista ar-
quitecténico, como se puede percibir, por
ejemplo, en las obras de Scarpa en Vero-
na. Tras largas deliberaciones, se escogié
la primera opcién.

Esta decisién no sélo influyé en el as-
pecto meramente arquitecténico de las
obras de restauracién y reforma, sino
también en el método de exposicién del
museo. La forma de las salas de exposi-
ci6n, su reducido tamafio (aproximada-
mente 100 m?), as{ como la posicién y di-
mensiones de las puertas y ventanas im-
pusieron grandes limitaciones -en la
estructura y en la apariencia de las piezas
expuestas y de las exposiciones.

Tratamiento de emergencia
a un edificio histérico

El edificio estaba en muy malas condi-
ciones cuando se entregd al museo. Tras
un mantenimiento escaso o nulo duran-
te afios, los muros de piedra estaben en-
negrecidos, las baldosas de mdrmol de‘lz
entrada descolocadas, el agua se filtraba a
través de las paredes exteriores, los techos
y las ciipulas. Ademds, se efectuaron mu-
chos cambios en el edificio en el trans-
curso del tiempo: habitaciones afiadidas
en las terrazas y en los techos; divisién de
las aulas de techos muy altos en estancias
de tamafio mediano; se taparon las pri-
mitivas puertas y ventanas; se afiadieron

De centro educativo a museo interactivo de ciencias

tabiques y se instalaron lineas eléctricas y
telefénicas sin ningtin respeto por la ar-
quitectura del edificio.

En junio de 1986 se inauguré oficial-
mente el histérico edificio como sede
permanente del Museo Nacional de
Ciencias de Israel, con la exposicién titu-
lada Leonardo da Vinci — el inventor. Has-
ta ese momento sélo hubo tiempo para
la limpieza y trabajos de mantenimiento

Foto: cortesia del autor

E| pasillo principal después de ln

restanracion.
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y pintura «de emergencia». Tras Ja inau-
guracién oficial, comenzd el proceso de
restauracion y reforma, que prosigue ac-
tualmente y durard unos cuantos afios
mds.

Primero nos ocupamos de la parte ex-
terior del edificio y del problema de Ia fil-
tracién de agua: después de quitar todos
los elementos externos que se habfan afia-
dido con el tiempo, se limpiaron e im-
permeabilizaron las paredes de arenisca.
La limpieza de las paredes se realizd por
proyeccién de arena, no sin hacer antes
una serie de pruebas sobre la presién de la
arena, la distancia entre el pulverizador y
las paredes, y el tamaiio de la boquilla. Se
repararon techos y cdpulas, y se recubrie-
ron con material impermeable.

El proceso de renovacién del interior
del edificio se efectud cerrando las salas,
restaurdndolas y mds tarde abriéndolas al
publico con una nueva exposicién. La
primera etapa consistié en serrar los pisos
intermedios (para no zarandear los ci-
mientos del edificio) y sacar las piezas por
las ventanas. Seguidamente se quité el re-
voque original, que era de muy mala ca-
lidad y tenfa un espesor medio de 9 cm.
Al decapar las paredes de piedra se descu-
brieron varias aberturas que hasta en-
tonces habfan permanecido cerradas y en
su mayor parte se reabrieron. Antes de re-
vocar paredes y suelos se instalaron la
electricidad, las alarmas contra incendios,
los sistemas de megafonia, etc. En cuan-
to a la iluminacién de las salas, se proba-
ron diferentes modelos de ldmparas, des-
de las ldmparas frias industriales hasta las
caseras, mds cdlidas. Al final se impuso un
modelo de ldmparas halégenas, disefiado
por Floss, pues proporcionaban una
atmoésfera mds cdlida a los frios espacios
de las habitaciones. Los pasillos se ador-
naron con bolas de cristal, una colgada en
¢l centro de cada arco, segtin el disefio
original de Baerwald. Para permitir una
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mayor flexibilidad en el acondiciona-
miento de los objetos, se instalé un gran
nimero de tomas de corriente camufla-
das en paredes y suelos de los pasillos y en
cada una de las salas.

Las paredes desnudas se recubrieron
entonces con un revoque de cemento. Se
quité la capa de hormigén de los suelos y
los dos pisos principales se pavimentaron
con baldosas de mirmol de Carrara, al
igual que el vestibulo (se dice que ésta era
la intencién primera de Baerwald, que no
se materializé por falta de fondos). Al
mismo tiempo, todas las ventanas y puer-
tas originales, fabricadas con materiales
de calidad, por lo que se conservaban en
relativamente buen estado, fueron remo-
vidas, se limpiaron, se pintaron y se vol-
vieron a poner en su lugar. El taller de
carpinterfa del museo fabricé nuevos
marcos, cuando fue necesario, segin el
disefio original.

El mayor problema fue la introduc-
cién del sistema de aire acondicionado.
La arquitectura del edificio (arcos eleva-
dos de arenisca en los pasillos y altas ven-
tanas en las habitaciones) impedfa usar
conductos ocultos o doble techo. La in-
troduccién de conductos de color descu-
biertos no concordaba con nuestra
concepcién de la restauracién. Decidi-
mos ensanchar los muros exteriores desde
el interior con paneles de yeso, sin nece-
sidad de modificar el tamafio de las ven-
tanas, para proporcionar espacio suficien-
te para los tubos del sistema de acondi-
cionamiento de aire. Todo ello se hizo de
tal manera que incluso las personas que
estdn familiarizadas con el edificio no
pueden descubrir ningin cambio en el
aspecto de las salas.

Otro problema importante fue cerrar
los pasillos de arcos que conectaban las
salas, no sélo para facilitar la instalacién
del aire acondicionado, sino también por
razones de seguridad. Esta operacién se

realizé en la fachada posterior del edificio
y precisé mucha precaucién. Usar un pa-
nel completo de cristal para cada arco ha-
bria sido probablemente la solucién mids
elegante, pero esta idea se descarté te-
niendo en cuenta que el clima de Israel
permite una ventilacién natural durante
varios meses al afio. Optamos por una so-
lucién que, a nuestro juicio, es funcional
y a la vez armoniza con toda la fachada:
unas sencillas estructuras de hierro con
vidrios que filtran los rayos del sol.

Ofrecer «valor afiadido»

En 1996 finalizamos la restauracién de
los dos pisos principales del edificio ¢ ins-
talamos también un ascensor para mi-
nusvélidos que se encuentra al final de un
corredor, que no se ve desde fuera y no
perturba la circulacién interior. Ahora es-
tamos reformando el nivel inferior que,
por razones desconocidas, estaba parcial-
mente lleno de tierra. Después de limpiar
el drea descubrimos una hermosa estancia
con paredes y arcos de piedra. Al no ha-
ber sido utilizada, las paredes de piedra
permanecian intactas y pueden quedar al
descubierto. Esta zona albergard dife-
rentes actividades del museo, una tienda,
una cafeterfa, exposiciones temporales y
salas especiales para los visitantes mds j6-
venes. Dado que queremos permitir el ac-
ceso a esta zona incluso cuando el museo
esté cerrado, estamos tratando de crear un
ambiente més célido utilizando un em-
baldosado de cerdmica y dejando sin re-
vocar muchas de las paredes de piedra.
En este espacio la arquitectura del edificio
es mucho més imponente, lo que exige
reflexionar mucho sobre la colocacién de

- las piezas expuestas.

El campus del museo comprende,
ademis del edificio histérico del Tech-
nion, el edificio de los Talleres, disefiado
también por Baerwald, asi como un am-



plio espacio de 4.000 m? aproximada-
mente entre los dos edificios. Este espacio
abierto se convertird en un parque cienti-
fico, con obras de gran tamafio, fuentes,
zonas de reunién, etc. Se ha elaborado ya
la etapa inicial del proyecto y esperamos
empezar su ejecucién en un futuro proxi-
mo. El edificio de los talleres, que alberga
en el piso superior el ala del museo dedi-
cada a los jévenes, es una construccién
férrea muy especial, con muros exteriores
de piedra. En este momento estamos
empezando la renovacién de toda la fa-
chada, parte de la cual pretendemos
convertir en un moderno centro de tele-
comunicaciones.

La conversién de un edificio ya exis-
tente — disefiado a finales de siglo como
universidad — en un museo de ciencias
moderno, activo y funcional, evitando
efectuar cambios drésticos tanto en su ex-
terior como en su interior, representa
nuestro enfoque sobre la preservacién de
edificios histéricos de importancia nacio-
nal. Podemos decir que nuestro caso es
un buen ejemplo del problema que hoy
se ha convertido en una cuestién impor-
tante en el disefio urbano: la reutilizacién
y el reciclamiento de los edificios exis-
tentes. Creemos que a pesar de que los ar-
quitectos afrontan importantes proble-
mas, ante los cuales suelen encontrar so-
luciones sencillas en el caso de edificios
disefiados para un uso especifico, el es-
fuerzo bien vale la pena. El hecho de que
el disefio original imponga los diferentes
elementos que componen un edificio de
estas caracterfsticas, tales como la forma
de las salas, su tamaiio, la localizacién de
las ventanas y las puertas, los pasillos de
conexidn, etc., obliga a buscar soluciones
innovadoras. Este tipo de edificio nos
permite ofrecer a nuestros visitantes un
valor afiadido en forma de experiencia
tinica en el dmbito de la estética y la ar-
quitectura. El hecho de que la mayorfa
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de los elementos arquitecténicos mds im-
portantes estén situados en el vestibulo, a
lo largo de los pasillos y en las 4reas de cir-
culacién, mientras que las salas princi-
pales tienen un aspecto sobrio, resulta
una buena combinacién de dreas de ex-
posicién sencillas en un edificio majes-
tuoso. El disefiador, en este caso,.debe te-

ner en cuenta no sélo el edificio en sf mis-

mo, sino también el nuevo mobiliario y
otras funciones, asf como ofrecer solu-
ciones que no contrapongan lo nuevo a lo
antiguo, sino que por el contrario se com-
plementen entre si. Si bien existen ejem-
plos parecidos en muchos pafses con una
larga tradicién arquitecténica, desafortu-
nadamente son muy raros en Israel. Es
cierto que dichos proyectos requieren una
gran inversién, tanto para el trabajo ini-
cial como para su mantenimiento, pero
vemos en ellos una importante contribu-
cién a la educacién de las generaciones
futuras, lo que constituye nuestro objeti-

vo primordial. [ |

Una sala de exposicidn
renovada.
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Un artista y un arquitecto:
el Espacio Rebeyrolle en Eymoutiers

Mathilde Bellaigue

Es inusual que un arquitecto y un artista
sean capaces de asociarse para disefiar
Juntos un museo que contendrd las obras
de un artisia destinadas a la posteridad.
Mds gue una simple vitrina, el museo se
convierte en una prolongacion del genio
del artista, tal como se refleja en la propia
visidn y talento del arquitecto. Una
asociacion semejante dio como resultado la
creacidn de un entorno dnico para las
pinturas de Paul Rebeyrolle, uno de los
artistas franceses vivos mds descollantes, en
su ctudad natal situada en el centro de
Francia. Mathilde Bellaigue es responsable
de publicaciones en el Laboratoire de
Recherche des Musées de France.

Ya al entrar en el Espacio Rebeyrolle nos
encontramos en un mundo en el que rei-
nan las sensaciones. Aqui es primordial
este enfoque sensible de la obra pléstica.
Este vinculo primario con el objeto, con
su materialidad misma, es lo que consti-
tuye el comienzo de la relacién que debe
promover toda presentacién: la emocién
antes que la idea. Quiz4 esto sea lo més
dificil y lo mds raro en las exposiciones y
en los museos: el exceso de mensajes que
se quiere transmitir, la superabundancia
de documentos, el prestigio exagerado
que tradicionalmente se otorga a la insti-
tucién musefstica — como templo del sa-
ber, como depositaria del «patrimonio»,
como conservadora de la cultura — acaba
por instaurar una distancia sacralizada
entre el visitante y la obra que ha venido
a ver. Muchos constructores y arquitectos
fomentan de un modo mis o menos
consciente la situacién que se vive actual-
mente. Con demasiada frecuencia esto
hace que el continente tenga precedencia
sobre el contenido, lo aplaste con su im-
portancia (originando, ademds, grandes
gastos) y se convierta, a su vez, en la obra
que es preciso admirar.

Un «bastién» — es la palabra que em-
plea Rebeyrolle — para expresar el deseo
del artista de guardar su obra en la inti-
midad, en el secreto, y de comunicarla en
la justa medida; pero también como una
inspiracién del arquitecto contra lo es-
pectacular, a favor del recogimiento y
como una trampa para atrapar la luz. Re-
presenta la unién con un paisaje de coli-
nas, el Limousin de granito, prados,
bosques y helechos que, a pesar de tanto
verdor resplandeciente, es un paisaje aus-
tero, mds bien grave. Y como un bastidn
de resistencia al turismo cultural, segtin la
voluntad de Rebeyrolle. En el Limousin
(Vassivieres, Meymac, Rochechouart) ya
existen varios sitios dedicados al arte
contemnporaneo.

Este deseo determiné el trabajo del ar-
quitecto Olivier Chaslin: el edificio es un
cuadrildtero, cerrado, ciego, neutro. A pe-
sar de ser reciente, ya parece instalado en
la duracién, ser afioso. Mejor aun. parece
surgido de la tierra con sus paredes de pla-
cas de alerce color amarillo verdoso que se
hermanan con la naturaleza del lugar, con
la verde humedad del Limousin. El
hombre vive de la naturaleza y la natura-
leza vive en los cuadros de Paul Rebey-
rolle, ya sea por la incorporacién a la pin-
tura de materiales naturales (arena, gui-
jarros, musgos, hongos, plumas, crines de
caballo, etc.) 0, con mds fuerza atn, por
lo que esta obra expresa de la naturaleza
humana en todas sus manifestaciones y
siempre muy cerca de la miseria y de las
aspiraciones de los hombres. Hay una es-
pecie de «congenitalidad» visible de la
obra con la naturaleza en una sensuali-
dad, una fuerza y una generosidad co-
munes.

No es {recuente que un artista presen-
cie la creacion de un museo dedicado a su
obra mientras atin est4 vivo. En s{ mismo,
este hecho podria hacernos pensar en un
posible deseo de mediatizacién, de bus-
queda de notoriedad y de lucro por parte
de la ciudad interesada. Aparentemente,
en este caso no es asi. Rebeyrolle, hijo de
la regién, vive actualmente retirado en
Borgofia, su reputacién existe ya desde
hace muchos afios y es una de las mds fir-
memente establecidas, porque desde un
comienzo algunas galerfas inglesas y fran-
cesas de renombre lo escogieron. Por eso,
actualmente Rebeyrolle sélo tiene que
ocuparse de seguir pintando cada vez mds
intensamente, lejos del ruido, en el reco-
gimiento que ha elegido.

Por su parte, la municipalidad, en la
persona de su alcalde, logré rendir al pin-
tor el homenaje que merecfa su talento.
En efecto, el proyecto de un museo Re-
beyrolle en Eymoutiers, ciudad natal del
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artista, nacié de una iniciativa del alcalde
en 1990. Tras algunas vacilaciones ini-
ciales sobre la implantacién, la primera
idea fue rehabilitar una fibrica en una pe-
quefia zona industrial; luego, por razones
econdémicas, se abandoné y la fabrica fue
demolida. Se decidié construir en ese lu-
gar un edificio #d hoc. Entonces el artista
quiso confiar el proyecto al arquitecto
Olivier Chaslin: «El sabri lo que hay que
hacer, porque conoce muy bien mi traba-
jo». Intuicién, confianza del hombre
mayor en el joven arquitecto. De este
modo se pasé de un costo de 35 millones
de francos franceses a uno de 15 millones
v, finalmente, a 10 millones de gasto glo-
bal (es decir, un costo de construccién de
6.400 francos franceses por m?, jla mitad
del costo corriente de un museo!). Los
gastos se repartieron entre el Estado (tres
millones), la regién (tres millones), el de-
partamento (dos millones) y el municipio
(un millén, que incluye el terreno, los
gastos de demolicién y renovacién de las
inmediaciones), y también contribuyé el
fondo europeo (un millén). La voluntad
comun de todas los actores politicos llevé
el proyecto a término: en 1995 se abrié el
Espacio Paul Rebeyrolle. La operacién es
ejemplar.

