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Un mundo de libros 

Tu ris mo Cu It u ral 
en America Latina 
y el Caribe 

Cómo fomentar un turismo 
interesado en el patrimonio 
natural y cultural, respetuoso de 
las identidades nacionales, y al 
mismo tiempo, beneficioso para 
los procesos de desarrollo? Los 
trabajos del Encuentro 
Internacional sobre Turismo 
Cultural en América Latina y el 
Caribe, presentados en este 
libro, constituyen un aporte 
relevante para la formulación de 
políticas de desarrollo 
respetuosas de los valores 
culturales, ecológicos y sociales. 
143 p., fotos, 180 FF 
Ref. 92-3-381009-7 

Al-Andalús 
allende al Atlántico 
D Diversos elementos de la 
cultura andalusí, plenamente 
integrados en el acervo cultural 
común de los dos países 
ibéricos, pasaron con los 
españoles y los portugueses a 
América en los siglos XVI y xVII. 
Elementos como las técnicas 
agrícolas y de riego, la cultura 
ecuestre, la medicina, la 
farmacopea y la alimentación 
fueron transformados y 
enriquecidos con nuevos 
aportes a su llegada a América. 
271 p., ilustraciones, 220 FF 
Ref. 92-3-303373-2 

Poesía Cubana 
Con un mismo fuego 
Selección de Aitana Alberti 
D Con un mismo fuego, 
los poetas cubanos de este 
siglo han forjado sus obras 
de muy distintas maneras. 
Un rico panorama, con la 
aportación de 47 poetas. 
221 p., 160 FF 
Ref. 92 -3-303457-7 

Diwan 
Poetas de lenguas 
africanas 
D Con doce siglos de 
poesía en veintesiete 
lenguas, esta introducción 
a la poesía africana nos 
ofrece una imagen de la 
diversidad y riqueza de las 
tradiciones culturales de 
un continente, guardián 
del legado de los 
antepasados, donde siguen 
vigentes los antiguos 
cantores, y en el que las 
nuevas voces amplían su 
registro con los temas 
propios de nuestro 
tiemDo. 

Ref. 92-3-303242-6 
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Editorial 

En 1977, en una publicación de la UNESCO titulada Museuvzszsfor the 1980s -A Sunley of World Trends 
[Museos para los aiíos ochenta - Estudio de las tendencias mundiales], el autor Kenneth Hudson citaba 
una célebre definición del museo ideal formulada por un museólogo indio: 

, . . debería ser accesible fácilmente y no estar demasiado distante del centro de la ciudad. Lo ideal sería que 
estuviera situado en el interior de un parque o jardín, ya que así se hallaría en un marco natural de 
ambiente agradable, pero no debería construirse muy al interior de dicho parque o jardín y debería poder 
accederse a tl fácilmente desde las carreteras principales. El edificio debería contar con suficiente espacio 
abierto a su alrededor para que disponga de una buena dosis de luz y ventilación naturales [...I el estilo del 
edificio debería ser representativo de su época y, de no ser ultramoderno, al menos debería ser contem- 
poráneo. El interior de las galerías de exposición, así como de otras salas afines, debería ser agradable desde 
el punto de vista arquitectónico, pero no constituir un foco de atención, sino estar subordinado a los obje- 
tivos previstos.' 

Esta fórmula directa para construir un museo de manera satisfactoria comenzaba ya a parecer de una 
simplicidad decepcionante cuando, en 1989, Museum (la publicación predecesora de la actual Museum 
Iizternacio?zul) llevó a cabo un examen exhaustivo de la evolución reciente en la arquitectura de los museos 
que se inspiraba en gran medida en el auge sin precedentes de la construcción y renovación de museos que 
caracterizó la década de los ochenta. Actualmente, ocho aiíos más tarde, el auge de los museos no ha dis- 
minuido lo más mínimo y muchas de las tendencias que comenzaban a perfilarse en los d o s  ochenta 
constituyen ahora fenómenos 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 museístico y que el inmueble ha pasado a ser más que un mero edificio que alberga una colección. 
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 sitúa a la 
institución museística en lavanguardia de la oferta de opciones turísticas y de esparcimiento, como si dijera 
con voz estentórea: ((Mírenme. Merezco unavisita por derecho propio)). Como afirma Hugh Pearman, crí- 
tico de arquitectura del Sunduy Ems: vuelve a surgir el antiguo argumento: ;para qué sirve un museo o 
una galerfa? ¿Para albergar de forma relativamente modesta una colección excepcional o para constituir un 
hito arquitectónico en que el contenido, ya sea extraordinario o mediocre, es secundario?2 

Este problema constituye el núcleo del debate actual sobre los museos y sus implicaciones son consi- 
derables. Citemos una vez más a Kenneth Hudson: ((Lo que un museo está tratando de lograr ha pasado a 
ser más importante que lo que es. Esta tendencia innegable dificulta cada vez más la definición de lo que 
es un museo y quizá la haga cada vez más irrelevante)).3 La arquitectura, por tanto, aparece como el catali- 
zador de un proceso de cambio prohndo cuyos resultados finales distan de ser seguros. Por eso estamos 
convencidos de que es necesario explorar no sólo lo que es nuevo en la propia arquitectura del museo 
- formas, materiales, iluminación, exposición --, sino las tendencias subyacentes en la cultura de finales del 
siglo xx que estas estructuras expresan implícita o explícitamente. Quisimos hacerlo en buena parte a tra- 
vés de lavisión de los arquitectos y críticos jóvenes que participan en las evoluciones - algunos dirían revo- 
luciones - que se están produciendo actualmente. Por consiguiente, nos pusimos en contacto con Yves 
Nacher, presidente de la sección francesa del Foro Mundial de Jóvenes Arquitectos (IFYA), cuyos vastos 
conocimientos e inagotable energía hacen de él una enciclopedia viviente en lo que respecta a los desafíos 
arquitectónicos que afrontan los museos hoy día. Él ha sido nuestro agenteprovocadol; en el mejor sentido 
de la palabra, planteando una serie de cuestiones sorprendentes a las que nuestros coIaboradores respon- 
dieron con comentarios originales y estimulantes. Le expresamos nuestro más sincero agradecimiento. 

M.L. 

Notas 

1. Smita J. Bai,  aPlanning a museum building)), en Baxi and Dwivedi (comps.), Modern Museum. Orgaanisation 
and Practice in India, 1973, citado en Kenneth Hudson, Maiselmsfor the 1980 - A  Sz~rvey of Wodd Trends, 
París, UNESCO, 1977. 
Hugh Pearman, <An Ace Buildingwith a Quite Nice Collection)), Sunday Times (Londres), 2 de junio de 1996. 2. 

3. Hudson, op. cit. 
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Del medio 
museís tica 
Yves Nacher 

al mensaje: 
hoy en día 

((¿Esta fiebre de constnlccìón [de museos] 
(ya se trnte de nuevos ed$îcios, de 
renovación o de restauración) es sinónimo 
de arquitectura? ¿fi ido la catatiahd 
acornpacada de calidadj lo que es m h  
importante, de sentido? Nada menos 
seguro.. Según Yves Nacher, esta 
problemitica está en el cenpo de cualquier 
debate sobre La cuestión: qAdónde vara los 
museos?}) El autor es arquitecto y jefe de 
misión del Institut Français dYrcbitecture, 
adernh de presidente de ïh sección fiancesa 
del Foro Internacional deJÓvenes 
Arquitectos (IFKA). 

la arquitectura 

En el decenio que concluye, así como en 
el que lo precede, se desarrolló un movi- 
miento sin precedentes de proliferación 
de museos, metástasis más o menos 
controlada de una patología 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 innovación: itodo sirve! Una 
cosa es segura: desde los maestros fla- 
mencos hasta los botones de pantalón, 
desde el patrimonio industrial hasta los 
fantasmas sociales, desde el diseño hasta 
el cultivo de las legumbres, todo el mun- 
do ha tenido su hora de gloria en estos 
años de construcción frenética, corriendo 
tras ese ((cuarto de hora de faman que 
Andy Warhol prometió un día a cada uno 
de nosotros en algún momento de nues- 
tra vida. 