La Asociacién denominada Les Amis
de Paul Rebeyrolle administra el museo,
que no depende de la Direction des Mu-
sées de France, segtin indica su denomi-
nacién de «espacio» y no de museo. Las
colecciones estdn constituidas por las do-
naciones del artista y las compras efectua-
das por la asociacién, que se convierten
en propiedad inalienable de la ciudad. A
éstas se suman los préstamos de los parti-
culares y de las galerfas. Hay 43 cuadros
que se exponen permanentemente y unos
15 en la reserva. Los titulos de las series a
las que pertenecen (desde 1962 hasta
hoy) revelan un hombre prendado de li-
bertad e independencia, al mismo tiempo

que de sus compromisos y oposiciones:
Guerrilleros, Coexistences [Coexistencias),
Les Prisonniers [Los presos), Faillite de ln
Science bourgeoise [Decadencia de la cien-
cia burguesal], Natures mortes et Pouvoir
[Naturalezas muertas y poder], Les Eva-
sions manquiées [Las fugas frustradas], On
dit quils ont la rage [Se dice que estdn ra-
biosos], Au royaume des aveugles [En el
pals de los ciegos], Splendeurs de la verité
[Esplendores de la verdad], etc. ;Cémo
podria ser de otra manera en esta dura y
secreta tierra de resistencia de la que da fe,
en buen lugar, el cuadro Le Cyclope,
Honvmage & Georges Guingouin [El Ciclo-
pe, Homenaje a Georges Guingouin],
uno de los mds grandes combatientes de
la resistencia francesa? En el museo, el im-
presionante recorrido de la obra de Re-
beyrolle sélo nos da un respiro con los
dos inmensos y admirables Paysages [Pai-
sajes] de 1978, arena y aguas en movi-
miento.

Fuerza... y silencio

Se comprende que en torno a una obra
semejante, hecha de gritos, violencia y lu-
cidez frente a las miserias y los desastres
de la realidad, fuera necesario erigir una
arquitectura fuerte (el «bastién»), pero
también que frente a tanta humanidad,

Un artista y un arquitecto: el Espacio Rebeyrolle en Eymoutiers

La sala principal, inundada con
Iuz natural proveniente de una
amplia entradan, y la pintura de
1972 titulada Au-deli du
grillage, que mide

300 X 466 cm.
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Mathilde Bellaigue

Una sala periférica con su doble
sistemna de uz natural presenta
los dos ininensos Paysages a la

izquierda.

generosidad y misericordia desplegadas
en su expresién, esa misma arquitectura
debia ser silenciosa, casi monacal. Asf lo
sintié {ntimamente Olivier Chaslin y lo
expres6 con sencillez: la fuerza estd dada
por la masa austera del bloque de madera
(con estructura de madera) y las impo-
nentes dimensiones del interior (desde
4,80 m de altura en la periferia hasta
7,20 m en la sala central); el silencio por
la luz cautiva en este espacio que sélo
ofrece un punto de salida hacia el exterior.

La gran dimensién de los cuadros fue
otra de las dificultades del trabajo del ar-
quitecto; no hay ni lienzos pequefios ni
dibujos, de ahi que el visitante reciba el
impacto inmediato de la monumentali-
dad de las superficies pintadas. Tanto es
asf que el vestibulo del Espacio se concibié
para poder acondicionar Planchemouton
(4,2 X 14,3 m, 1959), asi llamado por el
nombre del rfo que corre cerca del lugar
y en cuya orilla lo pinté Rebeyrolle, en el
granero que era su taller de entonces.
Hacfa falta no sélo un espacio mural su-
ficientemente grande para Planchemou-
ton, sino también, a fin de no fragmentar
la visién, encontrar la solucién que evita-
ra cualquier columna de apoyo de la ga-
lerfa que cubre parcialmente la entrada.
Asi es como el visitante aborda el museo:
desde la entrada es proyectado en la vita-

lidad de esta pintura. En el vestibulo hay
una recepcién y un pequefio mostrador
con libros, pero las vastas dimensiones del
cuadro que tiene en frente acaparan in-
mediatamente su atencién.

El recorrido es simple: los servicios, es
decir, la recepcién, la sala de grupos, los
lavabos y el taller-reserva, ocupan todo
un lado del cuadrilétero en la planta baja
y: en el entrepiso, se encuentran la biblio-
teca y la oficina. Desde este entrepiso, dis-
creto y suavemente sinuoso, frente al gran
muro al que estd fijado Planchemouton, se
puede ver el vestibulo. A partir de este tl-
timo, y siguiendo el contorno del cua-
drildtero, se recorren las salas periféricas,
especie de «pronaos» antes de la sala cen-
tral. En cada dngulo interno del cuadrils-
tero es posible penetrar en el «naos»: laluz
natural llega desde el centro del techo
(7,20 m) al mismo tiempo que penetra y
se difunde por los cuatro dngulos abiertos
de esta figura de hélice dindmica hacia va-
rias de las telas més fuertes, como Le Cy-
clope.

Probablemente sea la luz lo que mis
sorprende al visitante; en primer lugar en
si misma, luego por el contraste con el re-
cinto exterior cerrado (cuyo recuerdo
acentda la sorpresa de encontrarse ahora
en medio de tal claridad) y despudés, ob-
viamente, por su relacién con la pintura.
Laluz viene siempre del techo, ya sea que,
en las salas periféricas, se extienda a lo lar-
go de las paredes que la refractan, o bien
que provenga del centro y se difunda ha-
cia las paredes. Se siente que para el ar-
quitecto es esencial, él lo expresa de esta
manera: «La luz natural, variable y viva, es
también, en el caso particular de Rebey-
rolle, un elemento que infunde paz.
Contribuye a esa serenidad del espacio
que Rebeyrolle y yo buscdbamos juntos
para una pintura violenta y atormentada,
pero absolutamente vital. El contraste
con el aspecto exterior debifa ser tanto
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mds fuerte: era necesario penetrar en un
mundo sereno». Se percibe que la luz es
realmente el actor principal, el mediador
indispensable entre el creador y el obser-
vador, es el elemento que crea el ambien-
te favorable y permite el encuentro. «La
iluminacién artificial — agrega Olivier
Chaslin — aplasta el cuadro contra la pa-
red y lo aleja, lo teatraliza. La luz natural,
incluso en su variabilidad y gracias a ella,
constituye un “bafic” de luz comtn al vi-
sitante y a la obra. Creo que esta comu-
nidad de espacio luminoso es necesaria
para lograr la intimidad de la relacién con
la obra». Por otra parte, la mayoria de las
veces la iluminacién eléctrica es super-
flua. La luz cambiante del dfa que trans-
curre, las nubes que pasan, animan la
obra de manera diversa.

Quiz4 sea importante. subrayar que,
ademds, existi6 otra complicidad muy en-
riquecedora en el momento de colgar los
cuadros: la de Rebeyrolle con Jacques
Kerchache, amigo intimo del artista y
gran coleccionista de artes «primitivas»,
con las que esta obra estd relacionada.
Nos lo confirma la exposicién temporal
del verano de 1996! en la que el propio
Kerchache presenta, en medio de las pin-
turas, casi treinta esculturas de madera
procedentes de Benin, llamadas bozchios,
que datan de los siglos xvi-xx. Como
afirma este coleccionista, «la confronta-
cién de los botchios con las obras de Paul
Rebeyrolle excluye todo sentimiento de

primitivismo y de exotismo. Se trata de
un encuentro poético que tiende a acen-
tuar el cardcter sagrado, espiritual, emo-
cional de la relacién que un gran artista
contempordneo como Rebeyrolle y
grandes artistas africanos (para nosotros
anénimos) mantienen con el hombre y la
naturaleza». A lo largo de las salas vemos
elevarse las altas siluetas longilineas que
parecen las almas finalmente liberadas de
los pesados cuerpos atormentados que
pintd el artista.

Todo espacio fisico de exposicién for-
ma un recinto dentro del cual se entabla
— o0 no -~ una relacién entre la persona y el
objeto; lo que la desencadena es la sensa-
cién, la emocién. Ahora bien, el mérito
de la arquitectura es crear el medio favo-
rable para que se produzca esta eclosién.
En Eymoutiers nos damos cuenta de que
es posible crear para la obra de un artista
vivo un ambiente «revelador», un lugar
que no parezca un mausoleo, y que se
puede conducir al visitante a la frecuen-
tacién intima del arte sin exigirle de en-
trada referencias culturales ni cansarlo. Y
todo esto con un costo minimo. En-
tonces podemos preguntarnos si esta es-
pecie de milagro no se debe a la ausencia
de intermediario en la realizacién del
proyecto: solamente un gran artista y un
arquitecto joven que trabajaron juntos,
unidos por la amistad. Tales son el placer
y laleccién de optimismo que nos brinda
la visita al Espacio Paul Rebeyrolle. W

La anstera masa del bloque

de madera que constituye
el edificio.

Nota

Estd previsto que se realicen exposiciones
temporales con regularidad, ya sea en la
sala central o en una posible extensién del
Espacio que se construirfa con este propé-
sito.
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Las GGalerfas de la Tierra de Londres:
una transformacidn total

Informe de Museum Internacional

Con la apertura de las Earth Galleries
[Galerfas de la Tierra] en julio de 1996,
Londres celebré la inauguracién del
mayor museo del afio. Ahora bajo la tu-
tela del Museo de Historia Natural, las
Galerfas se encuentran alojadas en el an-
tiguo Museo de Geologia, un edificio
neocldsico de 1935 cuyos 6.300 m? de
superficie fueron completamente trans-
formados. Este vasto y complejo proyec-
to presentaba considerables desafios téc-
nicos. La primera disyuntiva era c6mo
combinar su estilo de los afios treinta con
las grandes reformas que era preciso rea-
lizar a fin de renovar el edificio para el si-
glo actual y el préximo.

El atrio antes de su reconstruccion.

Aunque el actual museo tiene un mag-
nifico exterior de estilo neocldsico, el in-
terior reserva una sorpresa: un enorme
atrio con un techo de vidrio de 20 m de
altura rodeado de dos pisos de galerias
abiertas por encima de la planta princi-
pal. Construido con acero y hormigén,
crea un ambiente més industrial que cl4-
sico, y el dnico detalle arquitecténico re-
levante se encuentra en el pequefio vesti-
bulo de la entrada. Su sencilla disposicién
rectangular, con un atrio central y largas
galerfas, demostraba que el antiguo mu-
seo se podia adaptar por completo a esta
modernizacidn radical.

El arquitecto Keith Williams co-
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menzd por ampliar el vestibulo y abrirlo
verticalmente, creando una nueva galerfa
de entrada dentro del recibidor. Desde
allf, los visitantes suben unos tres metros
por encima de la entrada a la planta prin-
cipal del museo, que forma la base del
atrio de 40 X 10 metros y de las naves la-
terales de 65 m de largo y 9 de ancho. El
atrio, antes abierto a cada uno de los tres
niveles de galerfas, se encuentra ahora re-
vestido de unos paneles compuestos, de
pizarra negra, lo que crea un espacio su-
petior iluminado de aspecto teatral, con
unas discretas naves laterales de galerfas.
Desde el atrio, ideado ahora como una
gran exposicién por derecho propio, sube
una enorme escalera mecdnica que lleva
directamente a los visitantes a los pisos
superiores, donde se han construido los
principales artilugios para examinar la su-
perficie de la tierra y el interior del plane-
ta. La escalera mecénica atraviesa una es-
fera de acero de 10 m de didmetro, una
representacién alegérica de la tierra que
rota lentamente a medida que la gente va
subiendo por ella.

Al estar visualmente aisladas del atrio
por los nuevos muros, las naves laterales
de galerfas se tornan mucho mds flexibles,
admitiendo una mayor gama de modali-
dades de exposicién, desde las interactivas
de tipo caja negra hasta las que se centran
mis en la presentacién de los objetos. Se
ha creado, por tanto, una serie de médu-
los arquitecténicos o espacios «de acogi-
da» en los cuales se pueden colocar las ex-
posiciones, del mismo modo que se espe-
ra que una galerfa se ocupe del arte del
montaje, esto es, una especie de lienzo en
blanco en el que otros pueden pintar.

El Grupo RTZ-CRA, la mayor em-
presa patrocinadora, doné un total de un
millén de libras esterlinas, y se obtuvieron
otras aportaciones del Museums and Ga-
lleries Improvement Fund, asf como dela
sociedad anénima BTR. La donacién de

Las Galerfas de la Tierra de Londres: una transformacién total

6.058 millones de libras esterlinas proce-
dente del Heritage Lottery Fund [Fondo
de Loterfas del Patrimonio] hace que las
Galerfas de la Tierra constituyan uno de
los primeros proyectos para la creacién de
grandes museos que se ha hecho realidad
con la ayuda de fondos procedentes de la
loterfa. u

Las fotografias fuseron gentilmente propor-
cionadas por el arquitecto Pawson Williams

El nuevo atrio visto desde
las enormes escaleras mecdnicas.
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El museo de la comunidad local:
un desafio arquitecténico

Manuel Tardits

sDénde termina el edificio diseiado por el
arquitecto y donde empieza la
contribucidn efectuada por el artista? En
otras palabras, ;cud| de los dos, el
continente o el contenido, sirve al otro? Al
Pplantear estas interrogantes, Manuel
Tardiss nos invita a analizar mds
detalladamente un fendmeno reciente: el
denominado museo local, que cuestiona
muchas nociones respecto a lo que es y hace
un museo. El autor es un arquitecto
[rancés laureado y profesor invitado de la
Universidad de Tsukuba en el Japon. Es
cofundador de las agencias de arquitectura
Célavi Associates y Mikan. Actualmente
vive y trabaja en Tokio.

36

:El generalizado entusiasmo por los mu-
seos existente a nivel internacional du-
rante la década de los ochenta ha propi-
ciado la aparicién de nuevos tipos de ins-
tituciones? ;Los denominados «museos
de la comunidad local» ofrecen nuevos
principios de organizacién? ;Es su papel
distinto del de sus predecesores?

La respuesta a estos interrogantes pa-
rece un tanto ambigua. Considerando los
diferentes tipos de colecciones museogré-
ficas, cabria distinguir cuatro que corres-
ponden a categorfas conceptualizadas ya
desde la Revolucién Francesa: las relativas
al arte, la historia, las ciencias naturales y
la técnica. A estas dltimas habria que afia-
dir la etnografia local que se presenta en
espacios, antecesores de los actuales eco-
museos, que aparecieron en Europa del
Norte a finales del siglo x1x. Las categorfas
fundadoras de las que es heredera una co-
leccién, que constituye la esencia misma
del museo, parecen cambiar poco. En
principio, pues, las diferencias — a menu-
do importantes — responden mds a un
desliz seméntico de las palabras que de-
notan estas categorias y a los modos de
presentacién que a un cambio real en la
naturaleza de la funcién que desempefia
el museo. La nocién de arte, por ejemplo,
evoluciona con el transcurso del tiempo.
El concepto de museo de arte, tal como se
entende en el siglo X1%, y el de museo de
arte moderno, que aparece en la década
de los veinte de este siglo, tienen objetivos
muy distintos. Mientras que el primero
perseguia la exaltacién de artistas recono-
cidos e ignoraba a los creadores contem-
poréneos mds innovadores (valgan como
ejernplo los impresionistas a finales del si-
glo pasado), el segundo se interesa en
cambio por los nuevos talentos, aun a
riesgo de asumir a veces funciones de pro-
motor.

En cuanto a los métodos de presenta-
ci6n, la multiplicacién de las exposiciones

temporales y el aumento de la rotacién de
las colecciones permanentes obligan a re-
considerar la relacién entre las 4reas de
exposicidn y las de almacenamiento de las
obras. Asf, con la multiplicacién de los
diversos servicios técnicos, sin olvidar la
aparicién de funciones comerciales
anexas, la organizacién espacial de los
nuevos museos cobra una mayor comple-
jidad.

Regresemos al caso mds concreto de
los museos de las comunidades locales.
Cabe preguntarse: ;poseen estos estable-
cimientos algtin tipo de especificidad que
los distinga de sus congéneres? ;Ofrecen
respuestas inéditas en lo que atafie a la
mencionada evolucién de las relaciones
con la coleccién? El mismo término «mu-
seo de la comunidad local» [musée de
proximité, en el original francés] posee, a
nuestro parecer, dos connotaciones dis-
tintas. Una de tipo espacial, incluso to-
polégica. Otra que remite a una voluntad
de mayor apertura al publico. Se trata de
estar, en todos los sentidos del término,
més cerca de la gente. Esta voluntad no
es, desde luego, algo nuevo: en Francia, el
decreto Chaptal de 1811, que obligaba a
distribuir entre los museos de provincias
los frutos del pillaje de las tropas napo-
leénicas durante sus campafias de
conquista, constituye una verdadera acta
de nacimiento de los museos de las co-
munidades locales.

El propio término «museo de la co-
munidad local» es utilizado por primera
vez en el contexto del urbanismo moder-
no francés y sirve para designar los dis-
tintos establecimientos culturales y re-
creativos que contribuyen a la animacién
de los centros de los nuevos barrios pe-
riféricos. A una urbanizacién galopante
se responde con la dispersién de las insta-
laciones culturales y deportivas, que dejan
de estar agrupadas en las principales ciu-
dades y centros ya existentes para repar-
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tirse por el conjunto del tejido urbano y
el pais. En el mismo sentido se habla de
«comercios del vecindario» [commerces de
proximiré], por contraposicién a los gran-
des centros comerciales ubicados lejos de
los lugares de residencia. La segunda con-
notacién de este término, que remite a Ja
idea de apertura, aparece durante la épo-
ca de la llustracién. A finales del
siglo xv111, en toda Europa se abren al
gran publico diversos establecimientos
con una reconocida vocacién pedagdgica
y did4ctica. En este sentido, la creacién
del Ashmolean Museum en Oxford ya en
1683 o la apertura al publico del British
Museum en 1759 constituyen dos fechas
memorables.

Nos hallamos no tanto ante una inno-
vacién real ligada a la idea de comunidad
local, sino ante una idea antigua que ha
sido retomada y desarrollada por parte de
las regiones, ciudades o incluso los pue-
blos al amparo de politicas de descentra-
lizacién o de afirmacién de sus prerroga-
tivas locales. Este es un caso frecuente en
numerosos pafses de Europa. En veinte
afios se crearon en la antigua Reptblica
Federal de Alemania mds de quinientos
establecimientos. En Francia, una suerte
de frenesf representativo liberado por la
descentralizacién, sumado a la concomi-
tancia de una época de bonanza financie-
ra, llevaron a numerosas ciudades de ta-
mafio medio a crear sus propios museos,
realizados a menudo por grandes
nombres de la arquitectura. Un fenéme-
no similar llega a tomar visos de caricatu-

ra en el Japén, con obras arquitecténicas
a veces muy bellas, pero con un conteni-
do raquitico. El desenfreno de efectos es-
paciales trata de compensar la falta de sus-
tancia de las colecciones.

La vieja disyuntiva, tan antigua como
la polémica desatada en 1830 en torno a
la construccién de la Gliptoteca de Mu-
nich, entre un museo continente neutro
que se eclipsa para servir mejor a las obras
presentadas o el museo que, por el con-
trario, se convierte él mismo en una obra
de arte mds, ha quedado hoy curiosa-
mente superada. El edificio se convierte
asi en la tinica obra de calidad y las colec-
ciones en simples valedores o adornos del
espacio arquitecténico. La relacién entre
continente y contenido ausente despoja
asf al edificio de todo significado y pone
en peligro la calidad pagada a tan alto
precio.

Una cuestién de equilibrio

y armonia

En paises como los Estados Unidos y el
Japén, en los que el sector privado es po-
deroso, las propias fundaciones o empre-
sas privadas se encargan de la construc-
cién de museos. Para erigir en Houston la
sede de la fundacién que lleva su nombre,
la sefiora de Ménil recurrié a Renzo Pia-
no, uno de los arquitectos del Centro
Georges Pompidou de Paris. En ese edifi-
clo, realizado en un estilo simple a ima-
gen de las residencias aledafias y sus re-
vestimientos de madera, el control exacto

El Museo del Mar en Shima
(Japén), disefiado por
el arquitecto Hiroshi Nairo.
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El interior del Museo del Mar
capta la esencia de la vida de
los pescadores de la regidn Ise

(Japdn).

de la luz cenital realza y protege al mis-
mo tiempo los objetos expuestos. La po-
sible pérdida de vinculacién con la co-
munidad que podria entrafiar su cardcter
privado es compensada por la acertada
eleccién de materiales locales y de vold-
menes a una escala coherente con el en-
torno, rasgos ambos que lo integran a su
contexto fisico.

En el Japén, por otra parte, la empre-
sa de cosméticos Shiseido, ubicada cerca
de Shizuoka, o mds recientemente el
constructor de automéviles Toyota en la
ciudad del mismo nombre, han recurrido
al arquitecto Yoshio Taniguchi para que
realice sendos museos que ostentan sus
nombres. Al igual que sucede en los
grandes almacenes japoneses, que reser-
van determinados espacios para la realiza-
cién de exposiciones temporales, ello da
lugar a una mezcla a veces sutil de inte-
reses por un lado comerciales y por otro

puramente artisticos, que en un primer
momento puede resultar chocante a los
visitantes o artistas occidentales. En el
caso de Toyota, virtual promotor y artifi-
ce de la propia ciudad, las relaciones entre
cultura empresarjal, funcién promocio-
nal y cultura local se plantean de manera
atin mds ambigua.

En otros pafses, donde la tradicién
rnuseogréﬁca es mds reciente, se desarro-
llan pequefias estructuras que intentan
mostrar productos o curjosidades de la
cultura local distintos de los grandes
conjuntos culturales de la regién conoci-
dos y visitados por los turistas. En zonas
turisticas de Bali (Indonesia), por ejem-
plo, el piiblico puede visitar dos museos
que dejaron en herencia pintores occi-
dentales hoy desaparecidos. Estos, llega-
dos con 4nimo de instalarse en aquel pa-
rafso exdtico al modo de Gauguin, lega-
ron una parte de sus obras y colecciones

© Hiroshi Naito



de arte local, que se exponen hoy en lo
que fueron sus residencias y lugares de
trabajo.

Para un museo de la comunidad local,
la adaptacién al entorno y a presupuestos
con frecuencia modestos suele ser una de
las condiciones sine qua non para el éxito.
Algunas realizaciones, gracias a la volun-
tad arquitecténica que las gufa, respon-
den de manera bien adaptada a tales exi-
gencias de simplicidad. En pafses muy
distintos, preocupaciones similares de in-
tegracién han producido pequefias obras
maestras de equilibrio. El Museo del Mar

El museo de la comunidad local: un desafio arquitecténico

de Hiroshi Naito, que expone objetos de
uso cotidiano de los pescadores de la re-
gién japonesa de Ise, sorprende por la so-
briedad con la que se integra en su mar-
co, la orilla arbolada del mar. Grandes pa-
ralelepipedos de madera en el caso de los
edificios de exposicién y voltimenes simi-
lares de hormigén prefabricado para las
reservas evocan el estilo de las construc-
ciones autéctonas. Tanto para las te-
chumbres — recubiertas con teja local —
como para las paredes — bardadas y reves-
tidas de pintura bituminosa — se ha hecho
uso de técnicas antiguas que resultan

Un invernadero del Museo de

la Fruta, Yamanashi (Japon),
disefiado por el arquitecto
Itsuko Hasegaia.
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econdmicas y garantizan la durabilidad
de la arquitectura, calidad a menudo au-
sente en la arquitectura moderna.

En la pequefia localidad australiana de
Kempsey, Nueva Gales del Sur, el museo
de historia local, cercano en su concepto
a los ecomuseos europeos y obra del ar-
quitecto Glenn Murcutt, aspira a promo-
ver o prolongar la memoria de un lugar o
una comunidad. La utilizacién, aqui
también, de materiales locales (como la
chapa de zinc o calamina) y de tipos ar-
quitectdnicos que hacen referencia al es-
tilo tradicional de construccién de los
hangares agricolas locales, adaptados al
clima, se revela decisiva para la insercién
del edificio.

El museo Hedmark, en Hamar (No-
ruega), concebido por Sverre Fehn, y el
Museo Nacional de Arte Romano de Mé-
rida (Espafia), obra de Rafael Moneo,
brindan, con escasos medios arquitecté-
nicos y registros formales diferentes, sen-
dos y logrados ejemplos de integracién de
fragmentos arqueolégicos en el marco de
construcciones nuevas. El arte de realzar
un espacio trasciende asi el cardcter
moérbido de la conservacién histérica.
Aunque anclados en la realidad local, es-
tos programas adquieren, gracias a la sen-
sibilidad de su enfoque, una dimensién
universal.

Repensar la exposicién

Los museos de la comunidad local consti-
tuyen también, en virtud de su variedad,
espacios privilegiados para la experimen-
tacién de modos de presentacién. En el
marco de los ecomuseos surgen diversas
iniciativas destinadas a conferir un mayor
atractivo a reconstituciones meticulosas,
aunque a menudo muy did4cticas, de te-
rrufios, técnicas o ecosistemas. Asf, por
ejemplo, Itsuko Hasegawa ha evitado dar
a los edificios de su museo de la fruta de

Yamanashi (Japén) una connotacién ex-
cesivamente erudita. Sobre una ladera
montafiosa cubierta de vifias, dos grandes
invernaderos conviven con talleres libre-
mente dispersos y recubiertos de amplios
enrejados, imagen metaférica de las se-
millas. Los invernaderos, que descubren
al sol drboles en plena madurez, estdn en-
cajados en la pendiente y conectados
entre s{ por galerfas de exposicién sub-
terrdneas, dispositivo evocador del ciclo
ecolégico de la fruta. La arquitectura
toma asf activamente el testigo de las co-
lecciones para ilustrar el tema de la vitali-
dad natural mediante metdforas poéticas.
Tal 8smosis lleva incluso a poner en duda
la funcién real de estos edificios.

Pero tal vez sea en el campo del arte
contemporineo donde esta renovacién
del significado de la exposicién se mani-
fiesta de manera més clara. Un artista
como el estadounidense Donald Judd
llega incluso a cuestionar la nocién mis-
ma de museo y de otras instituciones en-
cargadas de dispensar cultura. En Marfa,
pequefia aldea situada en la periferia del
desierto tejano, Judd se instal$ en gran-
des hangares abandonados para desa-
rrollar alli un concepto de instalacién
permanente. A un espacio preciso cor-
responden un artista y una obra deter-
minados que no pueden estar sujetos, a
su juicio, a los vaivenes de una progra-
macién arriesgada y dictada por los
objetivos mercantiles de los museos. Do-
nald Judd critica la dicotomfa estableci-
da entre el continente, que correspon-
derfa al 4mbito de la arquitectura, y el
contenido, que perteneceria al del arte.
Este artista instalard pues sus propias
obras o las de otros creadores apreciados
en el interior de estas construcciones des-
pojadas, exentas de todo prejuicio formal
arquitecténico salvo el de la economfa de
medios. Por otro lado, Judd transforma o

adapta algunos de los edificios a fin de



crear no un marco para los objetos, sino
una suerte de totalidad espacial que tras-
cienda la relacién habitual continente-
contenido.

En una linea austera afin a la descrita,
el museo la Congiunta disefiado por el
arquitecto Peter Mirkli en Giornico,
simple bloque de hormigén de relleno
perdido en la montafa del cantén suizo
de Tesino, evoca esta desolacién tan aje-
na a Ja imagen habitual del museo. Esta
«casa de las esculturas» estd destinada a
alojar los bronces del artista Hans Jo-
sephsohn. Si bien es dificil alcanzar el gra-
do de armonfa conceptual que reviste el
espacio de Judd, Mirkli consigue transfi-
gurar la obra expuesta gracias al propio
ascetismo del edificio, una suerte de nave
monacal en cuyo interior la luz, que se
derrama a través de largas impostas, ju-
guetea con las superficies planas del hor-
migdn de las paredes, o con los altorre-
lieves expresionistas de las esculturas.

Otra experiencia inusual es la del Mu-
seo de Arte Contempordneo de Nagi
(Jap6n), concebido conjuntamente por el
arquitecto Arata Isozaki y otros tres artis-
tas: Shusaku Arakawa, Aiko Miyawaki y
Kazuo Okazaki. El juego entre las obras,
que forman una exposicién permanente,
y su recepticulo da pie en este caso a un
verdadero ejercicio de estilo. ;Dénde ter-
mina el edificio imaginado por el arqui-

El museo de la comunidad local: un desafio arquitectdnico

tecto y dénde empieza la parte reservada
a los artistas? De todo el conjunto, el
toque efectista que mejor encarna esta
ambigiiedad es un cilindro hueco y caido
en el que penetra el visitante. Dentro de
este espacio carente de dimensién vertical
y horizontal, donde Arakawa recred el
jardin zen de Ryoanji en Kyoto, el visi-
tante serd incapaz de disociar el conti-
nente del contenido. Esta nocién llega in-
cluso a perder sentido, dada la abruma-
dora impresién de continuidad que existe
en este espacio construido a base de apa-
riencias engafiosas. En Occidente, ciertos
espacios concebidos al estilo Renacimien-
to italiano, es decir, haciendo uso de una
falsa perspectiva, pueden deparar efectos
similares. En estos ejemplos, ;cudl de am-
bas artes, la estatuaria o la arquitecténica,
sirve a la otra?

Ya sean civicos y abiertos al ciudada-
no, turista o consumidor; o elitistas y re-
cluidos en su torre de marfil, criticos del
mercantilismo imperante; o vulgares,
prosaicos o exhibicionistas; o delicada-
mente integrados en su contexto urbano
o natural, los museos de la comunidad
local encarnan por la multiplicidad de sus
facetas, y al margen de criterios distinti-
vos de escasa enjundia, todo tipo de in-
certidumbres sobre el papel y la defini-
cién misma de la cultura en nuestras so-

ciedades. ]
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Los «Tesoros de Troya» se exponen

en Moscu

Ludmilla Akimova

En 1993, el Museo Pushkin de Mosci
anuncid algo extravrdinario: el tesoro del
«oro de Troya, perdido hacta tanto
tiempo, desde su desaparicidn en Berlin
durante el caos de la Sequnda Guerra
Mundial, habia permanecido intacio en
los depdsivos del museo desde 1945 y en
breve se expondria al priblico. Ludmilla
Akimova, que dirige el Departamento de
Arte Antiguo y de Arqueologia del Museo
de Bellas Artes Pushkin de Moscil, relata
la historia del descubrimiento y el
redescubrimiento del tesoro. Es autora de
tres libros y de unos cincuenta articulos
sobre el arte de la Antigiiedad y desde
1993 ha venido dedicindose a los tesoros
de Troya.
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Ciento veinticuatro afios atrés, en el calu-
roso dfa de verano del 17 de junio de
1873, Heinrich Schliemann, que habfa
estado haciendo excavaciones en Turquia,
anoté en su diario que acababa de descu-
brir un tesoro excepcional. Cavando en la
colina de Hisarlik, en la parte norocci-
dental del Asia Menor, buscaba vestigios
de la vida de la Troya homérica. Consi-
deraba que debian encontrarse en la par-
te inferior de la colina, puesto que en
aquellas épocas resultaba dificil imaginar
que existiese algo mds antiguo que la
Troya de Prfamo. Y tuvo mucha suerte:
entre las ocho y las nueve de la mafiana,
Schliemann y su joven esposa griega,
Soffa, vieron algo que brillaba en la tierra.
Heinrich grit6 «!Altoj» y detuvo la exca-
vacién. A los trabajadores se les pag su
jornal, tras explicarles que era el cum-
pleafios del Efendi. Heinrich y Soffa
comenzaron entonces, lentamente, a ex-
traer una variedad de objetos de la enor-
me capa de ruinas carbonizadas, puesto
que la ciudad habfa sido destruida, a to-
das luces, en la gran guerra de Troya.
Ademés de lingotes de bronce y de
plata, encontraron un gran objeto, seme-
jante a un escudo, y un recipiente de pla-
ta con dos asas que contenfa tres diade-
mas de oro, dos de ellas con pendientes.
Hallaron, ademds, colgantes para el cue-
llo, plegados para hacerlos mds compac-
tos; pulseras de oro y unos pendientes lar-
gos, en forma de canastillo, con un labra-
do sorprendentemente fino, asi como
unas cintas metdlicas similares, pero mds
grandes y macizas, que pendfan sobre las
sienes. Ademds, durante muchos afios
habfan permanecido guardados en un re-
cipiente de plata miles de abalorios y pen-
dientes de oro que formaban patte de co-
llares que se habian roto en su época.
Schliemann estimé que el ndmero total
de objetos se situaba entre 9.500 y
10.000 piezas. Era un tesoro verdadera-

mente extraordinario y sin precedentes
que habia sido escondido en la tierra
4.500 anos atrds. El asentamiento en
donde se encontré, la segunda Troya, se
feché entre 2.600 y 2.450 a.C. aproxi-
madamente

Sin embargo, no hubo gran entusias-
mo por el descubrimiento de un tesoro
escondido tan magnifico, el «Tesoro de
Prfamo», como lo llamé Schliemann. La
ausencia de profesionalismo con que
Schliemann abordé algo tan serio como
la excavacién de la «Troya sagrada» des-
crita por Homero en la Jliada desanima-
ba a los especialistas. La verdad es que no
crefan que este millonario hombre de ne-
gocios recién llegado de Rusia, que tenfa
por toda formacién un breve curso de ar-
queologia de la Sorbona pudiera llegar
precipitadamente al lugar y hacer seme-
jante descubrimiento. Tampoco vefan
con buenos ojos sus métodos de trabajo
primitivos; por ejemplo, al cavar una
enorme zanja se derrumbaron todos los
estratos superiores del sitio arqueolégico,
lo que mds adelante vali6 remordimientos
de conciencia al propio Schliemann.