Pese a algunos lamentables sobresaltos 
anacrónicos, la primera víctima de esta 
ráfaga de aire fresco fue el museo del si- 
glo XTX, digno heredero del Louvre revo- 
lucionario y de su pretensión de desem- 
peñar una misión pedagógica universal. 
Los museos de hoy no sólo se adaptan a 
la evolución de la noción de patrimonio, 
sino que además plantean de manera di- 
ferente la cuestión del acceso al conoci- 
miento. Ya no son lugares de contempla- 
ción pasiva de una cultura monolítica y 
definitiva, sino lugares de itinerarios indi- 
viduales, de investigación científica, de 
experimentación de nuevas tkcnicas de 
dihsión del saber y tentativas de apertu- 
ra social. 

Es evidente que este cambio de natu- 
raleza y esta transición hacia un aquí 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 pedagógicas o 

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

¿Esta fiebre de construcción [de mu- 
seos] (ya se trate de nuevos edificios, de 
renovación o de restauración) es sinóni- 
mo de arquitectura? iHa ido la cantidad 
acompañada de calidad y, lo que es más 
importante, de sentido? Nada menos se- 
guro. El panorama está lleno de con- 
trastes y matices. En múltiples ocasiones, 
el coraje y la creatividad se han opuesto a 
los conservadurismos más diversos, a las 
recetas que hncionan y a los testarudos 
anacronismos. No obstante, de nada ser- 
viría ser demasiado severos. Como toda 
producción del espiritu, la arquitectura 
tiene sus altibajos, pero sus limitaciones 
son mayores dado que, a diferencia de las 
artes, que son autónomas, depende de un 
proceso utilitario vinculado a la existencia 
de un encargo, más o menos inteligente, 
que la condiciona y, más aún, la predesti- 
na en cierto 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 
sinnúmero de pequeños proyectos naci- 
dos de iniciativas locales, así como cada 
vez más pedidos de grandes sociedades 
que invierten su imagen o capital en co- 
lecciones. Este danvinismo cultural que 
sustituye a los dinosaurios mal adaptados 
a nuestra tpoca por una proliferación de 
experimentos, como otras tantas nuevas 
especies puestas a prueba, genera un en- 
foque y una gestión diferentes del proyec- 
to arquitectónico, así como nuevos pro- 
cedimientos para pensar y ccproducirn 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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Del medio al mensaje: la arquitectura museística hoy en día 

arquitectónico del espacio del museo y de 
su relación (fisica) con la ciudad y (simbó- 
lica) con su tiempo. Al dejar de ser arte 
aplicado, para convertirse, en el pensa- 
miento globalizante de los d o s  ochenta, 
en arte a secas, lo que está más en boga, la 
arquitectura empezó a comunicar un va- 
lor dadido a todo lo que tocaba. Dejó de 
ser instrumento para convertirse en men- 
saje, y ya no es raro ver que un museo se 
cree una imagen arquitectónica fuerte con 
el ímico objetivo de atraer visitantes, 
como el comerciante se esfüerza 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 mediático 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 
multiplicación de conchas vacías que no 
tienen nada que ofrecer a no ser su exte- 
rior, una hazda que vela el cruel vacío 
conceptual de sus supuestas colecciones. 
ÉSta es una manera estridente de destacar 
la ambigüedad, tan a menudo estigmati- 

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 unosjeans lo 
hacen alrededor del cuerpo. 

La evolución reciente de la museo- 
grafía y sus consecuencias sobre la arqui- 
tectura; los cambios en los pedidos (o el 
fin de los dinosaurios); la arquitectura 
como valor simbólico 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 [wzzcsée deproximitd, son algunos de 
los temas que abordan, entre tantos otros, 
el grupo de arquitectos, periodistas, críti- 
cos y especialistas universitarios cuyas 
contribuciones se publican en este núme- 
ro. Mediante la selección de estos dife- 
rentes puntos de vista no nos propone- 
mos alinear tesis cuya irrefutabilidad sólo 
sería comparable a su fragilidad, sino más 
bien seiíalar pistas para orientar la vista y 
el espíritu, aguzar el juicio y la mirada crí- 
tica que tanto precisa, tambiCn en arqui- 
tectura, este fin de siglo. 
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T 1 e 1. e #  

La arquitectura y la comercialización 
del museo 
CLuus fipplinger 

El museo como pmducto cornercial, el 
centro comercial como sinibolo del museo 
delfituro y el arquitecto como estrella 
internacioiml son hs imágenes que ezloca 
Claus mpplinger al explicar cómo l~z 
arquitectura museística contevporánea ha 
contribuido a mod$car 
extraordinariaiizente la percepción del 
museopor elpúblico. El auto?; arquitecto 
alemán, resider tmbaja en Berlín. 

((La era industrial parece estar llegando a 
su fin y estamos entrando en el decenio 
postindustrial. Esta transición desempeña 
un papel significativo en el arte. Otro fac- 
tor es la creciente demanda de arte. Hoy 
en día se pueden llegar a pagar cien mi- 
llones de florines holandeses por una obra 
de Van Gogh y un millón y medio por 
una lámpara de Frank Lloyd Wright. Si 
un artista quiere asegurar su renombre 
presente y 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- 
mercialización 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 199 1 como director-funda- 
dor del Museo de Groninga, siguen sien- 

do hoy igualmente válidos para la arqui- 
tectura museística. 

El Museo de Groninga se inauguró en 
1995.' Construido por cuatro disefia- 
dores-arquitectos mundialmente famosos 
- Alessandro Mendini, Michele Lucchi, 
Philippe Starck y Coop Himmelblau -, 
puede parecer un ave del paraíso algo rara 
entre los edificios de museo más recientes 
debido a su abundante y variada colec- 
ción de arte antiguo y contemporáneo, y 
en todos los niveles. Sin embargo, es un 
perfecto ejemplo de una nueva genera- 
ción de museos, que son mundos virtuo- 
sos, escenarios creados para experiencias y 
happenings que intentan cautivar todos 
los sentidos del público. Su arquitectura 
exige más atención aún que las obras que 
en ellos se expone. Rara vez se conforman 
esros edificios con un papel secundario de 

El Museo de Arte 
Contemporáneo 
( M O U )  en Los 

Ángeles, disegado 
por el arquitecto 
Arata I iouk i  en 

1986 
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La arquitectura y la comercialización del museo 

telón de fondo para el arte: son, por sí 
mismos, el foco de atención. Reflejan una 
aproximación lúdica a las obras de arte y 
ofrecen a los visitantes un momento de 
placer comunicativo, por oposición a lo 
que ocurría en el pasado, cuando la ar- 
quitectura tendía a constituir un marco 
más reservado y sobrio para una concen- 
tración silenciosa y reflexiva en la excep- 
cional obra de arte. 

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

La Galerie du Carrousel en 
el Louvre (Parí$, diseñadu por 
los urquitectos Pei, Macary 

to con los museos y con el arte. El hecho 
de que hoy sean cada vez más las personas 
que no quieren comprar sólo 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 aiíos, a pocos visitantes se les 
habría ocurrido comprar una fotografía 
del edificio del museo. Pero en los dti- 
mos decenios la arquitectura de los mu- 
seos se ha convertido en un símbolo cen- 
tral que representa el emplazamiento y la 
imagen de la institución. Actualmente ya 
no es inusual que la arquitectura, mk que 
la colección de arte en sí, sea la que lleve 

y W'IZotte. 
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a los medios de comunicaci6n y luego a 
los turistas a viajar más allá 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 más. 