El cardcter apasionado y exaltado de
Schliemann era cosa sobradamente cono-
cida. Traté por todos los medios de inte-
resar al publico en general en la excava-
cién de la ciudad homérica y no reparé en
hacerse propaganda para promover sus
intereses. De ahi que cuando las noticias
del tesoro que habia hallado empezaron a
divulgarse por Europa, muchos fueron
los que se encogieron de hombros: le ha-
brfa resultado bastante f4cil haber hecho
pasar por genuina una coleccién comple-
ta de objetos diversos, extraidos de dife-
rentes estratos o sencillamente adquiridos
en el mercado de Estambul. No se confia-
ba demasiado en Schliemann, sobre todo
después de haberse descubierto un detal-
le sobre el que habia un pequefio embus-
te: en realidad Soffa no podia haber esta-
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do presente en el momento en que se des-
cubrid el tesoro, pues habfa sido llamada
a Atenas para que estuviera junto a su
padre que estaba agonizando. Heinrich
era entonces el Unico testigo del hallazgo.
sPor qué decidié afiadir el nombre de su
esposa en un documento tan importante?
Schliemann no proporciond ninguna res-
puesta convincente, aduciendo como ex-
cusa que querfa mantener el entusiasmo
de Soffa por las excavaciones arqueoldgi-
cas. Hace relativamente poco tiempo sa-
li6 a la luz otro detalle y es que el tesoro
no fue hallado el 17 de junio, sino el 31
de mayo. ;Por qué esa necesidad de mo-
dificar las fechas y manipular los hechos?

Pero la parte més lamentable de la his-
toria radica en otra cosa. Segtin el firmdn
o real decreto extendido a Schliemann
por el Sublime Porte (tftulo oficial del
Gobierno Otomano), por el que se auto-
rizaba la excavacién, la mitad de los obje-
tos hallados — o incluso los dos tercios —
pertenecian a Turquia y, en consecuencia,
debfan ser entregados a sus autoridades.
Schliemann no sélo no devolvié ni un
solo objeto a Turquia, sino que, ademds,
omitié notificar su descubrimiento. Al
contrario, con la ayuda de personas de

conflanza que le habfa enviado su cono-
cido Frederick Calvert, uno de los cinco
hermanos ingleses afincados desde hacfa
tiempo en los Dardanelos, vendié de
contrabando sus hallazgos a Grecia. Un
afio después se publicé en tres idiomas el
libro de Heinrich Schliemann Troy and
its Remains [Troya y sus vestigios], acom-
pafiado de un gran Azlas fotogrifico que
mostraba todos los objetos hallados. Tur-
quia entablé inmediatamente un proceso
contra Schliemann en Atenas, de resultas
del cual se lo condend a una multa de
10.000 francos (que en total le costé
50.000). Pero ni siquiera esto bastd para
disuadirlo y volvi6 varias veces a Troya,
donde siguié encontrando tesotos.
Ademds, en 1890, poco antes de su
muerte, descubrié por casualidad — en la
misma fortificacién troyana, pero en la
parte oriental — otro tesoro escondido,
tan espléndido como el Tesoro de Pria-
mo. Se trata del Tesoro L (los tesoros, de
los cuales se encontraron 19, se designan
con letras que van desde la A hasta la S)
que comprendia cuatro hachas rituales de
insuperable belleza, seis conteras de cetro
de cristal de roca, unas misteriosas «fi-
chas» de cristal y un rarfsimo objeto de

Los «Tesoros de Troya» se exponen en Mosci
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Un hacha-martillo ritual de
nefrita.
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Una salsera de oro decorada
con dos dsas.

mineral de meteorito. Habfan transcurri-
do 17 afios desde el descubrimiento del
«Tesoro de Priamo». Schliemann habia
logrado reconocimiento cientifico y que
varios especialistas descollantes trabajaran
con él. No era que temiera al Sublime
Porte, pero él era una vez miés el tinico
testigo del descubrimiento del tesoro L.
También esta vez ocultd a Turquia los ob-
jetos de este tesoro y los vendié de contra-
bando a Grecia.

Albergar los tesoros

Vale la pena recordar lo que sucedié des-
pués con los tesoros de Troya. Schlie-
mann sofiaba con donarlos a su amada
Grecia, pero este pafs decling el ofreci-
miento. Se dirigié entonces a muchos
museos de Europa, entre ellos el Louvre,
el British Museum y el Ermitage, pero
s6lo obtuvo por respuesta el silencio o el
rechazo. Por ultimo, por consejo del emi-
nente académico y politico alemdn Ru-
dolf Virchow, amigo suyo, doné los Te-
soros de Troya a «la nacién alemanan. Se
los alojarfa en el flamante Museo de Et-
nologfa de Betlin, pero mientras se acon-
dicionaba el edificio para su inaugura-
cién, los objetos fueron expuestos por
primera y vinica vez en su historia en una
muestra de tres afios de duracién que
tuvo lugar en el Museo South Kensington
de Londres (el actual Victoria and Albert
Museum). En 1922 se los trasladé al Mu-
seo de Antigiiedades e Historia Antigua

de Berlin, construido por Martin Gro-
pius, y alli estuvieron sin pena ni gloria
hasta que estallé la Segunda Guerra
Mundial. Antes de la guerra, la parte mds
extraordinaria y valiosa de las antigiie-
dades troyanas se incluyé en la categorfa
de bienes «insustituibles»: para mante-
nerlos a salvo se los embal6 en tres ar-
cones y se los envid, en primer lugar, ala
caja fuerte de un banco y, mds tarde; para
que estuvieran seguros, a un bunker si-
tuado debajo de la torre de defensa anti-
aérea del distrito de Tiergarten. Cuando
las tropas soviéticas tomaron Berlin en
mayo de 1945, se les entregaron estos ar-
cones embalados como reparacién parcial
por las pérdidas que los nazis les habian
infligido y se los envié a Moscd y Lenin-
grado. En Mosct, el Museo de Bellas
Artes Pushkin acogié sobre todo los obje-
tos valiosos y las joyas de mds importan-
cia artfstica (en total, 259 piezas), mien-
tras que Leningrado recibié 414 objetos,
principalmente de bronce y arcilla. En un
principio, los especialistas podfan tener
acceso a ellos, pero en 1949 Stalin decreté
que se los mantuviera en secreto y asi fue
como durante casi medio siglo estuvieron
perdidos para la ciencia y la cultura.

El oro de Troya, que habia quedado
casi olvidado por la historia, volvi6 ines-
peradamente a la vida cuando a partir de
1992 su localizacién pasé a ser un tema
recurrente en los medios de comunica-
cién a nivel internacional. Se especulaba
que habia sido destruido durante la gue-
rra, que habfa desaparecido sin dejar ras-
tro o que habia sido llevado a los Estados
Unidos. En el verano de 1993 se anuncié
oficialmente que los tesoros de Troya es-
taban sanos y salvos, y que en Mosct se
estaba preparando una exposicién y una
conferencia internacional sobre el tema.
Tras la ola de incredulidad mezclada de
alegrfa a que se asistié entonces en todo
el mundo, todas las dudas quedaron disi-



padas cuando los expertos examinaron
los tesoros. El andlisis se encargd a los es-
pecialistas y académicos mds eminentes,
entre ellos Manfred Korfmann, que
habfa reanudado las investigaciones sobre
Troya en 1986, Machteld Mellink, uno
de los més rigurosos estudiosos de los te-
soros de Schliemann, y varios otros. Se
trataba efectivamente de los tesoros de
Troya y se habfan conservado en excelen-
te estado. :

El 16 de abril de 1996, después de
haber sobrevivido a una historia tan lar-
gay azarosa, las antigiiedades troyanas sa-
lieron de nuevo a la luz. La exposicién,
localizada en la sala de los originales an-
tiguos del Museo de Bellas Artes Push-
kin, fue disefiada por W. M. Shpak y
acondicionada por la empresa alemana
Diitech. En vitrinas del color del asfalto
mojado, recortdndose contra un telén de
fondo de color marrén oscuro y con una
iluminacién muy tenue, los objetos, her-
mosos de por sf, resultan atin méds atrac-
tivos. Se los dividi6 en dos tesoros dis-
tintos, segn la clasificacién cientifica
aceptada. De los 19 tesoros de Schlie-
mann, 13 fueron a Moscd. En arqueo-
logfa la palabra «tesoro» denota una reu-
nién de objetos hallados en estrecha aso-
ciacién. El propio Schliemann sefialaba
en una de sus cartas que habia encontra-
do «un tesoro grande y dos pequefios». El
arquedlogo alemdn Hubert Schmidt, el
primero en catalogar las antigiiedades de
Troya, procedid a una clasificacién sis-
tematica en tesoros diferentes, individua-
lizando los hallazgos hechos por casuali-
dad e indicando las multiples «desvia-
ciones de la norma». En su libro de 1902
se enumeran unos trescientos treinta ob-
jetos valiosos. Actualmente queda claro
que Schmidt clasificé condicionalmente
algunos tesoros. El Tesoro B, por ejem-
plo, fue hallado muy cerca del Tesoro A,
de modo que posiblemente formaran

una sola unidad. El Tesoro O consistia
s6lo de dos alfileres de oro, encontrados
aproximadamente a un metro de distan-
cia. ;Se trata realmente de tesoros? Se han
planteado preguntas de este tipo que exi-
gen un examen mds detenido por parte
de los especialistas.

- El observador inexperto se asombra
no sélo por el escaso ndmero de objetos
enterrados en pequefios tesoros, sino
también por su estado de conservacién.
Junto con objetos perfectamente conser-
vados y atin intactos, también verd piezas
rotas y reparadas. Ademds, en muchos te-
soros hay objetos de plata chamuscados.
A veces, en el conglomerado se llega a dis-
tinguir pendientes lobulares y cintas
metdlicas para las sienes, alfileres y
torques. Ese conglomerado recubierto
por cloruro de plata se conservaba en la
tierra de Troya junto con los tesoros
reales. ;Por qué? Es una pregunta para la
que adn no hay respuesta: sigue sin que-
dar claro cudles son los tesoros de Troyay
por qué se los enterré en tales cantidades.
Aunque la vida en la ciudad prosigui6 tras
la destruccién de Troya IT - con breves in-
terrupciones, la ciudad existié desde me-
diados del cuarto milenio a.C. hasta el si-
glo v d.C. — nadie trat6 de encontrar los
tesoros de Troyay, por lo tanto, se conser-
varon en la ciudadela hasta que Schlie-
mann aparecié en Turquia.

:Un sacrificio para los dioses?

Se puede conjeturar, por ejemplo, que los
tesoros representaban un sacrificio a los
dioses en un momento critico de la his-
toria de Troya. Los objetos de plata pue-
den haber sido quemados como parte de
un ritual que precedia el entierro de los
tesoros. Una caracterfstica curiosa de és-
tos, incluso de los que se exponen, es que
comprenden muchisimos mds objetos de
oro que de plata. Se sabe que en algunas

Los «Tesoros de Troya» se exponen en Moscii
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culturas antiguas €l oro era menos apre-
ciado que la plata, lo que quizds se debie-
ra al predominio de la divinidad lunar en
el pantedn. Se ha demostrado desde hace
mucho tiempo que en la antigiiedad la
plata estaba asociada a la luz de la una y
el oro a la del sol. Pero ésta no es mds que
una teorfa entre otras.

Segtin otra versidn, los tesoros de
Schliemann constituyen un complejo de
sepulturas que su descubridor no recono-
cié. La proporcién de objetos de oro y de
plata no es nada propio de Troya. Tam-
bién es una caractetistica de los ricos fu-
nerales reales que se remontan a la pri-
mera Edad del Bronce y tenfan lugar en
la enorme regién que bordeaba el Mar
Negro y se dedicaba al trabajo de los
metales.

Los objetos de Troya se asemejan a los
de Anatolia y a los del mar Egeo y los Bal-
canes. Troya constituye en realidad un
«puente» entre Oriente y Occidente. Las
técnicas de orfebrerfa tienen afinidades
con el arte antiguo de Mesopotamia y,
mas particularmente, con el de Sumeria.
Algunos motivos ornamentales, como la
espiral cuddruple, figuran entre los mds
antiguos del Asia Menor. En la exposi-
cién se muestran dos colgantes de abalo-
rios de oro de este tipo, una miniatura y
otro de mayor tamafio. En el tercer mile-
nio a.C. tuvieron gran auge las cadenas de
lazadas multiples, aparentemente origina-
rias de Mesopotamia y muy utilizadas en
las alhajas troyanas. Esas cadenas, ador-
nadas con colgantes, se llevaban con pen-
dientes y diademas de oro.

En Troya también hubo una gran va-
riedad de pendientes. La variante mds
sencilla consiste en pendientes lobulares
soldados a partir de una serie de finos fi-
lamentos — de dos a siete — y a veces de-
corados en la parte supetior con hileras de
conos pequefios. Mds elegantes son los
voluminosos pendientes en forma de me-

dia luna que también comprenden los 16-
bulos — dos. por regla general — y en el
borde un motivo con granulado de oro.
Gran parte de los grinulos estdn comple-
tamente desgastados, lo que indica que
fueron usados durante mucho tiempo.
Las joyas mds destacadas son unos ele-
gantes pendientes en forma de pequefios
canastos formados por finos filamentos
soldados y decorados en la parte superior
con rosetas hemisféricas bordeadas de
oro; rematan las cadenas que pasan por
una pequefia chapa unos colgantes, en
forma de idolos (pequefias figuras estili-
zadas de una deidad femenina).

Sin embargo, para casi todos los tipos
de pendientes existe un doble, de mayor
tamafio y mds macizo, con una aguja des-
puntada que serfa dificil colocar en el pa-
bell6n de la oreja. Aunque bésicamente se
parecen a los pendientes ordinarios, se
considera que son mds bien cintas mets-
licas que se colocaban sobre las sienes, ya
estuvieran destinadas a ornamentar toca-
dos o a dar mds forma a los rizos. Curio-
samente, en un museo de Estambul hay
pendientes en forma de canastillos muy
parecidos a los que se exponen en Mosct.
También pertenecian a los tesoros troya-
nos {presumiblemente, al Tesoro C), pero
en la época de Schliemann fueron hurta-
dos durante las excavaciones por obreros
turcos, confiscados por la policia y trasla-
dados al museo. Esos pendientes tienen
cadenas con idolos de 46 cm de largo.
Sigue sin saberse a ciencia cierta si se usa-
ban como verdaderos pendientes o si
también se llevaban como ornamentos
para los peinados.

Es posible que esos asombrosos alfi-
leres de oro del Tesoro O también sirvie-
ran para sujetar peinados o tocados com-
plicados. Uno de ellos, con una roseta re-
dondeada cuyos pétalos quizds hayan
tenido incrustaciones de piedras o simi-
lares, desgraciadamente fue mal ensam-



blado en Berlin, ya que se soldé la aguja
al resto del alfiler del lado del revés. Ini-
cialmente bordeaban la roseta dos espi-
rales. El otro alfiler luce atin més fino y
delicado; lo remata una placa ancha y
chata, ornada con cuatro hileras de espi-
rales dobles en forma de ojos. En el bor-
de superior, seis recipientes diminutos,
cada uno soldado a partir de siete detalles
distintos, son auténticos ejemplos del arte
del orfebre. Sin embargo, es de'notar que
€sos recipientes tienen unas asas retorci-
das muy caracteristicas de los vasos de
cerdmica de Troya. Esto significa que este
alfiler podrfa haber sido fabricado 77 situ
y no importado; lo cierto es que el primer
«oro de Troya» formaba parte del botin de
los piratas.

La autenticidad reconocida

Otro argumento a favor de la proceden-
cia troyana de este ornamento es que
como parte del Tesoro F se encontré una
pulsera ancha de oro, también ornada
con espirales dobles en forma de ojos.
Obviamente, las espirales son de mayor
tamafio, pero tanto la naturaleza del tra-
bajo como el estilo del orfebre son prac-
ticamente idénticos. Las rosetas de oro
que interrumpen en dos lugares las guar-
das de espirales también son de Troya por
su forma; consisten en hemisferios de oro
colocados en un borde esculpido. Los ob-
jetos de los diversos tesoros de Troya for-
man parte, por consiguiente, de un gru-
po bastante homogéneo en cuanto al es-
tilo y la cronologfa. Estos hechos
importantes nos permiten refutar la opi-
nién de quienes creen que Schliemann
habia falsificado los objetos. Las piezas de
los tesoros de Troya representan un
conjunto sumamente orginico: no po-
drfan haberse reunido artificialmente a
partir de una diversidad de objetos anti-
guos encontrados en excavaciones de di-

ferentes estratos o adquiridos en el mer-
cado de Estambul.

Son particularmente dignos de men-
cién entre los ornamentos 24 filamentos
con abalorios dispuestos aleatoriamente,
encontrados en el tesoro de Priamo. Fl
restaurador alemén Wilhem Kukenburg
trat de reconstruir a partir de estos ele-
mentos una pechera muy ornamentada
dela que cuelgan pequefios filamentos de
oro con cuentas. Se trata de una pieza ex-
cepcional, pero desafortunadamente la
reconstruccién sigue siendo hipotética.

Los objetos que m4s [laman la aten-
cién son, sin duda, las dos diademas de
oro con colgantes. Se las ha llamado «la
gran diadema» y «la pequefia diademan,
ya que se las puede distinguir por el peso
y el color del oro, asf como por su disefio.
La pequefia diadema, con 70 cadenitas

Los «Tesoros de Troya» se exponen en Moscil
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colgantes, ornadas con pequefias chapas
en forma de diamantes y unida a una tia-
ra de oro, luce didfanamente gracias a su
disefio abierto. Las figurillas que la en-
marcan, tanto a la altura de la frente
como de las sienes, son representaciones
estilizadas de una diosa. La diadema fue
utilizada por una persona y no formaba
parte de una estatua destinada al culto.
Muchas de las cadenitas se han roto y al-
gunos {dolos se han perdido.

En la gran diadema encontramos una
cadena sencilla en lugar de tiara frontal,
pero los colgantes son més largos y més
numerosos que en la pequefia: 90 en to-
tal. Desde la cadena de la frente caen ya
no las figurillas de idolos, sino pequefias
hojas o ldminas bidentadas y las cadenas
son sencillas (y no dobles como en la pe-
quefia diadema). Pero lo principal es que
todo el anverso de la diadema est4 tacho-
nado con minusculas hojas de oro que re-
cubren las cadenas. En las que van sobre
las sienes hay de 101 a 103 hojas y en las
que van sobre la frente de 28 a 30. Cabe
preguntarse si estas diademas no repre-
sentaban la forma del afio calendario,
vinculada con la idea de un 4rbol sagrado.
En efecto, la forma de la gran diadema se
inspira evidentemente en el mundo vege-
tal, pero la cuestién todavia sigue plan-
teada. Ahora bien, las diferencias entre
ambas diademas, por su forma y por el
nimero de colgantes que cubren las
sienes — en la pequefia es un niimero im-
par, multiplo de siete, y en la grande uno
par, mdltiplo de ocho —, sugieren que po-
drfan haber estado destinadas a la pareja
gobernante. La pequefia podria haber
sido usada por el sacerdote-rey y la gran-
de por la sacerdotisa-reina. En todo caso,
en la regién se siguieron usando diademas
con colgantes durante mucho tiempo. En
el perfodo bizantino, el emperador y la
emperatriz usaban diademas similares,
hasta la caida de Constantinopla en el si-
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gloxv. La intencién inicial de] emperador
Constantino fue que ésta se erigiera en el
lugar de la antigua Troya.

El «oro troyano» también orna vasijas
y recipientes, entre los cuales se encuen-
tra un asombroso recipiente ritual de oro,
en forma de embarcacién, con dos picos
y las tipicas asas troyanas, bien apartadas
del cuerpo del objeto. Poco habitual es la
apariencia de los vasos antropomorfos de
plata, evidentemente destinados a que-
mar incienso u otras plantas aromdticas,
con tapas que representan cabezas y cuer-
pos inspirados en la silueta de una dei-
dad. Podia sell4rselos pasando un hilo por
las agarraderas en la tapa y en el cuerpo
del objeto. Otra pieza sorprendente es un
recipiente esférico de oro, también utili-
zado para el incienso. Las marcas de la
parte inferior crean cierto juego de for-
mas y por el romboide negro que qued$
impreso en su superficie se sabe que este
recipiente estaba colgado en una pared de
la casa del tesoro. En el cuello del reci-
piente se encuentra una marca poco cla-
ra, quizds manuscrita, de cinco zigzags y
medio.

Ahora bien, por maravillosos que sean
estos recipientes de valoz, su belleza que-
da eclipsada por las piezas raras del Teso-
ro L. Cuatro hachas-martillo suscitan el
asombro del observador por la grandiosi-
dad de sus formas, la irreprochable ar-
monfa de sus proporciones y su lustre es-
pejado. Sélo una de ellas, de lazulita, rota
en pedazos, en el estado en que Schlie-
mann la enconrd, lleva marcas de las que
puede deducirse que fue utilizada. Las
otras tres de nefrita y jade parecen abso-
lutamente nuevas. El destacado arqueé-
logo Carl Blegen, quien hizo excava-
ciones en Troya desde 1932 hasta 1938 y
fue el primero en «rehabilitar» a Schlie-
mann como erudito, estimé que eran ha-
chas de batalla. Ahora bien, los restos de
dorado en algunos de los pequefios conos

decorativos que se encuentran alrededor
de los agujeros del mango de las hachas
de lazulita y jade sugieren que estos obje-
tos eran en realidad simbolos del poder
real. A todas luces el hacha de lazulita es-
taba destinada a ser utilizada en rituales,
probablemente en ceremonias sagradas
en las que se sacrificaban animales que
personificaban al dios-rey mortal. Estas
hachas-martillo pueden haber servido
como atributos de la sacerdotisa mayor.
En los murales del corredor de las proce-
siones del Palacio de Knossos en Creta
(mediados del segundo milenio a.C.)
puede verse una representacién de una
sacerdotisa-divinidad seguida por sus
fieles. Tiene los brazos en alto y en sus
manos lleva hachas bicéfalas.

Hay fundamentos para suponer que
Troya también fue el lugar de donde
provenian estos magnificos objetos y
obras maestras del arte mundial. Schlie-
mann encontrd en Troya hachas simi-
lares, mds pequefias pero del mismo tipo
{cabeza con un extremo plano y otro con
filo). En la regién hay un notable yaci-
miento de jade. El nivel general del arte
troyano a mediados del tercer mile-
nio a.C. era tal que esas hachas rituales
también podrfan haber sido fabricadas
en talleres del lugar.

La exposicién The Treasures of Troy
from the Collection of Heinrich Schlie-
mann [Los tesoros de Troya de la colec-
cién de Heinrich Schliemann] hace que
nos remontemos hasta los primeros pasos
de la arqueologfa «primitiva», uno de los
mds destacados acontecimientos del si-
glo xxx. Hoy, sin embargo, 124 afios des-
pués, abren un nuevo capitulo para la
comprensién de la cultura de la antigiie-
dad. Los objetos en cuestién son particu-
larmente significativos por proceder de
Troya, la ciudad de mds renombre de la
antigiiedad, el misterio de cuyo poderio y
caida perdura atin hoy. |



Los museos de la paz del Japén

Terence Duffy

Durante los ditimos veinte afios ha
Jlorecido la idea de crear museos de la paz
y la notable contribucion del Japon ha
servido de inspiracién a otros paises. Las
«cindades de la paz» como Hirvoshima y
Nagasaki conmemoran la hictuosa
herencia de la bomba atémica, mientras
que la nueva generacion de museos de la
paz del Japén afronta el pasado con
exposiciones de enfoque mundial, lo que
constituye una novedad. El Dr. Duffy, que
dirige el programa sobre derechos humanos
del Magee College de Irlanda del Norte,
expone su punto de vista personal sobre las
tendencias de los «museos de la paz» del

Japon.

Hiroshima y Nagasaki ocupan un lugar
simbdlico en la era nuclear y son célebres
por el compromiso eterno que las une al
mensaje en pro de la paz mundial. Ac-
tualmente, cada una de estas «ciudades de
la paz» posee un museo de la paz singular.
El Museo Conmemorativo de la Paz de
Hiroshima se creé en 1955 para exponer
la realidad del bombardeo atémico y en-
carnar «el espiritu de Hiroshima» — pro-
pugnando la abolicién de las armas nu-
cleares y la paz perpetua en el mundo. En
1990-1991 el museo se beneficié enor-
memente de un importante programa de
renovacion cuya ejecucién costé casi sie-
te millones de délares. Ahora es un cen-
tro moderno y multimedia que cuenta
con dos secciones principales: una dedi-
cada a la historia de Hiroshima y otraala
tragedia de su destruccién nuclear. El im-
presionante edificio alzado sobre pilares
elevados es el punto central del conjunto
de lugares dedicados a la paz en el 4rea. El
museo combina ingeniosamente el patri-
monjo material de la bomba A con las re-
construcciones artisticas y tiene un exten-
so archivo sonoro con las voces grabadas
de los supervivientes del bombardeo até-
mico. Es de sefialar que el niimero de vi-
sitantes anuales se acerca a los dos mi-
llones. Un hecho particularmente impor-
tante es cémo el museo «renovado» trata
de responder a las necesidades de deter-
minados grupos. Por ejemplo, hay en €l
una gran cantidad de material did4ctico
para los nifios, consideracién muy perti-
nente, puesto que una visita al museo de
la Paz forma parte del plan de estudios de
los alumnos de las escuelas secundarias
del Japén. El Museo Conmemorativo po-
see mds de trescientos artefactos que se
salvaron del bombardeo y cuya explica-
cién minuciosa figura en una excelente
grabacién sonora traducida a mds de
quince idiomas. Un detalle muy impor-
tante: se invita a los visitantes a grabar su
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propio «mensaje de paz» en el vestibulo
de entrada, desde donde se divisa el
Parque de la Paz Atémica y la Cipula de
la Bomba Atémica. Esencialmente, el
museo estd centrado en un «tema tinico»
y adopta una posicién «estdndar» con res-
pecto a la historia del Japén. No critica de
modo abierto la politica del Japén en el
pasado, ni tampoco confronta al visitan-
te con una retérica contra las armas nu-
cleares, sino que, mediante una progra-
macién meticulosa de las exposiciones,
trata de dar realce a la digna aspiracién de
esta ciudad a la paz mundial.!

El nuevo Museo de la Bomba Atémi-
ca de Nagasaki critica de forma radical la
historia japonesa y mundial. En 1955 se
fundé el primigenio Centro de Cultura
Internacional como simbolo de la re-
construccién pacifica de Nagasaki. En
abril de 1996, este maravilloso recinto
abrié un admirable museo nuevo auspi-
ciado por el Musco de la Bomba Atémi-
ca de Nagasaki. Para los visitantes que re-
cuerdan el edificio anterior con sus expo-
siciones de escuetas fotografias, el Museo
de la Bomba Atémica es una notable me-
tamorfosis que lo convierte en una de las
galerfas més dindmicas del Japén. Mien-
tras que el Centro de Cultura Internacio-
nal exponfa una muestra fotogréfica
convencional de la destruccién de Naga-
saki, el nuevo museo es sumamente in-
novador y cuestiona la posicién japonesa
tradicional. Desde una perspectiva politi-
ca son particularmente interesantes las
secciones tituladas: «El camino hacia el
bombardeo atémicon, «La guerra entre la
Chinay el Japén y la guerra del Pacifico»
y «Hacia un mundo sin armas nucleares».
La experiencia del militarismo en el
Japén y el belicismo se yuxtaponen aqui
a los razonamientos encaminados a aca-
bar con las armas nucleares. Una serie de
paneles titulada «Acontecimientos que
condujeron al bombardeo atémico de
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en primer plano.

e

Nagasaki» aisla los hechos histéricos de
los prejuicios de la época y una compila-
cién audiovisual, «El llamamiento de los
sobrevivientes de la bomba A», milita con
fuerza en pro del desarme mundial.

Este museo desea muy especialmente
estimular la reflexién acerca de las cues-
tiones bélicas y relacionadas con las ar-
mas nucleares, y la Sala de Video, con su
«rincén de preguntas y respuestas», favo-
rece el andlisis personal. Todos estos es-
fuerzos estdn orientados a situar la trage-
dia que sufrié Nagasaki en el contexto de
otras catdstrofes histéricas, politicas y me-
divambientales. Si bien es cierto que, a
este respecto, también se centra en un
«tema tinico», este museo va mucho mds
lejos que el Museo Conmemorativo de la
Paz de Hiroshima, porque establece un
nexo entre las experiencias de Nagasaki y
la trama mds amplia de los acontecimien-
tos histéricos del siglo xx. Adopta mucho
mds conscientemente una posicién
«contra la guerra» y esclarece el papel que
el Japén desempefié durante la contienda
de un modo fascinante e iconoclasta.

La marquesina de vidrio de la entrada
del nuevo Museo de Nagasaki es uno de
los rasgos nuevos que caracterizan ese edi-
ficio arquitecténicamente interesante. La
arquitectura es ligeramente futurista,
como cabria imaginar justamente en un
museo dedicado a la era nuclear. Se apro-
vecha ampliamente la luz natural y los pi-
sos son espaciosos. El visitante encuentra
en primer lugar las dolorosas representa-
ciones que Hiroshi Matsuzoe realizé de
Nagasaki bajo la bomba atémica: Las rui-
nas en el creptisculo y Las ruinas al amane-
cer. En ellas se materializa la idea de la
bomba A como un acontecimiento histé-
rico. Las galerias siguientes documentan
la tragedia de Nagasaki mediante una sor-
prendente combinacién de objetos resca-
tados y audiovisuales modernos. Hay en
exposicién alrededor de doscientos obje-
tos del patrimonio material y las sec-
ciones del museo dedicadas a la historia
del siglo xx dan testimonio de una nueva
e importante orientacién en materia de
programacién museistica. Las vitrinas de
exposicién y los carteles que las acom-
pafian estdn hébilmente combinados con
reproducciones de los edificios en ruinas
y las voces de los habitantes aterrorizados.
También hay una excelente reconstruc-
cién de la famosa Catedral Urakami.

Este museo cuestiona de modo con-
tundente las ambiciones imperialistas del
Gobierno del Japén del perfodo de la
guerra y muestra aspectos de la brutalidad
del ejéreito japonés en Manchuria y en
otras regiones. Sitia la experiencia de la
bomba atémica en el contexto de la trage-
dia de la guerra e implicitamente juzga
con severidad el papel desempefiado por el
Japén. No es sorprendente que algunos
grupos de la «derecha» japonesa lo hayan
elegido como blanco de sus ataques,
porque se sienten afectados por la «ver-
giienza» que a su juicio inflige al Jap6én im-
perial. Estos mismos grupos organizaron



una campaifia de protestas con megifono
a la entrada del museo. Sin embargo, las
personas que planificaron el Museo de la
Bomba Atémica estaban empefiadas en
hacer una nueva interpretacién radical de
este perfodo dela historia japonesay mun-
dial que tantas susceptibilidades hiere. El
nuevo Museo de la Bomba Atémica de
Nagasaki representa una de las mds im-
portantes innovaciones del pensamiento
japonés acerca de los museos de la paz en
los tltimos afios. De manera implicita in-
vierte la historia japonesa tradicional y ex-
presa con elocuencia el clamor del Japén
de finales del siglo xx que desea unirse ala
comunidad mundial.?