Por consiguiente, ya no es tanto lo sor- 
prendente y lo ajeno desconocido, sino 
las versátiles facetas y variaciones de los 
nombres famosos lo que atrae el interés 
de un pbblico, aparentemente en conti- 
nuo aumento, más allá 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 
Berlín, Haniburgo 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 París, 
Washington o Berlín: Arata Isozaki en La 
Coruña, Cracovia o Nueva York. Resul- 
taría fácil alargar esta lista de nombres y 
lugares, aunque es poco probable que se 
puedan incluir los nombres de mis de 
doce arquitectos que han construido o 
ampliado los ((grandeso museos del mun- 
do. En efecto, se trata de un pequeño y 
selecto grupo que garantiza calidad y 
prestigio internacional. Cada vez es me- 
nor la importancia que se atribuye a los 
vínculos locales o nacionales. Una obra 
de Richard Meier bajo el sol resplande- 
ciente de California o Cataluña difiere 
apenas de obras equivalentes anteriores 
realizadas bajo el sol más tímido 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; difícilmente un 
director de museo podría, sin esta baza, 
afrontar la competencia mundial que 
existe entre los museos. No puede por 

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

Después de todo, las expectativas del 
público han de ser satisfechas y éste sólo 
puede ser atraído de nuevo hacia las co- 
lecciones - las mismas que antes sólo vi- 
sitaban unos pocos amantes del arte - por 
medio de grandes nombres de famosos 
arquitectos. Con frecuencia, la nueva ar- 
quitectura desempeña la misma fünción 
que las grandes exposiciones y las retros- 
pectivas itinerantes de grandes artistas 
que convierten al museo o a la ciudad en 
el centro de atención de los medios de co- 
municación del mundo entero. Que en 
los años ochenta la remodelación del 
Louvre se encargara al arquitecto esta- 
dounidense Ioh Ming Pei y diera lugar a 
una controversia que tanto trascendió no 
deja de ser una excepción. Pero el arrolla- 
dor éxito de público del Museo del 
Louvre recientemente inaugurado, tras su 
ampliación, acaba por confirmar el acier- 
to que fue adjudicar el contrato a un ar- 
quitecto que ya gozaba de fama mundial. 

La comercialización de los museos 

No obstante, el Louvre es un ejemplo 
más de la creciente comercialización de 
los museos durante los últimos decenios. 
La construcción de un centro comercial 
subterráneo, el Carrousel du Louvre, con 
restaurantes de comida rápida, tiendas de 
recuerdos y todo tipo de comercios que 
conducen hasta la estación del metro, la 

ampliación del espacio comercial del mu- 
seo, la comercialización de las obras de 
arte mediante todo tipo de reproduc- 
ciones e incluso el hecho de que el 
nombre del museo o la pirámide se im- 
priman en papel, tela o cerámica deben 
considerarse, en este contexto, conse- 
cuencias comprensibles de una evolución 
que, cada vez más, 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 administración de 
empresas, refleja el vasto alcance de esta 
transformación: 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 años sesenta llevó 
de manera progresiva, pero aún timida- 
mente, a nuevos usos del espacio y per- 
mitió reformar con ese fin pequeñas zo- 
nas que se encontraban en rincones olvi- 
dados. Hoy día, en cambio, la calidad y el 
éxito de un museo se miden frecuente- 
mente por la variedad de la oferta, la am- 
pliación y el potencial de estas funciones 
que antes se consideraban secundarias. 
¿Podrá afirmarse entonces que el centro 
comercial es el símbolo del museo del fü- 
turo? Actualmente la calidad de una co- 
lección 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 interacción que se les 
ofrece. 

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



La arquitectura y la comercialización del museo 

tiene que lograr que el público - poco fa- 
miliarizado con los antecedentes y el 
carácter de todo lo que ha visto, por care- 
cer de los conocimientos necesarios - se 
acerque al arte mediante una variada 
gama de servicios adicionales. Además de 
las tradicionales conferencias educativas, 
los museos ofrecen cada vez más espacios 
para la exposición y venta de libros, 
conciertos de música pop, espectáculos 
multimedia, así 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, así como con una arquitectura 
atractiva y ((virtuosa)), capaz de ocultar y 
disimular necesidades encontradas, de- 
sempeiía aquí un papel cada vez más im- 
portante. Y el éxito parece dar la razón a 
sus propuestas: en Alemania, tras la ava- 
lancha de nuevos proyectos museísticos, 
el número de visitantes de los museos 
pasó 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 gestión presu- 
puestaria de libre mercado como la segui- 
da en el Metropolitan Museum, situado 
junto al Central Park en Nueva York, 
puede parecer todavía una posibilidad re- 
mota para muchos museos europeos, el 
modelo estadounidense es el que indica el 
camino del futuro. Más de un cuarto de 
sus ingresos proviene de la venta de pos- 
tales y otros articulos. Además 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, así como un sistema 
de venta por correo. Lo que empezó a fi- 
nales de los &os sesenta con la apertura 
de los museos y la democratización de la 

ELMuseo Jan Tinguely en Busileu (Suiza), diseGudo 
por el arquitecto Mario Botta. 

cultura - ejemplificado por el Centro 
Georges Pompidou de París que repre- 
senta, por una parte, la igualdad de opor- 
tunidades y, por otra, la transición de una 
concepción puramente receptiva y bur- 
guesa del arte a una idea más amplia de la 
cultura - se fue transformando imper- 
ceptiblemente en un factor de mercado 
que hoy intenta combinar el máximo es- 
parcimiento posible con la representación 
cultural, la cultura de masas y la cultura 
superior de la élite. 

Al ser parte integrante de la red de una 
economia 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 sólo la cultura y la economía, 
sino también las prácticas culturales y las 
pautas de consumo de la clase proveedo- 
ra de servicios están estrechamente rela- 
cionadas con las inversiones financieras 
de una economia mundializada. La edifi- 
cación de un nuevo museo o la amplia- 
ción de una institución existente, hecha a 
modo de inversión con función represen- 
tativa y de espectáculo cultural, es una 

oportunidad para atraer la atención in- 
ternacional y la de los medios de comu- 
nicación, lo que aumenta significativa- 
mente el valor de mercado de toda la ciu- 
dad y no sólo el de los barrios 
colindantes. Lo confirma ampliamente el 
número de nuevos museos construidos 
en los últimos decenios. En efecto, el nú- 
mero de museos construidos desde co- 
mienzos de los ochenta debe superar con 
mucho el de cualquier otro período. Hoy 
más 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 diferenciación de los 
museos tienen límites claros: los que 
impone un mercado que ha triunfado 
sobre el arte y la arquitectura, considera- 
dos estos últimos carentes de valor en sí 
mismos. w 

Nota 

1. Viase ((Una ruptura con la tradición: el 
museo de Groningas, de Gitte Brugman, 
Museum Internacional, no 186 (vol. 47, 
no 2, 1995, págs. 51-54) -Ed. 
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Luz tamizada: el Museo 
de Arte Contemporáneo de Barcelona 

I Mibail Moldoveanzt 

La decisión de la autoridudes locules de h 
ciuhd de Barcelonu de apelar al 
arquitecto de$ma inundial Richard 
Meierparu diseñar un museo que carece 
de colecciones - lo que aún es el caso -&e 
n z t g  controvertind. Sin em bargo, el 
edìjîcio en si mismo /!a ajwdado ya u 
trurz$hur el tejido urbano de lu ciudad 
y hn atraido uii riúmero de visituntes sin 
precedentes. Mibail Moldoveanu, fotógq% 
y escritor itidependìente radicado en Parti, 
nurra h historia de cónio se utilizó la 
arquitectura paru glor$car el concepto del 
museo y desencudenar lu renoiiución de tin 

barrio. 

La concepción del Museu d'Art Con- 
temporani de Barcelona (MACBA) ma- 
nifiesta de manera convincente los cam- 
bios ocurridos en la acepción del concep- 
to de ccmuseo., del lugar que ocupa la 
institución denominada ((museo. en la 
cultura occidental. Dichos cambios, que 
se generalizaron en torno a los años 
ochenta, corresponden a un deseo de in- 
tegrar la estructura ccclkica)) del museo 
en un dispositivo de más fácil acceso y de 
funcionamiento más polivalente, mejor 
adaptado al aconsumon que implica el 
turismo de masas, pero también mejor 
adaptado a las nuevas tecnologías de la 
comunicación. 