Un fenémeno nacional

Quizds era inevitable que Hiroshima y
Nagasaki se convirtieran en el centro de
los esfuerzos por difundir un espiritu de
paz entre los ciudadanos del Japén de la
posguerra. Algo no menos notable es la
creacién de museos de la paz en otras
partes del Japén. Asi, por ejemplo, ya en
1967 se fundé en la prefectura de Saita-
ma la Galerfa Maruki que alberga los pa-
neles de Hiroshima, unos sombrios cua-
dros de Iri y Toshi Maruki con escenas
del bombardeo atémico. Es significativo
que el Museo contraponga hdbilmente
estos cuadros con las colecciones relacio-
nadas con Auschwitz, Nanjing y otros te-
mas bélicos. Es interesante observar que
también se presenta el caso de los miles de
victimas contaminadas por el mercurio
que la industria arrojé al mar que bafa la
ciudad costera de Minamata en el Japén.
Asf pues, la bomba atémica se yuxtapone
a las imédgenes del Holocausto y de otros
ejemplos de destruccién bélica o medio-
ambiental, lo cual refleja la preocupacién
cada vez més grande por hallar una di-
mensién comparativa a los horrores de la
destruccién nuclear.

Los museos de la paz del Japén

La nueva ciipula de vidrio del Museo de la Bomba Atdmica
de Nagasaki con el Centro de Cultura Internacional a la derecha.

Otro ejemplo interesante de la evolu-
ci6n del «pensamiento sobre la paz» es el
Museo del Quinto Dragén Afortunado
de Tokio. En 1976, la Sociedad de la Paz
para el Quinto Fukurumaru creé este pe-
quefio y original museo en el que se ex-
pone el Quinto Dragén Afortunado — el
navio sometido a la prueba de la bomba
de hidrégeno norteamericana en el
atolén de Bikini en marzo de 1954. El
museo se consagra a la cuestién funda-
mental de lograr un mundo sin armas nu-
cleares y se opone firmemente a la prose-
cucién de la pruebas. Igualmente inte-
resado en preservar la memoria de Jas
personas a las que rinde homenaje como
los «Hibakusha del Océano Pacificon, este
MUseo es una voz potente contra la ani-
quilacién de la humanidad por las armas
nucleares. Deja claro que los supervi-
vientes del atolén de Bikini y de tantos
otros lugares tienen derecho a ser consi-
derados como Hibakusha y de este modo
establece un paralelo evidente entre la ex-
periencia japonesa y el caso mds reciente
de los islefios del Pacifico.

Una vigorosa campafia popular respal-
da el proyecto de Musco de la Paz del
Japén en Tokio que empezé en 1983,

gracias a la iniciativa de un «comité de
ciudadanos japoneses» que comenzé a di-
fundir informacién acerca del bombar-
deo atdémico. Entre las primeras tareas del
proyecto figurd la distribucién del dramé-
tico documento fotogrifico Hiroshima-
Nagasaki: imdgenes de la destruccion atd-
mica. También se recaudaron fondos me-

diante la «Campafia del Azulejo de la Paz»

“en la que, para financiar el Museo de la

Paz, se solicitaba la contribucién de los
particulares, quienes en contrapartida re-
cibfan un azulejo simbélico. En el edificio
propuesto para el museo se ofrecerd una

- combinacién imponente de exposiciones,

fotografias, peliculas y material did4ctico
de diversa indole. Actualmente, el proyec-
to ocupa unas oficinas cerca de la Torre
Tokio, pero la construccién de un gran
Museo de la Paz en Tokio todavia tiene
un largo camino por delante, ya que, en
oposicién a la idea de un Museo de la Paz
en Tokio, ciertos grupos de derecha de esa
ciudad han estado ejerciendo presiones
para crear un museo «a la gloria de los ja-
poneses caidos durante la Guerra». La-
mentablemente, parece improbable que a
corto plazo surja la voluntad politica de
las autoridades locales o una financiacién
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La entrada del Museo para

la Paz Mundial
de la Universidad Ritsumeikan
de Kyoto

suficiente para construir un museo de la
paz de gran dimensién en Tokio. Esta si-
tuacién pone de manifiesto la importan-
cia de algunas consideraciones, como por
ejemplo, la financiacién que depende de
las prefecturas cuando se decide el desti-
no de este tipo de proyectos. Si en Tokio
se construye un nuevo Museo de la Paz, es
mds probable que sea ¢l resultado de un
esfuerzo benévolo ininterrumpido.

En 1989, la Fundacién para la Paz In-
ternacional de Osaka establecié su Cen-
tro de la Paz en un sitio espléndido que
linda con el parque del castillo de Osaka.
Gran parte del museo estd dedicado a
mostrar las repercusiones que tuvo la Se-
gunda Guerra Mundial en Osaka, pero
desde una perspectiva internacional.
Existen varios ejemplos, en particular en
el material sobre la guerra del Pacifico,
donde la critica va dirigida al Japén im-
perial. Los responsables de la planifica-
cién del museo hicieron todo lo posible
para evitar los supuestos tradicionales y
asi poner en entredicho las versiones
convencionales japonesas de la historia.
Por esta razén parece acertado que las ex-
posiciones modernas y multimedia in-
cluyan galerfas sobre la «guerra de los
quince aflos» y la «aspiracién a la paz» del
Japén actual. Al respecto, es particular-
mente cautivante la descripcién del fa-
moso Reloj del Juicio Final del Instituto
Clark que muestra los riesgos de una
guerra nuclear. Es un museo apasionante

y la sencilla fachada con su estructura de
cemento blanco pone de relieve las inter-
esantes esculturas de la paz que ornamen-
tan el parque del museo. El «Centro de la
Paz de Osaka» ya ba contribuido a modi-
ficar las ideas del pueblo japonés sobre la
paz y a promover la adopcién de una
perspectiva mundial en los museos de la
paz del Japén. Es sorprendente que los vi-
sitantes de este museo, que cuenta con un
excelente emplazamiento, sean en su
mayoria grupos escolares japoneses.

El Museo de la Paz Himeyuri de Oki-
nawa también abrié sus puertas en 1989,
lo cual revela la existencia de un fmpetu
creador. Este museo analiza el tema
conmovedor del cuerpo de estudiantes
Himeyuri que fue literalmente «segado»
cuando trataba de defenderse en la bata-
lla de Okinawa. La inutilidad de estas
muertes se utiliza como metéfora en la
educacién para la paz y no es una afirma-
ci6n de poca monta, puesto que la socie-
dad japonesa todavia se siente muy afec-
tada por los caidos en la guerra, pero el
Museo Himeyuri brinda una contribu-
cién importante para describir la vacui-
dad de la guerra y el dolor que causa a to-
das las partes.

Un excelente ejemplo de la preocupa-
cién creciente que existe en el Japén con
respecto a las cuestiones internacionales
es el Museo de la Paz de la Casa Comu-
nal, fundado en 1989 en la ciudad de Ko-
chi. El museo est4 consagrado a la paz y
al medio ambiente, y sus directores, Sigeo
Nishimori y Kazuyo Yamane, sefialan las
nuevas formas en las que el concepro de
paz puede ser puesto en practica en el pla-
no local. El Museo de la Casa Comunal
también ofrece una nueva interpretacion
radical de la Segunda Guerra Mundial
contraponiendo la tragedia de la bomba
atémica a la aventura militarista del
Japén imperial. Los grupos de derecha

estdn totalmente en contra de estos te-
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mas. El museo intercambia exposiciones
con galerfas y particulares de todo el
mundo, enviando como simbolos de paz
coloridas grullas en papel segin el arte de
la papiroflexia (origami). Asimismio, or-
ganiza un viaje de la paz para estudiar la
invasién japonesa a China — un gesto si-
gnificativo por parte de un museo japo-
nés, incluso a finales del decenio de los
afios noventa: El Museo de la Casa Co-
munal irradia una combinacién innova-
dora de oposicién a los conflictos mun-
diales y a la degradacién medioambiental.
La exposicién principal sobre las guerras
agresivas del Japén cuestiona la historia
pasada y considera que la Constitucién
actual de este pafs, con su renuncia a Ja
guerra, representa una esperanza para el
futuro. El museo carece de los recursos fi-
nancieros necesarios para llevar a cabo sus
actividades empleando métodos de alta
tecnologfa, pero las vitrinas de tipo tradi-
cional estdn bien elegidas y hay muchas
cosas interesantes para todos los grupos
de edad. A fines del siglo xix, en la ciudad
de Kochi nacié el movimiento Libertad y
Derechos del Pueblo al que, en tltima
instancia, se debe el que se estableciera un
patlamento democrdtico en el Japén. El

Museo de la Casa Comunal pasa revista a
estos temas que se esclarecen i# extenso en
el Museo de la Libertad y de los Derechos
del Pueblo de Kochi. Ambos museos
ofrecen una perspectiva singular sobre la
paz mundial en esta histérica ciudad,
cuna de la democracia japonesa moderna.

Asumir una perspectiva mundial

En 1992 se inauguraron en el Japén dos
nuevos museos de la paz importantes, el
Museo para la Paz Mundial de Kyoto y el
Museo de la Paz de Kawasaki. El prime-
1o, que depende de la Universidad Ritsu-
meikan y est4 dirigido por Ikuro Anzai,
esclarece el desarrollo de las actividades
en pro de la paz de la posguerra. Muchas
de las colecciones mds interesantes del
Museo de Kyoto estdn dedicadas al perfo-
do que comienza en 1945 y puede afir-
marse que la seccién clave es la denomi-
nada «La guerra y la paz desde 1945». El
museo ha patrocinado igualmente activi-
dades especiales sobre temas generales
tales como «La guerra y los nifios», «La
guerra y la literatura» y «La guerra y la
educacién». El Museo de Kawasaki, ad-
ministrado por las autoridades locales,

La elegante entrada del Museo

de ln Paz de Saitama
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también se ha creado con la idea de dar
realce a las cuestiones mundiales y es in-
teresante observar que sus exposiciones
han tratado temas tan diversos como el
genocidio en Camboya, los derechos de
los pueblos indigenas o la contaminacién
nuclear y medioambiental.

En numerosas zonas del Japén se si-
guen elaborando proyectos de nuevos
museos. En 1993 se cred el Museo de la
Paz de Saitama con miras a fomentar la
preocupacién por la paz a partir de una
exploracién histérica de la regién de la
era Showa. Este es un museo «local» que
asume una «perspectiva mundial»: la his-
toria del Japén se presenta en el contexto
de los acontecimientos internacionales.
La Galerfa de Arte Sakima, inaugurada
en Okinawa en 1994, es otro museo dig-
no de mencién en el que se combinan los
temas locales y mundiales. La galerfa estd
consagrada a la ambiciosa labor de «pro-
testa de la humanidad contra todo aquel-
lo que destruye al ser humano». Median-
te sus numerosos cuadros, como los de
Kathe Kollwitz, Makoto Ueno, Iri y To-
shi Maruki, este museo contribuye de
manera significativa a curar las heridas de
la guerra, asf como a promover ideas an-
tibélicas.

Para fines de este decenio estd prevista
la inauguracién de un nuevo Museo de la
Paz de la Prefectura de Okinawa. Este
ambicioso proyecto tiene por objeto
reemplazar el Museo Conmemorativo de
la Paz creado en 1975 en memoria de los
caidos en la batalla de Okinawa. El nue-
vo museo también tratard de transmitir la
historia olvidada de los habitantes del ar-
chipiélago Ryukyu y abordard temas co-
nexos relacionados con los derechos de
las comunidades islefias. Se construird en
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un Parque de la Paz en el que se erigird un
Pilar de la Paz con los nombres de los cai-
dos en 1945. Ademds, la notable Plaza de
la Ciudadanfa Mundial del gobierno lo-
cal de Kanagawa estd prevista para 1997.
Se espera que este proyecto futurista
contribuird «a la consolidacién de la paz
mundial mediante esfuerzos locales». Este
museo desea organizar exposiciones y ac-
tividades que promuevan la tolerancia y
la confianza mutua entre los pueblos de
los diferentes paises. Ante estas alentado-
ras noticias, no cabe duda de que en los
ultimos afios la cantidad y la variedad de
museos de la paz del Japén han experi-
mentado un significativo aumento. Desa-
fortunadamente, en muchas otras partes
del mundo, a los museos de la paz atin les
cuesta mucho lograr «credibilidad». En
cambio, la nueva generacién de museos
de la paz del Japén se enfrenta con el tris-
te recuerdo de la bomba atémica, lo cual
no quiere decir que el proceso se haya de-
sarrollado sin afrontamientos. Ya hemos
sefialado que los grupos de la derecha del
Japén han manifestado su descontento.
Ademds, en 1995 se produjeron varias
controversias en el Japén y los Estados
Unidos con respecto a la exposicién £n-
ola Gay prevista por la Smithsonian Insti-
tution, prueba simbélica de las emo-
ciones que ain despiertan las cuestiones
relacionadas con la paz. Sin embargo, el
Japén constituye un magnifico ejemplo
internacional de apoyo a los museos de la
paz que se manifiesta en las politicas ge-
nerosas de numerosos gobiernos locales.
Sin lugar a dudas, el desarrollo de los
museos de la paz del Japén consolida el
empefio de Ja UNESCO en pro de una
«cultura de paz». Es reconfortante este
COmMpromiso que apunta a construir una

nueva «cultura de paz» que se extienda
mds alld de la civilizacién de finales del si-
glo xx. Asf pues, las trégicas experiencias
de Hiroshima y Nagasaki han inspirado
la creacién de museos de la paz en todo el
Japén. Mediante los museos de la paz y la
creacién de redes de organizaciones,
como la Conferencia Mundial de Al-
caldes por la Paz, el Japén ha contribuido
en gran medida a inscribir estas cues-
tiones en el orden del dia internacional.
Las fundaciones para la paz del Japén,
tales como la Fundacién de Hiroshima
de Cultura de la Paz y la Fundacién de
Nagasaki para el Fomento de la Paz, tam-
bién han sido fuerzas motrices en este
proceso. Varios nuevos proyectos de mu-
seos de la paz del Japdn se encuentran en
la etapa de preparacién y otros estdn casi
terminados. Incluso las instituciones més
Jocales» tienen una concepcidn segdn la
cual la paz es una cuestién de accién
«mundial». Da la impresién de que den-
tro de poco habrd un museo de la paz en
cada ciudad importante del Japén. Esta es
una magnifica expresién del compromiso
de estos museos en la escena piblica. W

Notas

1. Véase Yoshitaka Kawamoto, «El espiritu
de Hiroshima», Museum Internacional,
n° 177, (vol. 45, n® 1, 1993, pégs. 14-16).
2. Los lectores pueden consultar las obras si-
guientes:
The Records of the Atomic Bombing in Na-
gasaki, Nagasaki, Nagasaki Foundation for
the Promotion of Peace, 1996.
Robert Jungk, Children of the Ashes: The
People of Hiroshima after the Bomb,
Londres, Paladin Books, 1985.
Hiroshima Peace Reader, Hiroshima, Hiro-
shima Peace Culture Foundation, 1994.



Los museos de historia natural y la crisis
de la biodiversidad: razones para crear
un sistema taxonémico mundial

Malcolm ]. Scoble

En su documento especial sobre «Los
museos de historia natural y el medio
ambiente», Museum Internacional,
(n° 190, abril-junio de 1996), s¢’
concentraba en las dificultades que
affontan estos museos en una nueva época
de profunda conciencia medioambiental y
Hamaba la atencidn sobre el urgente
problema de la preservacion de la
biodiversidad. Malcolm J. Scoble, Jefe de
la Divisién de Biodiversidad del
Departamento de Entomologia del Museo
de Historia Natural de Londres, y
anteriormente Director Adjunto y
Director de las Hope Entomological
Collections del Museo de la Universidad
de Oxford, describe en este articulo la
Suncién crucial que pueden desemperiar los
maseos en el apoyo y el fortalecimiento de
ln investigacion cientifica en este campo.
Scoble ha sido también funcionario de
alto nivel en Entomologia del Museo de
Transvaal en Pretoria (Suddfrica) y es
autor de un libro sobre los lepiddpteros,
publicado por la Oxford University Press,
asi como de diversos articulos cientificos y
de divulgacidn, principalmente sobre
taxonomia de los lepiddpteros.
El autor agradece la colaboracién de sus
colegas del Museo de Historia Natural de
Londres.

Buena parte de la investigacién que se
realiza en los museos de historia natural
trata sobre la taxonomia, esto es, la clasi-
ficacién y la denominacién de los orga-
nismos vivos o fésiles. La taxonomfia se
ocupa del estudio de pautas mds que de
procesos en la naturaleza y, hasta cierto
punto, ha dejado de gozar del favor que
reciben otros campos de investigacién
que se ocupan de la dindmica ambiental.
Aunque los taxonomistas han sostenido
siempre que su disciplina es fundamental
para toda la biologfa de los organismos
complejos, s6lo en los tltimos afios ha re-
cibido un impulso significativo. Esta re-
novacién del interés se ha debido en gran
medida al papel que los taxonomistas
pueden desempefiar en la reduccién del
ritmo de pérdida de la «biodiversidad»
mundial, término que se utiliza frecuen-
temente en el terreno politico desde la
«Cumbre de la Tierra» (la Conferencia de
las Naciones Unidas sobre Medio Am-
biente y Desarrollo, celebrada en Rio de
Janeiro en 1992).

La amenaza a la biodiversidad ha
asignado a los museos de historia natural
un papel social ya preparado, si bien de-
primente. En efecto, clasificar la diversi-
dad de la vida fue durante varios afios el
argumento comercial de los administra-
dores de los museos de historia natural y
muchos taxonomistas que trabajan en los
museos se regocijan de la urgente necesi-
dad de datos taxonémicos. Pero para que
este trabajo tenga un valor real es necesa-
rio que se plasme en acciones concretas:
los taxonomistas deben satisfacer el cardc-
ter prictico de la demanda proporcio-
pando informacién accesible a los usua-
rios. La oferta de productos apropiados
constituye la manera mds efectiva de res-
ponder constructivamente a los comenta-
ristas que han criticado lo que perciben
como una respuesta lenta o descoordina-
da por parte de la comunidad de taxono-
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mistas a una demanda inmediata o de
corto plazo.!

Dado que los museos de historia na-
tural generalmente cuentan con especia-
listas en taxonomfa y grandes colecciones
de especimenes, son lugares especialmen-
te idéneos para desempefar un papel
central en la catalogacién de la vida sobre
la tierra. En términos generales, se pue-
den obtener dos tipos de informacién
taxondmica bdsica a partir de las colec-
ciones que existen en estas instituciones.
Uno de ellos incluye detalles relacionados
con los especimenes o muestras, en parti-
cular datos sobre la localizacién geografi-
ca. El otro, del cual hay un ejemplo es-
pecifico en este articulo, es la elaboracién
de listas de especies y la informacién co-
rrespondiente.

Los soportes légicos actuales permiten
que ambos tipos de datos — los de los es-
pecimenes y los de las especies — se in-
cluyan en la misma base de datos o en el
quiosco Web de Internet. Sin embargo,
una distincién conceptual entre los dos
tipos de informacién puede ser Gdil, ya
que cumplen diferentes funciones: los da-
tos de especimenes permiten buscar en
las colecciones registros de localidades es-
pecificas o por dreas mds amplias, mien-
tras que los datos de especies proporcio-
nan una relacién actualizada de la taxo-
nomfa del grupo de organismos objeto
del trabajo. La informacién generalmen-~
te reunida en las bases de datos de espe-
cies varfa, pero tiende a ser del mismo
tipo que la que se encuenira en los catd-
logos taxondémicos y comprende el
nombre de la especie, el nombre de la
persona que hace la descripcién, la fecha
de la descripcién, la referencia y la cate-
gorfa taxonémica.
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de Londres.

Crear una base
de datos de especies

Para poner en prictica los principios, un
colega y yo, que formamos parte del De-
partamento de Entomologia del Museo
de Historia Natural, estamos a punto de
completar una base de datos de especies
de un amplio grupo de insectos. Hemos
preferido concebir la base de datos como
un Global Taxonomic Facility (GTF —
Instrumento Taxondémico Mundial),
porque comprende informacién taxond-
mica fundamental, de alcance mundial y
es un instrumento para la gestién e inves-
tigacién de colecciones. Ademds, dada la
flexibilidad de las actuales bases de datos
relacionales, tiene la capacidad de expan-
dirse con la adicién de imagenes y regis-
tros de especimenes.

El grupo objetivo del GTF es una fa-
milia de mariposas nocturnas que se co-
noce con el nombre de «geométridos»,
cuyas larvas se caracterizan por su despla-
zamiento arqueado. Estos insectos exis-

ten en todas las zonas biogeograficas del
mundo, habiéndose descrito mds de
20.000 especies. Dado que sus orugas de-
voran enormes cantidades de .plantas
verdes, tienen un efecto ecoldgico consi-
derable que todavia no ha sido medido. Si
bien queda mucho por hacer para clasifi-
carlas, la taxonomia de estos lepidépreros
se encuentra en un estado que permite
identificar con una probabilidad razo-
nable un espécimen de cualquier parte
del mundo, con tal de tener acceso a una
coleccién de referencia idénea o a la lite-
ratura adecuada.

Nos pareci6 apropiado seleccionar un
grupo de insectos que fuese a la vez rico
en especies y ecoldgicamente importante,
dado que los insectos constituyen mds de
las tres cuartas partes de todas las especies
de organismos vivos descritas. Sin embar-
go, por muy idéneo que pueda ser un
grupo de organismos para el tratamiento
taxondmico por razones de orden biolé-
gico, también se deben considerar ciertos
aspectos précticos. Por consiguiente, los
geométridos fueron elegidos por razones
que se basan en la existencia de recursos
musefsticos.

La primera es que existe una gran co-
leccién de estos insectos en el Museo de
Historia Natural de Londres, lugar don-
de estd la sede del proyecto. La coleccién
estd compuesta de aproximadamente un
millén de especimenes que representan
una gran proporcién de todas las espe-
cies descritas en el mundo. Gran parte
de este material se fue acumulando du-
rante el siglo pasado o a principios de
éste, y se ha ido incrementando signifi-
cativamente con adquisiciones mds re-
cientes.

La segunda es que el grado de conser-
vacién de esta coleccién es muy alto y el
material principal estd ordenado taxoné-
micamente a escala planetaria e incorpo-
ra abundante nomenclatura actualizada.
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La coleccién comprende también un fi-
chero con todos los nombres de los geo-
métridos, que también estd ordenado
taxonémicamente.

En tercer lugar, la cobertura de la lite-
ratura sobre taxonomifa que existe en la
biblioteca de la institucién no tiene pa-
rangén. Hay que tener en cuenta que las
descripciones originales constituyen la
fuente primaria de la informacién
taxondémica sobre las especies, de modo
que poder acceder a todas las publica-
ciones, ordenadas cronoldgicamente, tie-
ne un valor incalculable.

La cuarta razén es que a lo largo de la
historia de su conservacién se han incor-
porado muchas revisiones inéditas a la co-
leccién y al fichero de Londres, en gran
medida gracias a la aportacién de los
conservadores anteriores. Esta informa-
cién inédita se ha recogido en el GTF y se
publicard por primera vez, con modifica-
ciones, en el catdlogo.

Por dltimo, los resultados obtenidos
durante los dltimos afios de investigacién
sobre la taxonomfia de los geométridos en
el Departamento de Entomologia nos
han permitido incorporar numerosos ele-
mentos y cambios en la clasificacién,
principalmente en las especies de la Amé-
rica tropical y el Asia sudoriental.

Un objetivo principal del GTF consis-
te en permitir la obtencién de datos para
la publicacién de un catdlogo taxonémi-
co con los nombres de especies, subespe-
cies y géneros de geométridos del mundo.

Si bien una coleccién actiia en s{ misma
como una base de datos fisica,? la infor-
macién inédita que contiene sélo estd
realmente disponible para quienes tienen
acceso directo a ella.

Cuando se lo utiliza como una ayuda
para la investigacién, as{ como para la
gestion de las colecciones de la coleccién
nacional de geométridos del museo, el ac-
ceso a un género o a una especie determi-
nada mediante el GTF es mucho mds f4-
cil que cuando se tiene que manipular un
gran fichero. Ademds, una base de datos
informatizada facilita la bisqueda de in-
formacién en campos de datos distintos
de los relacionados con la denominacién
taxonémica, por ejemplo, un autor, una
publicacién periédica o un lugar deter-
minados. Ademas de esta facilidad de ac-
ceso, una base de datos facilita la interro-
gacién sobre el nimero de especies des-
critas, el afio de descripcidn, etc.

Para dar una idea de sus dimensiones
y alcance, el GTF agrupa unos 35.000 re-
gistros de nombres, que comprenden no
s6lo los de todas las especies y subespecies
supuestamente vélidas, sino también
otros muchos sinénimos, es decir, otros
nombres que se les han dado cuando se
han descrito més de una vez. La mayoria
de los datos ofrece informacién taxond-
mica biésica, pero, para algunas especies,
se incorporan registros de las plantas de
las que se alimentan las larvas.

Dospila ruptimacusa, una
mariposa geométrido de Costa
Rica.
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Logistica: la importancia
del trabajo en equipo

En la actualidad, la investigacién cientifi-
ca se basa cada vez mds en subvenciones
que suelen tener una duracién de tres
afios. Esta situacidn, deseable o no, se ha
convertido en una realidad. Ademads, los
organismos que otorgan las subvenciones
esperan, légicamente, resultados en el
momento préximo al término de la sub-
vencién. Incluso si se dispone de fondos
institucionales, se espera que se produz-
can resultados en un plazo especifico. Asi
pues, la demanda de datos taxonémicos
en el campo de la biodiversidad obliga a
acopiarlos con gran rapidez.

El GTF de los geométridos fue finan-
ciado durante tres afios por la Leverhul-
me Trust, una importante sociedad bené-
fica britdnica dedicada a la investigacién
y la educacién. Aunque la subvencién
permitié contratar a un asistente de in-
vestigacién a tiempo completo, el proyec-
to ha sido el resultado de una labor de
equipo. En él han participado todos los
investigadores de la casa especializados en
geoméiridos, especialmente en cuestiones
de interpretacién y nomenclatura taxo-
némicas, quienes proporcionaron infor-
macién original basada en su trabajo de
revisién. A lo largo de todo el proyecto,
los directores de las colecciones del museo
especializados en estas mariposas nos
brindaron una extraordinaria ayuda,
sobre todo en forma de interpretacién
taxondmica. La seccién de Sistemas y Da-
tos contribuyé a crear la estrucrura origi-
nal de la base de datos y a trasladar el
conjunto final de datos a un formato de
edicién. Recibimos mucha ayuda de co-
legas de otras instituciones que cuentan
con colecciones, quienes nos permitieron
el acceso a informacién inédita. Deberia-
mos recordar también que la taxonomia
revisionista tiende a ser mds gradual y a

largo plazo en su desarrollo en vez de es-
tar punteada por el cambio revoluciona-
rio: los esfuerzos de los conservadores e
investigadores precedentes tuvieron una
profunda influencia sobre el trabajo del
equipo actual.

El proyecto se inicié con una base de
datos ya existente, pero mucho mds li-
mitada, que se habfa elaborado para un
estudio de las pautas de la abundancia de
especies de geométridos. Esta primera
base de datos requirié ocho meses para
efectuar el trabajo de compilacién. Du-
rante los tres afios del estudio financiado
por la Leverhulme Trust, la adicién e in-
terpretacién de datos y campos adicio-
nales tomd otros 20 meses. Los 16 meses
restantes se dedicaron a verificar detalles
de la base de datos y a resolver el mayor
ndmero posible de preguntas impor-
tantes. Este perfodo fue sumamente va-
lioso para la verificacién detallada de los
datos, especialmente de las descripciones
taxonémicas originales. Dado que el
tiempo disponible no permitié la reeva-
luacién de cada elemento de informa-
cién, fue necesario establecer priori-
dades.

Ademas de las limitaciones de tiem-
po, el otro factor mds importante que li-
mitd la exactitud de la base de datos fue
el estado de la taxonomfa de los geomé-
tridos. Sin embargo, como se explicé pre-
cedentemente, por lo menos la informa-
cién disponible en el fichero y en la co-
leccién del Museo de Historia Natural se
encuentra en un nivel de interpreracién
que supera considerablemente lo que ha
sido publicado hasta la fecha. Ademds, la
publicacién de los datos significa que es-
tardn disponibles de forma unificada, en
vez de encontrarse dispersos en toda la li-
teratura taxonémica. Otro aspecto adi-
cional que hay que tener en cuenta acer-
ca de la exactitud es que con una base de
datos que contiene una gran cantidad de
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transcripciones a partir del fichero, buena
parte de la cual es manuscrita y, por tan-
to, dificil de leer e interpretar, los errores
son inevitables, especialmente si se tiene
en cuenta la presién del tiempo.

Moralejas para los museos
de historia natural

Se pueden sacar varias moralejas de
cardcter general acerca del papel que de-
sempefian los museos de historia natural
como contribuidores a los estudios de
biodiversidad del tipo indicado prece-
dentemente. La mds importante es que
estas instituciones ocupan un lugar dni-
co para realizar este tipo de trabajo. Los
recursos materiales que se requieren para
efectuarlo, en particular colecciones bien
conservadas y los correspondientes fiche-
ros vy bibliotecas, son precisamente los
que se guardan en dichos museos. En
cuanto a los recursos humanos, es esen-
cial contar con personal capaz de inter-
pretar los datos taxonémicos para poder
asf seleccionar, reunir y cotejar la infor-
macién pertinente. La escanerizacién de
las fichas para transferir la informacién a
una base de datos informatizada puede
ser titil, como puede setlo contar con un
mecandgrafo para que ingrese la infor-
macién. Pero un enfoque semejante ha-
brfa resultado muy limitado para hacer
frente a las necesidades que plantea la
creacién de un instrumento taxonémico
de los geométridos. El equipo que ha
trabajado en este proyecto representa
una novedad en los museos de historia
natural.

Otra moraleja es que los taxonomistas
deben aprender a vivir con la imperfec-
cién, si quieren producir a tiempo infor-
macién util para las actividades encami-
nadas a luchar contra la pérdida de la di-

versidad biolégica. No cabe duda de que
cuanto més precisos sean los datos, més
valiosos resultardn; pero lo importante es
que los especialistas dispongan cuanto
antes al menos de una base de conoci-
mientos a partir de la cual puedan traba-
jar en proyectos taxondmicos en gran es-
cala. El proyecto de los geométridos ha
puesto de manifiesto que es posible
construir una base de datos con un gran
acervo de informacién bdsica asociada
con el nombre de cada especie dentro del
periodo de tres afios que es caracterfstico
de una subvencién académica. La verdad
de esta afirmacién depende, desde luego,
de la accesibilidad y la calidad de la infor-
macién de que disponga un museo ¥,
ciertamente, tales recursos suelen encon-
trarse en los museos mds grandes. Pero si
los taxonomistas tienen la voluntad para
emprender proyectos de este tipo, las li-
mitaciones de recursos de cualquier mu-
seo no son un obstdculo invencible: los
medios de transporte modernos propor-
cionan un ficil acceso a las colecciones y,
sobre todo, hay que tener en cuenta las
posibilidades de una mayor colaboracién
y la creacién de redes profesionales.

Por dltimo, si existe una manera de
hacer posible el cumplimiento de una
funcién central de un museo de historia
natural — con su combinacién nica de
colecciones y datos asociados, bibliotecas
y personal idéneo —, la documentacién
sobre la vida en la tierra brinda esos me-
dios. Mientras que todos nosotros esta-
mos justificadamente impacientes por sa-
ber con qué apoyo contaremos en el fu-
turo en este campo, los taxonomistas de
los museos se deberfan sentir mds esti-
mulados que nunca al participar en una
misién tan constructiva y socialmente va-
liosa para la que se encuentran tan bien

preparados. [

1.

Notas

P. Alberch, «Museums, collections and
biodiversity inventories», Trends in Ecolo-
gy and Evolution, vol. 8, 1993, pégs.
372-375; K. J. Gaston y R. M. May,
«Taxonomy of taxonomists», Nature,
vol. 356, 1992, pdgs. 281-282;
L. A. Mound y K. J. Gaston, «Conserva-
tion and Systemartics - The Agony and the
Ecstasy», en K. J. Gaston, T. R. New y
M. J. Samways (com.), Perspectives on In-
sect Conservation, Andover, Intercept,
1993, pdgs. 185-195.