Desde los años setenta, el éxito mun- 

dial del Centre Georges Pompidou de 
París ha venido avalando la idea de ccgran 
mliquina cultural)) que abarca al mismo 
tiempo un museo, una biblioteca, expo- 
siciones temporales de gran formato y sa- 
las de cine. La construcción que contie- 
ne esta ((gran máquina. reviste en sí mis- 
ma un gran interés, es una atracción 
turística concebida para recibir a un ele- 
vado número de visitantes. A escala más 
modesta, numerosos municipios euro- 
peos adoptaron este modelo durante el 
decenio siguiente, mientras que en Amé- 
rica del Norte la práctica de las ((máqui- 
nas culturales)) gozaba ya, en aquellos 
años, de un sólido arraigo. La ciudad ale- 
mana de Frankfurt del Meno brinda el 

La aiilplia 
facha& de cristal 

del museo que 
mira hacia la 

Plaça dels Angels. 
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Luz tamizada: el Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona 

ejemplo más elocuente de esta política. 
En los aiíos ochenta vieron la luz en di- 
cha ciudad un número impresionante de 
museos, para cuya construcción se recu- 
rrió a arquitectos de prestigio como Ri- 
chard Meier, Oswald Mathias Ungers, 
Günter Benisch, Gustav Peichl o Hans 
Hollein. 

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

Barcelona posee ya un Museo de Arte 
Moderno en el Parc de la Ciutadella, asi 
como un gran Centro de Cultura 
Contemporánea (CCCB). Este úllimo, 
terminado en 1993 y muy bien equipa- 
do para la realización de exposiciunes 
temporales, ofrece una imagen arqui- 
tectónica muy elaborada (Piñón y Via- 
plana, arquitectos) y está situado literal- 
mente a dos pasos del actual MACBA, 
pues son construcciones adyacentes. Por 
si ello no bastara, la Fundación Joan 
Miró, situada en la colina de Montjuich, 
fue especialmente concebida (por el ar- 
quitecto José Luis Sert) para convertirse 
algún día en el MÚseo de Arte Moderno 
de Barcelona, según el deseo expresado 
por Miró, quien con este propósito donó 
varias obras importantes de su propia co- 
lección. Reflexionar sobre el porvenir de 
los espacios de arte moderno en Barcelo- 
na ignorando este conjunto de elementos 
es empresa harto dificil. Más dificil re- 
sulta todavía plantearse la creación de un 
museo nuevo en semejante contexto sin 
disponer de la menor colección que ex- 
poner. Ahora bien, el MACBA se encon- 
traba precisamente en este caso en 1990, 
cuando se emprendió el proyecto. En 
1995, aií0 de su inauguración, el MAC- 
BA poseía apenas el esbozo de una colec- 

La Plaqa dels Angels vista 
desde el interior del nilueo. ción permanente; a finales de 1996 el 

número de obras aumentó, pero estamos 
siempre en los inicios de una colección, 
lo que no deja de suscitar reacciones de 
escepticismo en cuanto al futuro de la 
empresa. 

La opinión de Jean Clair, director del 
Museo Picasso de París y uno de los res- 
ponsables de la última Bienal de Venecia, 
constituye un buen ejemplo en este sen- 
tido. Interrogado (en julio de 1996) 
acerca de la reciente proliferación de 
centros de arte, no vaciló en dar una 
respuesta tajante: ((Se ha querido repro- 
ducir el modelo de París en otras grandes 
ciudades, crear centros de arte, “museos 
sin colección”, a la espera de un público 
que nunca llega. Esto ha sido fuente de 
no pocos problemas, más de una dimi- 
si6n y algunos planteamientos ligados a 
la manera en la que se acoge realmente el 
pretendido “arte de vanguardia” y a los 
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Mibail Moldovcanu 

ifDomiiia y dz ritmo 
al vestibulo una generosa rampd, 

que estructura este volumen.,) 
costos que ello ha supuesto. Tal vez Es- 
paiía debería reflexionar más, aprender 
las lecciones de la experiencia francesan.' 
Las palabras de Jean Clair aluden implí- 
citamente al MACBA, al igual que las de 
Oscar Tusquets, eminente personalidad 
de la vida cultural de Barcelona, quien 
denuncia la imposición por vía política 
de ((museos más educativos, más masi- 
vos, más pedagógicos y, sobre todo, más 
patrióticos)).2 

Por último, y con el propósito de tener 
una visión más completa del contexto ge- 
neral en el que el MACBA vio la luz, no 
cabe olvidar el grandioso esfuerzo de 
construcción al que la ciudad se entregó 
en los años anteriores, esfuerzo impulsa- 
do por la organización de los Juegos 
Olímpicos de Barcelona de 1992. La 
((Barcelona Olímpica, 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, &varo Siza, etc. El éxito 
de estas operaciones alimentó la confian- 
za de los ediles en la capacidad de la ar- 
quitectura para resolver un buen número 
de problemas de la ciudad. 

Glorificar ((el museo)) 

Asi nació la idea de una instalación cul- 
tural de prestigio capaz de sanear y revi- 
talizar una zona de la antigua ciudad me- 
dieval, la Chat Wlla. Debería 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 noción de ((museor en sí 
misma, una institución abierta al futuro, 
consagrada a explorar el arte contem- 
poráneo y a presentar aspectos esenciales 
de la historia del arte moderno. 

La elección de Richard Meier como 
arquitecto de tal museo no resulta en 
modo alguno sorprendente. Pese a su ex- 
celente reputación, no figuraba entre las 
((estrellas)) de la ((Barcelona Olímpicas. La 
ciudad tenía pues la oportunidad de lle- 
nar esta laguna con un proyecto que pa- 
recía 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 práctica ar- 
quitectónica que - sin integrarse en nin- 
guna de las corrientes estilísticas contem- 
poráneas - busca refinar el legado de las 
vanguardias históricas (Breuer, Gropius, 
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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 imágenes 
fácilmente 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 habían deseado sus promo- 
tores, es decir, el Ayuntamiento, la Fun- 
dación MACBA - en representación de 
las empresas participantes en el mecanis- 
mo financiero -y una serie de artistas (en 
un principio, también la Generalitat, el 
gobierno autónomo catalán, estaba en la 
lista, aunque más tarde se retiró para sim- 
plificar la gestión de los problemas - a 
menudo complejos - planteados por la 
instauración del museo). 

Las caracteristicas del emplazamiento 
- definido por la Plaqa 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), dándole una gran 
superficie acristalada anunciada por un 
volumen escultural, blanco, opaco, vuel- 
to hacia la calle Montalegre para domi- 
nar así la mejor perspectiva del conjunto 
que propone su intervención. Todas las 
fachadas se basan en composiciones muy 
refinadas, compuestas con ese vocabula- 
rio arquitectónico tan sobrio cuyo secre- 
to posee Meier: se trata siempre de una 
interpretación 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 vestí- 
bulo muy luminoso, que asciende hasta el 

((EL vocnbukzrio nrquitect6nico 
tan sobrio cuyo secreto posee 
Meier. )) 

cielo del edificio y brinda una notable 
<centrada en materia)); y un bloque dividi- 
do en tres niveles que proporciona la su- 
perficie de exposición propiamente dicha 
y alberga la mayor parte de las circulacio- 
nes verticales. Este segundo espacio, más 
oscuro, guarda casi siempre contacto con 
el primero. Domina y da ritmo al vestí- 
bulo una generosa rampa, que estructura 
este volumen y anima asimismo la Plaça 
dels Angels a través de la fachada acrista- 
lada. Es un espacio pensado para acoger - 
temporalmente - ciertas obras artisticas. 
Entre este volumen y el área de exposi- 
ción propiamente dicha la relación espa- 
cial es fluida, no hay ninguna separación 
opaca. Entre la cristalera de la fachada y la 
zona de exposición hay varios c(filtros)); la 
luz del dia queda atenuada, la ilumina- 
ción de estos espacios es eléctrica. 
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Un ((faro,, de cultura 

El MACBA de Richard Meier constituye 
sin la menor duda el instrumento sofisti- 
cado que habían deseado los ediles. Las 
críticas de las que ha sido objeto apuntan 
sobre todo a la idea de un museo de cris- 
tal (apero como de todas formas no hay 
colección, tampoco resulta muy moles- 
tor) y a su deslumbrante color blanco, 
que contrasta con la tonalidad ocre carac- 
terística 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 será relativamente mejor 
aceptado por el público a la larga, en la 
medida en que es la materialización del 
((faro)) que esta institución pretende ser. 

La presencia del MACBA (abierto 
desde 199.5), junto a la del Centro de 
Cultura Contemporánea (abierto en 
1993), ha transformado profundamente 
la vida en este rincón de la Ciutat Vella - 
llamado El R a d  -, antaiío bastante de- 
teriorado. La creación de estos dos cen- 
tros - ambos muy activos - ha propicia- 
do la instalación de numerosas galerías de 
arte en el vecindario. Hoy la zona está 
más cuidada, los turistas la frecuentan y 
ello redunda a su vez en la mayor prospe- 
ridad de otras actividades comerciales. 
Unos diez &os antes se intentó promover 
en Barcelona otro barrio de galerías de 
arte, el Born, pero la tentativa fracasó. 
Entre las causas de aquel fracaso no es 
difícil 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 armazón, la obra de 
Meier. Resulta dificil predecir hasta cuán- 
do será esto suficiente, pero de momento 
es una arquitectura que atrae al público. 
En torno a esta celebración de su propia 
existencia, el MACBA plantea también 

interrogantes más amplios sobre el futu- 
ro de los museos en general, por medio de 
exposiciones tales como Epacios dz&sos. 
LosjLtzkros del Mzlseo o Miradus [sobre el 
Museo]. También se presentan los fondos 
de la futura colección. En la programa- 
ción de 1996-1997, además de presentar 
artistas contemporáneos notables, el mu- 
seo se proponía organizar grandes exposi- 
ciones en torno a temas ccclásicosn para un 
museo de arte moderno, como vdssi(y 
Kandinsky. Ln revolución del lenguaje 
pictórico (en colaboración con el Centre 
Georges Pompidou de París) y los Situa- 
cionistas o La naturalem de la adfiira es- 
tadounidense. 1975-1935 (con el Whit- 
ney Museum de Nueva York). 

El Congreso de la Unión Internacio- 
nal de Arquitectos, celebrado en Barcelo- 
na en julio de 1996, dio lugar - por ca- 
sualidad - a una situación que puso de re- 
lieve la verdadera vocación del MACBA. 
La asistencia a dicho congreso superó to- 
das las previsiones. De ahí 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 Plasa 
dels Angels, justo delante del museo. 
Reunidas en esta plaza, miles de personas 
procedentes del mundo entero tuvieron 
la oportunidad de ver y oír 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 diseiío. El museo y sus 
alrededores se transformaron aquel día en 
una verdadera ágora grandiosa y palpi- 
tante, una apoteosis de la vida urbana. 

Notas 

1. La Vangziardia, 3 1 de julio de 1996;pág. 34. 
2. Ibíd., pág. 35. 
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Conservar la diferencia cultural: 
el Museo de Svdnev 
Peter Zelher 

La conversión de z i n  sitio histórico en 
miseo en Sydney (Australia) noj ie  
simplemente un logra arqdtectónico, sirio 
también cziltural. Peter Zellner describe 
cónio h imaginación del arquitecto buscó 
revelar tina historia estrat;Jlada en pleno 
proceso de realimción. El autor es 
arquitecto, edzicador y critico y reside 
actualmente en Melboiirne (Australia). 
Sus proyectos arqzakectónicos se han 
publicado en el Japón y el Reino Unido, y 
ha ejercido la docencifi a nivel 
internacional tratando su tema de interés: 
elámbito situado entre el espacio virtzialy 
el epacio arquitectónico. Es profesor de 
disego en la Faculty of Environniental 
Design and Constmction, de la N I T  
Uziuersì94 Melbourne. 

Esta de la entrada del Museo 
de Sydmy con una 

reconstrucción a escala: natusal 
de unapatle de hdfachada de kz 

Residencia original del Primes 
Gobemador, obra del arquitecto 

deLpatrinionio Clive Lucas. 

J J 

En enero de 1788, el capitán Arthur 
Phillip condujo su Primera Flota al puer- 
to que, 18 &os antes, el capitán Cook 
había bautizado Puerto Jackson. Phillip 
llegó a Australia con unos 1.200 exilia- 
dos: 759 presidiarios, 400 marinos y cua- 
tro compaiiias de infantes de marina. 
Gran Bretaíia había decidido colonizar 

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

Esta de la Plaza de la 
Residencia del Pn%ner 

Gobemador a través de 
I;a silueta de la arboleda, una 

instabción esmltórica crea& 
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1779, Joseph Banks, uno de los jefes de 
las expediciones científicas del capitán 
Cook, propuso a Australia, considerando 
que era un lugar suficientemente distan- 
te para una colonia de ladrones y disi- 
dentes políticos. En 179 1, con la llegada 
de la Segunda y la Tercera Flotas, la po- 
blación de la colonia penitenciaria as- 
cendía a unas 4.000 personas. Para los 
aborígenes que habían poblado las calas y 
ensenadas en torno a la nueva colonia de 
Nueva Gales del Sur, la solución de In- 
glaterra a sus problemas penitenciarios 
fue un desastre. Incapaces de organizar 
una resistencia militar contra los colonos 
invasores debido a la estructura política 
igualitaria y basada en la familia de su so- 
ciedad, los habitantes autóctonos de la 
zona heron expulsados por la fuerza. En 
los primeros años de la colonia murieron 
muchos aborígenes. Cientos de ellos 
fueron masacrados en una serie de 
escaramuzas con los infantes de marina 
de Phillip, mientras que muchos otros su- 
cumbieron a múltiples enfermedades 
exóticas. 

Al echar los cimientos de lo que sería 
la Residencia del Primer Gobernador de 
Australia, el recién nombrado goberna- 
dor Phillip llamó al lugar Sydney, en 
honor del Secretario de Estado del Mi- 
nisterio del Interior. Al hacerlo, Phillip 
borró durante casi dos siglos el recuerdo 
y el nombre del pueblo indígena 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 m, Sydney 
se había 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 mudó a una 
residencia mris prestigiosa cerca de la 
Punta Bennelong. Esta casa sigue exis- 
tiendo hoy día en los Jardines Botánicos 
Reales de Sydney. El emplazamiento de la 
esquina de las calles Bridge y Phillip deji, 
de utilizarse durante el resto del siglo m. 
En 19 12 se alzó en este solar un edificio 
de chapa de zinc o calamina que sirvió de 
oficina temporal del arquitecto del Go- 
bierno. Este edificio permaneció 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 destinó a actividades comerciales. 
Cuando esta noticia llegó a oídos del pú- 
blico de Sydney, el destino de la zona se 
convirtió en objeto de un largo y acalora- 
do debate. Los descendientes de James 
Bloodworth. uno de los albañiles presi- 
diarios que contribuyeron a edificar la 
Residencia del Primer Gobernador, pre- 
sionaron a los políticos y sostuvieron una 
larga campaña epistolar que mantuvo a 
raya a las excavadoras de los constructores 
hasta que se pudieran efectuar investiga- 
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ciones sobre los antecedentes históricos 
de la zona. 

A fines de 198 1 se organizó una exca- 
vación arqueológica para determinar la 
verdadera historia del emplazamiento. 
Los arqueólogos 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 XM. El equipo de ar- 
queólogos determinó que el antiguo esta- 
cionamiento era en realidad el emplaza- 
miento de la Residencia del Primer Go- 
bernador y logró demostrar que ésta tenía 
un gran valor histórico 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- 
ción de piedra y ladrillo de la nación. 
Había albergado la primera imprenta del 
país y había sido el primer centro de la 
administración colonial británica. Sin 
embargo, como pronto señaló el Conse- 
jo de la Nación Aborigen de Nueva Gales 
del Sur, el emplazamiento era también el 
punto exacto en que el pueblo aborigen 
australiano fue invadido por primera vez 
y luego desposeído de sus tierras ances- 
trales. Allí, bajo los cimientos de una na- 
ción, se encontraban los restos y reliquias 
de otra nación más antigua, que había ha- 
bitado en Australia durante por lo menos 
cuarenta mil años (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 había convertido en un terreno 
cargado ideológicamente y cuestionado 
moralmente. 