J. G. West y E. S. Nielsen, «<Management
and Accesibility of Biological Collections»,
Australian Biologist, vol. 5, 1992, pags. 68-
75.
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Libros

Care of Collections [Cuidado de las co-
lecciones], editado por Simon Knell.
(Leicester Readers in Museum Studies,
London/New York, Routledge, 1994,
pags. 281)

Recientemente, una colega me pidié que
le indicara algunos articulos sobre el cui-
dado de las colecciones. Le aconsejé sin
més que comprara este libro, que es una
seleccién de los comentarios y las ins-
trucciones mds preciosos y utiles que se
han publicado sobre el tema durante los
tltimos veinte afios.

Lo mds seguro es que la mayorfa de las
personas que se dedican a las actividades
museisticas y de conservacién ya conoz-
can algunos de estos artfculos, puesto que
aparecieron por primera vez en diversas
publicaciones profesionales. En efecto, si
algo hay que criticar al libro es que repro-
duce lo que la mayorfa de las buenas bi-
bliotecas de museos tienen de todas ma-
neras y que, por ende, no nos dice nada
nuevo. Pero no es ése su objetivo, y no so-
mos muchos los que podemos suscribir-
nos o incluso tener acceso a las cinco re-
vistas petiddicas que son las principales
fuentes del libro, y menos adn a los di-
versos folletos, diarios y revistas que tam-
bién estdn representados en él. Incluso si
esto fuera posible, resulta muy prictico
disponer de todos estos textos impor-
tantes en un solo volumen ficil de
consultar, sin tener que buscar en los nd-
meros publicados durante los dltimos
veinte afios.

Cada articulo constituye un capitulo
aparte, por lo que en total son 31; su ex-
tensién varfa de 2 a 23 pdginas. Los pri-
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meros, como el de Jonathan Ashley
Smith «Ethics of Conservation» [Etica de
la conservacién], el de Susan Bradley,
«Do Objects Have a Finite Lifetime?»
[;Tienen los objetos un perfodo de vida
limitado?] y el de Peter Canon-Brookes
«The Role of the Scholar-Curator in
Conservation» [El papel del conservador-
erudito en la conservacién] nos brindan
un equilibrado balance de los debates éti-
cos actuales, mientras que el de Michael
Daley «Solvent Abuse» [Abuso de disol-
ventes], redactado para un programa de
actualidades inglés, se caracteriza por un
enfoque mds periodistico, aunque muy
incisivo, de la cuestién del uso y abuso de
la restauracién de cuadros.

Losarticulos mencionados dan el tono
de los que siguen, muchos de los cuales
contienen instrucciones practicas para
emplear los métodos modernos de con-
servacién de las colecciones. El articulo de
Suzanne Keene «Audits of Care...» [Audi-
torfa de la conservacién...] es el mds largo
de todos, pero también uno de los més
ttiles para las instituciones que necesitan
una guia basica sobre las técnicas de estu-
dio de las colecciones. Bl articulo de Na-
than Stolow sobre el acondicionamiento y
la regeneracién del gel de silice y otros
materiales reguladores de la humedad re-
lativa es casi un manual de instrucciones
estdndar, como lo es «Light and Envi-
ronmental Measurement and Control in
National Trust Houses» [Medicién y
control de la luz y los pardmetros am-
bientales en las National Trust Houses)
de Sarah Staniforth y «Rules for Handling
Works of Art» [Normas para manipular
obras de arte] de E. B. Rowlison.

Varios articulos interesantes e instruc-
tivos tratan de las plagas, su control y los
peligros que supone la utilizacién de pes-
ticidas quimicos, mientras que los cuatro
tiltimos analizan en detalle la preparacién
y la planificacién necesarias en caso de
catdstrofe, entre ellos el de Barclay
G. Jones «Experiencing Loss» [La expe-
riencia de la pérdidal, que es una espe-
luznante encuesta sobre catdstrofes
recientes, y el de Upton y Pearson «Emer-
gency treatment of materials» [Trata-
miento de urgencia de los materiales],
que expone de manera accesible las me-
didas que podrian tomarse durante una
catdstrofe o después de la misma. Si lo
impensable sucede, la simple lectura de
este articulo podrfa ayudar a salvar una
coleccién.

En el prélogo de la coleccién se anun-
cian cinco voliimenes mds, que versardn
sobre otros aspectos significativos de los
estudios museisticos. Es de esperar que
sean tan interesantes y tiles como este li-
brito, que es un buen ¢jemplo de que la
suma del todo es mayor que las partes
constituyentes, por buenas que éstas sean.
Este libro, imprescindible para las insti-
tuciones que no pueden darse el lujo de
tener abultadas colecciones de publica-
ciones periédicas, también resulta valiosi-
simo para las personas que, como yo mis-
ma, nunca encuentran el artfculo adecua-
do cuando lo necesitan.

Libro reseriado por Graeme Gardiner, fiun-
dadora del Enropean Art Conservation
Trust y especialista en conservacion que re-
side en Londres.
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Los editores de instrumentos culturales
multimedia estdn cambiando su politica
editorial para orientarla hacia una pro-
duccién mds enciclopédica, esperando
que la escritura multimedia encuentre su
razén de ser. Este cambio en la produc-
cién de multimedia forma parte de la vo-
luntad de crear productos destinados al
publico en general, que satisfagan sus ne-
cesidades v, por consiguiente, susciten
una demanda duradera. De ah{ que la
compilacién enciclopédica encierre y des-
cubra diversas posibilidades de utiliza-
cién, ambiciones multiples que trata de
satisfacer por medio de bancos de datos
sobre el patrimonio. Bases de datos en l{-
nea y en CD-ROM constituyen los ins-
trumentos de una difusién inteligente de
informacién sobre el patrimonio, a fin de
satisfacer las necesidades de los profesio-
nales, los investigadores y el publico en

general.

CD-ROM

La compilacién de datos se considera una
obra de creacién sobre la cual el autor tie-
ne derechos. Dado que la calidad de los
motores de biisqueda puede perjudicar o
beneficiar a los datos procesados, es evi-
dente la necesidad de alentar a quienes
dan pruebas de inteligencia y otorgan
sentido a lo que sin ellos sélo serfa una
simple yuxtaposicién de datos. Los inves-
tigadores estdn directamente confronta-
dos con el problema de identificar la in-
formacién que, una vez reunida, les per-
mitird plantear una tesis. Sin un motor de
buisqueda que permita localizar dichos
datos, el trabajo resulta considerablemen-
te mds dificil. Con este instrumento, el
usuario puede partir de una buisqueda es-
pecifica y ampliar su campo en funcién
de las cuestiones que el resultado de su
busqueda sugiera. Esto es lo que han he-
cho los autores del Dictionnaire multimé-
dia de l'art moderne et contemporain!
[Diccionario multimedia del arte moder-
no y contempordneo]. El motor de bis-
queda, creado por IDP, permite el acceso
a mds de 2.500 textos escritos por espe-
cialistas. Los textos en cuestién abarcan
nada menos que la totalidad del arte mo-
derno y contempordneo mundial: artis-

tas, grupos y movimientos, principales re-
vistas, publicaciones y exposiciones. Pero
la excelencia de este CD-ROM no radica
tanto en su contenido propiamente di-
cho — cuyo valor es mérito de cada uno de
sus autores —, como en las posibilidades
de consulta que ofrece. En efecto, ademds
de la consulta por orden alfabético de los
textos y las ilustraciones que les corres-
ponden, los usuarios tienen la posibilidad
de hacer una biisqueda de tipo hipertex-
to a partir del texto integral. A partir de
una palabra de la base, el usuario accede
a una lista de apariciénes de esta dltima
con su contexto. Si introduce una palabra
por si mismo, en su bdsqueda puede es-
pecificar si desea que ella corresponda al
titulo o entrada, o al texto de la descrip-
cién. También podtd personalizar su bis-
queda registrando las fichas que le intere-
san en un dossier personal. Estas podrin
ser clasificadas para constituir subcon-
juntos de trabajo para las consultas sub-
siguientes. De esta manera, el patrimonio
cultural estd a la disposicién del gran pi-
blico para que se lo apropie eficazmente
en funcién de sus intereses.

El Web

Este tipo de base de trabajo y de ilustra-
cién también se encuentra disponible en
linea, especialmente mediante Internet.
Francia tiene una larga experiencia de di-
fusién de bases de datos informatizadas
sobre el patrimonio gracias a la especifici-
dad del Minitel. La demanda inicial de
este servicio, que incluye el acceso a la
base Joconde (Bellas Artes y Artes deco-
rativas) y a la base Merimée (Monumen-
tos histéricos), provenia de los universita-
rios y los conservadores, pero muy pron-
to la Direction des Musées de France se
percaté de que la mitad de los usuarios
eran particulares. Ansiosa por ofrecer me-
dios mejor adaptados para la consulta,
por medio de la Web, y de participar en
esfuerzos similares emprendidos por sus
homélogos europeos, la Direction des
Musées de France tomé parte en el
proyecto de red de servidores de informa-
ci6n denominado Aguarelle. Este proyec-
to, que se beneficia del apoyo de la Co-
misién Europea, favorece el plurilingiiis-
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mo, alienta las relaciones internacionales
en ¢l marco del proyecto del G7 y permi-
te también que se aprovechen los planes
de digitalizacién emprendidos en toda
Europa. Desde el punto de vista del usua-
rio, el interés es innegable: puede reunir,
dondequiera que se encuentre, obras des-
perdigadas en distintos museos, pulsando
simplemente el ratén unas cuantas veces.
La Guide de l'Internet Culturel [Guia de
la Internet cultural]? es una gufa en linea
que, entre otras cosas, ofrece acceso a los
principales motores de buisqueda y a los
«agentes inteligentes» disponibles en la
red. Ademds, permite el acceso por temas
a los principales sitios de contenido cul-
tural de Internet. Esta facilidad de acceso
plantea problemas respecto a los derechos
de reproduccién de las obras: hay quienes
opinan que deberfa seguir siendo gratui-
to, que su difusién limita los riesgos de
piraterfa y favorece su reconocimiento.
Sea como fuere, la calidad de las repro-
ducciones que se puede obtener median-
te Ja Web no permite alcanzar el nivel que
exige un uso profesional.

Redes profesionales

Para responder a este dltimo tipo de de-
manda, Museums On Line,? junto con
un consorcio europeo de museos, socie-
dades de autores, editores de multimedia
y empresas innovadoras, est4 creando una
red internacional de difusién de imdgenes
digitalizadas de colecciones publicas y
privadas. Este proyecto es la continuacién
del proyecto piloto RAMA, ejecutado
entre 1992 y 1995 en el marco del pro-
grama RACE II, que tenfa por objetivo la
apertura de los museos a las telecomuni-
caciones. El nuevo proyecto, denomina-
do MENHIR (Multimedia European
Network of High Quality Image Regis-
tration), tiene dos objetivos: aumentar el
numero de bancos de datos de imdgenes
digitalizadas y comercializar las imdgenes
en productos y sectores diversos. El sector
de la edicién es naturalmente el principal
objetivo y los asociados de MENHIR sa-
tsfardn las necesidades de las editoriales
tanto tradicionales como de multimedia,
asi como las de las agencias de publicidad
y las de cualquier otra empresa interesada

en adquirir contenido editorial o educa-
tivo. Los servicios propuestos para la
venta de imdgenes serdn de tres tipos:
educativo, cultural y destinado al ptiblico
en general. Para formalizar estos servicios,
¢l proyecto proporcionard un soporte 16-
gico y fisico completo de digitalizacién,
identificacién y distribucién de imdgenes
digitalizadas mediante la red mundial de
Internet, de conformidad con las normas
internacionales de la ISO y respetando las
normas del derecho de propiedad intelec-
tual tal como han sido armonizadas en
Europa. El proyecto permitird la compra
mediante tarjetas bancarias protegidas y
un servicio de cesién de derechos para la
venta de imégenes. En lo que se refiere al
contenido, el soporte ldgico permitird ac-
ceder a 230.000 imdgenes digitalizadas de
gran calidad y un volumen significativo
de venta de derechos de reproduccién.

Notas

1. Dictionnaire multimédia de Uart moderne
et contemporain, Paris, Hazan/Vidéomu-
séum/RMN/Akal, 1996

2. Direccidn en Internet:
hetp:/Fwww.culture. fr/culture/autserv/
autserv.htm

3. Museums On Line — Direccién de correo
electrénico: ddelouis@easynet.fr

Informe elaborado por Marine Olsson, jefa
de proyectos multimedia de una empresa de
Paris especializada en comunicacion em-
presarial y ex técnica en el Centre National
d’Etude et de Recherche en Technologies
Avancées (Dijon, Francia).



Cartas

En la segunda pégina de Museum Inter-
nacional n° 192 (vol. 48, n° 4, 1997) se
reproduce la fotografia de un icono roba-
do ¢l 2 de diciembre de 1991 de un mu-
seo de Minsk (Bielorrusia). Quisiera agra-
decer a Museum Internacional por infor-
mar a los lectores sobre casos como éste
de tréfico ilicito, pero es preciso sefialar
algunos errores que aparecen en el co-
mentario.

En primer lugar, Creta es una isla grie-
ga. A la «Escuela de Creta» pertenecen

pintores muy conocidos, quienes trabaja- .

ron durante el perfodo posbizantino de la
historia de la Grecia posmedieval. Su re-
presentante mds famoso es Tedfanes el
cretense (siglo xv1). Italia no tuvo ningin
vinculo con los iconos ni con la pintura
mural bizantina o posbizantina, salvo por
el hecho de que muchos pintores y crea-
dores de mosaicos que trabajaron en Ita-
lia contribuyeron a la historia del arte con
obras maestras como las de Cefald (Sici-
lia), que datan del siglo x11, y Ravena
(iglesias de San Apolinar y San Vital) del
siglo v1, etc.

En segundo término, en la superficie
del icono hay cuatro inscripciones en len-
gua y caracteres griegos: tres en el fondo
y una en el borde del velo. En la parte su-
petior del icono hay cuatro letras, dosala
izquierda y dos a la derecha, que son la
abreviatura de dos palabras griegas que si-
gnifican «La Madre de Dios». Cerca del
hombro de Ciristo, a la izquierda, hay
otras cuatro letras que son la abreviatura
de las dos palabras griegas que significan
Jesucristo. La inscripcién principal del
icono estd pintada detréds de la cabeza de
Marfa, a la izquierda, y es una palabra
griega que significa «La Madre de Dios,
que siempre se compadece de nosotros, el
género humano». No es posible leer toda
la inscripcién del velo, pero los caracteres
son griegos.

Cabe puntualizar que el llamado alfa-
beto cirflico fue creado por dos monjes de
Tesalénica, los hermanos griegos Cirilo y
Metodio, que se cree que fueron los evan-
gelizadores y civilizadores de los pueblos
eslavos. Su alfabeto estd formado princi-
palmente por caracteres del alfabeto grie-
go, mds algunos nuevos caracteres nece-

sarios para la pronunciacién de las len-
guas eslavas.

En conclusién, el icono es un ejemplo
tipico de la tradicién pictérica greco-
ortodoxa posbizantina, que ilustra [a ma-
nera en que la tradicién cultural y religio-
sa griega, y ortodoxa en general, expresa-
ba el amor y la fe de la gente y los artistas
en la «Panagufa», la Santa de las Santas, la

Madre de Dios.

Olga Dassiou
Arqueéloga y profesora del Liceo griego
de Tesaldnica, Grecia

Comentario de lu Jefe de redaccidn: Todala
informacién que figura en la seccién
«Objetos robados» nos es transmitida por
Interpol y se basa en los datos recibidos
de las autoridades nacionales.

Solicitud de colaboraciones

Museum Internacional agradecera todos los articulos

y sugerencias sobre temas de interés para la comunidad
musefstica mundial. Si desea enviar colaboraciones o
proponer temas para numeros especiales, dirfjase al Director
de la publicacién a la siguiente direccién:

Museum Internacional, UNESCO,

1 rue Miollis, 75352 Paris Cedex 15 (Francia),

Fax (+33 1) 45 68 55 91.

Prometemos una respuesta rdpida.
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se publica en El Cairo y la edicién en
ruso en Moscd.
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