Demarcar y hacer un museo 

Se organizó un concurso público para de- 
cidir qué uso se iba a dar al antiguo esta- 
cionamiento, pero la participación fue 

((decepcionante)). En definitiva, el empla- 
zamiento se integró en un plan más am- 
plio de remodelación de toda la 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 plasmó en la 
construcción de dos torres de oficinas, 
que llevan el nombre de los gobernadores 
Phillip y Macquarie, y al norte de éstas de 
un edificio más pequefio de arenisca: el 
Museo de Sydney. Hoy día, las ruinas de 
la Residencia del Primer Gobernador 
están ocupadas en parte por este museo 
inaugurado hace poco. Construido en 
medio del bullicioso barrio comercial de 
Sydney, este pequefio museo está a un 
paso del famoso Puerto de Sydney y un 
poco más lejos del Teatro de la dpera y el 
Puente del Puerto de Sydney, igualmente 
célebres. Doscientos años después de la 
primera colonización, este museo procu- 
ra recuperar, 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 
arquitectónico: 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 arqueológicas ulteriores. Al pie de 
la torre de oficinas de 55 pisos Goberna- 
dor Phillip, dos pesados muros de arenis- 
ca representan geométrica y simbólica- 
mente los muros fantasma de la residen- 
cia original, así como la trama urbana de 
Sydney. Estos muros, de aspecto muy rús- 
tico en la base y pulidos como diamantes 
en la cúspide, lindan con la plaza princi- 
pal llamada ahora Plaza de la Residencia 
del Primer Gobernador. Sobre la plaza 
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están trazados con adoquines de granito 
claros y oscuros la cuadrícula de las exca- 
vaciones arqueológicas 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 últimos se pueden observar a 
través de una claraboya. La cuadrícula 
trazada y el plano de los vestigios llegan 
hasta los mutos de arenisca y luego hasta 
el propio vestíbulo del Museo de Sydney. 

En el interior, unas estructuras de pre- 
sentación y circulación de acero y vidrio 
separan las exposiciones del museo situa- 
das en la planta baja. Los arquitectos re- 
currieron aquí a elementos vigorosos de 
acero y vidrio que oponen con acierto la 
arquitectura moderna a las construc- 
ciones históricas reales e imaginarias. En 
el vestíbulo, una reconstrucción 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 circulación 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 arquitectónica sobre los restos 
de la Residencia del Primer Gobernador. 
La escalera conduce a los visitantes a una 
sala de exposición larga y despejada que 
linda con la Galería Focus, un espacio 
para exposiciones itinerantes y tempo- 
tales. Ambos extremos de la Galería Fo- 
cus dan a su vez a sendos miradores, uno 
teal y otro virtual: en el extremo oriental 
de la galeria un mirador cúbico de acero 
y vidrio que ofrece una vista llamativa del 
puerto y en el extremo occidental un pe- 
queño teatro multimedia en que se pre- 
senta una visión espectacular del pasado 
de Sydney. Estructurado por los arquitec- 
tos como un espacio de circulación tran- 
sitoria en que están instalados varios apa- 
radores y espacios de exposición 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 
histórico y urbanístico. 

Bajo la direccicin de Peter Emmett, 
conservador. el Museo de Sydney ha se- 
guido una orientación cuyo alcance y 
propósito pueden definirse como posmo- 
dernos. En vez de tratar de nartat de 
modo sucinto una historia singular de 
Sydney y sus habitantes, Emmett ha ela- 
botado un programa museográfico que 
presenta la historia como un coro de 
voces distintas y a veces discordantes. 
Como otros museos posmodernos - el 
Museo de África en la Sudáfrica posterior 
al apartheid, por ejemplo - el Museo de 
Sydney procura que se expresen varias 
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voces, y no sólo la historia oficial de una 
cultura gubernamental o colonial. A dife- 
rencia del modelo representado por el 
museo tradicional del siglo XIX, la políti- 
ca del Museo de Sydney ha consistido en 
borrar e ignorar las fronteras entre disci- 
plinas y categorías. Los intereses museo- 
gráficos de Emmett combinan la etno- 
grafia con la arqueología, el paisaje urba- 
no y la historia con la interpretación 
política y la historiografía fáctica con el 
comentario artístico. ((Hay aquí muchas 
historias superpuestas)), dice Emmett, 
((que se cruzan y entremezclan, y confi- 
guran este lugar que llamamos Sydney)). 

El Museo de Sydney aborda ocho te- 
mas (contacto colonial, aborígenes, me- 
dio ambiente, comercio, autoridad, dere- 
cho, conflicto y comunidad) para esta- 
blecer el marco de referencia de lo que 
Emmett denomina ((un viaje metafórico 
por este lugar)). Concibió el museo como 
un mapa cultural de Sydney, una coreo- 
grafía de personas en una trama espacial 
de relaciones históricas que se transfor- 
man y se despliegan a travCs de la libre 
composición del museo. ((El Museo de 
Sydney no es una estructura arquitectó- 
nica con exposiciones y obras de arte dis- 
puestas con buen gusto en sus paredes)). 
Emmett añade: ((Es una composición de 
historias y metodologías conflictivas de 
recuperación y clasificación. Es como la 
propia ciudad de Sydney, en cambio y 
transformación constantes, pero consti- 
tuyendo siempre un todo orgánico)). 

Con la colaboración de conservadores, 
escritores, diseñadores industriales, histo- 
riadores, artistas, arqueólogos, disefia- 
dores de medios de procesamiento de ob- 
jetos digitalizados, cineastas y disefiadores 
gráficos, Emmett ha creado un museo 
cuya hnción es ser un medio: la historia 
espacial como experiencia espacial. El 
museo involucra activamente a la ciudad 
de Sydney mediante su programa de ins- 

talaciones, exposiciones y acontecimien- 
tos que documentan los primeros sesenta 
años de contacto entre europeos y aborí- 
genes en Australia. Emmett presenta la 
historia no como una sucesión cronológi- 
ca, sino como un circuito o una cinta de 
Moebius que se repliega sobre sí 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 museográfico de Em- 
mett subvierte y a menudo socava las in- 
tenciones del esquema imperial de los 
arquitectos y por extensión la huella de la 
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 encargó a las artistas contem- 
poráneas australianas Janet Laurence y 
Fiona Foley que crearan un montaje es- 
cultórico llamado The Edges of the í%es 
[La silueta de la arboleda]. Este montaje 
es un impresionante bosque en miniatu- 
ra de tótemes de madera hincados en un 
pedazo de tierra roja blanda, un claro en 
la plaza de granito de los arquitectos que 
evoca el recuerdo de la tierra perdida del 
pueblo eora. Los postes están 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 lingüísti- 
cos indígenas 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 
espíritu de reconciliación del museo. 

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

lonos europeos (cuadros, diarios, 
150 periódicos, herramientas y un brazo 
de grúa) frente a los objetos de los eoras 
(armas de caza, piezas artísticas ceremo- 
niales, barriles y objetos religiosos). Esta 
representación de la relación entre los ob- 
jetos aborígenes y europeos se burla de la 
actitud victoriana, casi etnográfica, de 
presentar estudios monográficos y sugie- 
re una capacidad de combinación evi- 
dente entre ambas culturas. En la esca- 
lera de acero, una videopated móvil 
transforma el austero dispositivo de cir- 
culación de los arquitectos en un anda- 
mio de teatro. Emmett encargó a Michael 
Riley, cineasta y fotógrafo, y a David 
Prosser, conservador encargado de los es- 
tudios sobre los aborígenes, la produc- 
ción de una videocinta que recreara las 
prácticas cotidianas de los eoras situadas 
anacrónicamente en la Australia actual, 
para proyectarla en tres pantallas instala- 
das en esa pared. El año próximo, la vi- 
deopared será conectada con Internet, en- 
lazando así el programa histórico libre y 
abierto creado por Emmett en el museo 
con una red virtual en expansión de 
mayo res 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 exposición 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 república. 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 esta una buena metá- 
fora para una ciudad, un lugar llamado 
Sydney?), ÉSta es tal vez la clave de este 
museo. 
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Al entrar en la Sección del Holocausto 
del Museo de la Tolerancia' se pide a cada 
visitante que extraiga de un distribuidor 
automático una cédula de identidad)) de 
un nifio. La foto en blanco y negro, re- 
producida en un pulcro pedazo de plásti- 
co, está borrosa y agrietada debido al paso 
del tiempo. El sujeto mira ala cámara con 
timidez, ansiedad y curiosidad. Debajo 
de la foto aparecen el nombre y la edad de 
la persona, así como una descripción 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 continuación avanzamos a través de 
una serie de recreaciones de situaciones - 
un café del Berlín de antes de la guerra, en 
el que dominan las conversaciones de los 
nazis, entonces en auge; una escenifica- 
ción de la Conferencia de Wannsee; una 
réplica de una cámara de gas - que refle- 
ja la grandeza y la decadencia del Tercer 

Reich y la matanza de los judíos. Al final 
del recorrido, el visitante introduce la tar- 
jeta en otro aparato y una impresión 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 público en Los 
Angeles en 1993, creó un extraordinario 
precedente de lo que podría ser un mu- 
seo. Como dijo entonces un crítico, es (ce1 
primer centro consagrado a exponer la 
naturaleza humana, en lugar de sus arte- 
factos)). El mismo crítico comentó que 
era igualmente ala institución de este tipo 
más avanzada desde el punto de vista tec- 
nológico)). Creado por el Simon Wiesen- 
thal Center de Los Angeles, es un museo 
que desafía a sus visitantes a afrontar el fa- 
natismo y el racismo. Utiliza una combi- 
nación de técnicas .escénicas, fórmula 
temática, material de archivo y los úhi- 
mos adelantos de la tecnología 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- 
cia, continúa a través de la Sección 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 imágenes sucesivas de los disturbios de 
Los Ángeles en pantallas de video hasta el 
racismo de ala otra América)), un mapa 
interactivo computarizado que muestra 
los grupos extremistas que actúan hoy día 
en los Estados Unidos. El Centro Multi- 

Edìjîcio Robert O. Andesson del Museo 
de Arte del Conahdo de Los Angeles. 
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nedia cuenta con 30 estaciones de traba- 
jo que permiten consultar material de ar- 
chivo sobre el Holocausto, así como con 
exposiciones temporales dedicadas a ma- 
nifestaciones contemporáneas de la into- 
lerancia humana. En la actualidad el tema 
tratado es la situación en Rwanda. 

Aunque no sea muy interesante desde 
el punto de vista arquitectónico - se en- 
cuentra en un edificio sombrío que pare- 
ce de oficinas -, el Museo de la Toleran- 
cia constituye un ejemplo inspirador y 
significativo de una nueva tendencia en el 
diseño de los museos: se trata de un mu- 
seo ccvivencialn. Los museos wivenciales)) 
intentan transmitir su mensaje mediante 
la inmersión total - mediante la vista, el 
oído, el olfato, el tacto e 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- 
seño de los parques temáticos y tiene su 
origen en Los Ángeles y en la obra de 
Walt Disney. 

Desde que se creó Disneylandia hace 
26 afios, el entretenimiento temático se 
ha convertido en un factor dominante de 
nuestra cultura. La fórmilla temática 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 
aiíos noventa que la tematización y la fan- 
tasía se están utilizando en todos los ám- 
bitos, desde los casinos y las tiendas hasta 
los centros de vacaciones, en algunas áreas 
de las disciplinas médica y dental, y ahora 
en los museos. 

Las instituciones de educación (mu- 
seos, centros de aprendizaje, escuelas, etc.) 
han reconocido la influencia emocional 
que ejercen los entornos temáticos y la ne- 
cesidad de competir con ellos para atraer 
la atención de niños y adultos. A resultas 
de ello, están empezando a proliferar los 
entornos educativos temáticos (la palabra 

Memorial P h u ,  
Mztieo de In Tolerancia. de moda que se utiliza en Los Angeles 

para aludir a este concepto es ccedzitaiiz- 
menb) [((eduocio))]). Los dueños del canal 
de televisión por cable Discovery (dedica- 
do a la ciencia y a la naturaleza) tienen la 
intención de crear un parque temático 
Discovery; el proyecto de Ciudad de la 
Ciencia del Museo de Kansas City pre- 
tende ((combinar la interacción del visi- 
tante de un centro de ciencias, la inmer- 
sión de los parques temáticos y la involu- 
cración emocional del teatro)); volviendo 
a Los Angeles, el Centro de Ciencias de 
California (formado por los antiguos Mu- 
seo de Ciencia e Industria y el Museo del 
Espacio) volverá a abrir sus puertas este 
aiío, adoptando un enfoque de vivencia 
totalmente temática. El Museo de la To- 
lerancia constituye uno de los ejemplos 
más 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 más ade- 
lantado desde el punto de vista concep- 
tual, el más descollante desde el punto de 
vista físico es el Getty Center, inaugurado 
en 1997. Se trata de un enorme comple- 
jo que alberga los múltiples 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 

21 



Frclnces Atidertotz 

Elpnbellón japon& del Museo 
de Arte del Condado de 

LOS AugeLes. 
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 m2 en la cima de una montaña 
desde la que se contempla toda la ciudad 
y el costo de su construcción asciende a 
mil millones de dólares aproximadamen- 
te. Sus vastos volúmenes emergen de ma- 
nera desafiante del frágil terreno sísmico. 

Revestido totalmente de bloques de 
mármol travertin0 extraídos de una can- 
tera que se encuentra cerca de Tivoli (Ita- 
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 años y constituye la cul- 
minación 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 a l  Oriente 

Los Ángeles es una ciudad difusa, pluri- 
céntrica j7 multinacional cuya expresión 
visual más auténtica y viva está represen- 
tada probablemente por las vistosas vallas 

publicitarias que flanquean la famosa 
Sunset Strip. Es un lugar en el que se po- 
dría suponer que ha llegado el fin de lo 
que Yves Nacher denomina 40s dinosau- 
rios)), es decir, los costosos e imponentes 
museos públicos, y en el que cabría espe- 
rar que apareciese un tipo de museo dife- 
rente, más pequeño, más imaginativo y de 
tipo local. Asimismo, cabría esperar que 
los museos de Los Angeles, centro mun- 
dial de experimentación artística y tec- 
nológica, hubieran evolucionado de 
acuerdo con ello. Frank Gehry, que vive en 
esta ciudad, es el diseñador de numerosas 
instituciones culturales, como el Museo 
Guggenheim de ßilbao (España); está 
diseñando un museo de arte vertical para 
Samsung en Sed  (República de Corea) 
y en Los Angeles está remodelando deli- 
cadamente el Museo privado Norton 
Simon. Gehry señala que el disetío 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 más rapidez que los mu- 
seos y de crear un entorno (<sensible a las 
expectativas del público 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 mayoría de las institu- 
ciones de la ciudad son financiadas por el 
sector privado, no por el Estado), Los 
Angeles atraviesa un período de construc- 
ción de museos monumentales, siendo el 
Getty Center el Tylizmosazinis Rex de los 
((dinosaurios,,. 

Al tratarse de una ciudad relativamen- 
te joven, Los Angeles ha sufrido durante 
muchos años 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 construcción de museos que 
culminó en los años ochenta con la in- 
corporación de dos nuevos edificios al 
venerable Museo de Arte del Condado 
de Los Ángeles (LACMA) y la creación 
del Museo de Arte Contemporáneo 
(MOCA), diseñado por el arquitecto ja- 
ponts Arata Isozaki, y su hermano, el 
Geffen Temporary, concebido por Frank 
Gehry. Pisándoles los talones, en los años 
noventa aparecieron museos muy espe- 
cializados: en 1994 se abrió al público el 
Peterson Automotive Museum [Museo 
Peterson del Automóvil], un museo temá- 
tico que conmemora el automóvil y su re- 
lación con Los Ángeles, que se reconoce 
fácilmente gracias a una enorme camio- 
neta colgada de su fachada. El año pasado 
se terminó el Skirball Cultural Center, de- 
dicado a la historia y a los logros de los 
judíos, diseñado por Moshe Safdie, desta- 
cado arquitecto israelí; además, el Museo 
de la Televisión y la Radio abrió sus puer- 
tas el año pasado en Beverly Hills. Dise- 

El diseño de los museos en Los Angeles: iel principio o el fin de los udinosauriosn? 

ñado por Richard Meier, el arquitecto del 
Getty Center, abrió sus puertas con una 
exposición de las indumentarias del Star 
Fek, aunque a los visitantes les interesan 
más sus completos y accesibles archivos 
de los programas de televisión I Loue Lug! 
y de otras emisiones de radio y televisión 
que se remontan a varios decenios. 

Como se ve por lo que acabamos de 
exponer, algunas veces los museos de Los 
Ángeles tienen un contenido extravagan- 
te, siempre emplean tecnologías de van- 
guardia y sus conservadores tratan de 
adoptar cada vez con más frecuencia la 
ímica producción creativa de esta híbrida 
ciudad. Sin embargo, desde el punto de 
vista arquitectónico, no tienen en cuenta 
el carácter horizontal, suburbano y cam- 
biante de este lugar y suelen poner en 
práctica e imitar el carácter monumental 
y urbano de sus homólogos de la costa 
Este y de Europa. Salvo contadas excep- 
ciones, como el Geffen Contemporary de 
Frank Gehry, una brillante transforma- 
ción de un almacén que ha logrado cap- 

?%ta del Getty Center, mit” 
hacia elsiideste en dirección al 
centro de LOS AngeLes. 

- .- 
2 
8 4 
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tar el ambiente desolado de un estudio de 
artista del centro y ha servido de entorno 
ideal para exponer arte contemporáneo 
en gran escala, o tal vez el Pabellón de 
Arte Japonés del LACMA, disefiado por 
el arquitecto organicista Bruce Goff, los 
museos de esta ciudad - entre ellos, el 
Museo de la Televisión y la Radio, el 
MOCA, y el Skirball Center - han sido 
disefiados por arquitectos de la costa Este 
o extranjeros, e irradian la sobriedad del 
viejo continente. 

El ejemplo más extremo es el nuevo 
Getty Center, una institución 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 montaka en Brent- 
wood, un lujoso barrio de Los Angeles. El 
diseño 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- 
ra de la luminosa y soleada California, así 
como disefios anteriores de Meier. Situa- 
do alrededor de plazas y patios al aire 
libre, también ofrece al visitante la origi- 
nal oportunidad de entrar y salir de las ga- 
lerías de arte del interior hacia las áreas 
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 está revestida de 
mármol, los interiores son amplios y pe- 
sados, con entradas enormes y techos altos 
que recuerdan más los palacios barrocos 
disefiados para la posteridad que los edifi- 
cios ligeros, horizontales y efímeros que 
quedan tan bien en Los Angeles. Los aca- 

bados de colores intensos y otofiales que 
se utilizan en la Sección de Artes Decora- 
tivas del museo refuerzan esta impresión. 

Resulta irónico que a pesar de sus as- 
piraciones a un gran prestigio cultural, el 
Getty haya adoptado algunas de las estra- 
tegias wivenciales)> utilizadas con tan 
buenos resultados en el Museo de la To- 
lerancia. Al haber contratado a Meier 
para un tipo de institución fría, gigantes- 
ca y de diseño, John Walsh, director del 
museo, decidió que las galerías de arte de- 
corativas debían ser, evidentemente, de- 
corativas. Para ello contrató 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 históricos de París) que 
sirven de telón de fondo plausible para el 
mobiliario francés del siglo XVIII. 

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 
tiempo dirá si es posible que en una ciu- 
dad en la que predomina una cultura po- 
pular de vallas publicitarias, baloncesto, 
televisión y parques temáticos, un museo 
en gran medida eurocéntrico como el 
Getty Center desempefiará un papel im- 
portante y activo, o, en realidad, resultar& 
ser el mayor y último dinosaurio. H 

Nota 

1. Véase Terence Duffy, ((El concepto de 
Museos del Holocausto., Museum Inter- 
nacional, no 193, (vol. 49. no 1. 1997, 
págs. 54-58) -Ed. 
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R$a Hasbimsbony 

La arquitectura de kz vida cotidiana 
p u d e  ser tan conzpleja y dj?cil de 
pansformar como un viejo castillo. Éste 
j&e el desa$o qm afrontaron las 
autoridades de Ha+ cuando decidieron 
instalar el Museo Nacional de Ciencias de 
Israel en un memorable com.plejo escolar 
que simbolizaba el comienzo de Lz 
educación superior en elpaís. La autora, 
arquitecta y diseliadora del museo, ha sido 
miembro delpersonal de la Facultad de 
Arquitectura y PlaniJcación Urbana en el 
Technion desde 1968. Asìmisnzo, ha sido 
proferora visitante en De& (Países Bajos) y 
en 111 Universiahd de Harvard (Estados 
Uzidos). 

Fachada principal 
del edgcio 

histdrico 
del Technion. 

En 190 1 se creó una Asociación Alemana 
de Ayuda a los Judíos. Su propósito era 
defender los derechos de los judíos en 
Alemania y apoyar las actividades cultu- 
rales y educativas en otras comunidades 
judías en el extranjero. Paul Nathan, el 
guía espiritual de la organización, visitó 
Palestina por vez primera en 1907 y a su 
regreso propuso al grupo que se 
construyera allí un Instituto Tecnológico 
Superior y un ((Technikumn (más tarde 
denominado ((Technion)), Instituto Israelí 
de Tecnología). Se decidió establecer el 
nuevo instituto en las laderas de las coli- 
nas de la ciudad de Haifa. 

Se encargó el diseño del edificio a 
Alexander Baerwald, un arquitecto judío 
residente en Alemania. Tras visitar el lu- 

gar en 1909, consideró oportuno integrar 
en el diseño elementos arquitectónicos 
locales. Así, los planos finales reflejan una 
clara influencia arquitectónica europea, 
combinada con un estilo arquitectónico 
del Medio Oriente: muros exteriores de 
arenisca del lugar; diversos elementos or- 
namentales tales como bóvedas, arcos y 
largos pasillos que unen las salas, par- 
tiendo del supuesto (erróneo) de que eran 
necesarios para mejorar la ventilación en 
lugares con clima caluroso. 

El edificio del Technion, según el di- 
seño de Baewald, formaba parte de un 
plan urbano que incluia un eje abierto 
que salía del edificio en dirección Norte, 
conservando la vista panorámica del mar. 
Este plan exigía la construcción de edifi- 
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quizás como ningún otro, el inicio de la 
educación superior en Israel y es también 
un importante ejemplo de la incipiente 
arquitectura ecltctica en Palestina. Por es- 
tas razones, el Consejo de Administración 
del Technion decidió preservar este lugar 
histórico 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- 
señado como centro educativo en un mo- 
derno e innovador museo de ciencias. Se 
consideró que los obstáculos más impor- 
tantes eran la marcada presencia arqui- 
tectónica del edificio y la falta de infra- 
estructura necesaria para un museo. Hoy, 
tras diez aííos de funcionamiento, el 
enorme éxito del museo constituye una 
respuesta a los pesimistas. 

Ha nacido un museo 

Obreros serrimdo los pisox 
intermedios. 

cios monumentales accesorios a ambos 
lados del eje. Solamente se construyó uno 
de ellos, que aún permanece en pie; se 
trata de la Reali High School, disefiado 
igualmente por Baerwald. En 1912 se co- 
locó la primera piedra del edificio del 
Technion. Su construcción no se termin6 
hasta 1923 (pues se interrumpió durante 
la Primera Guerra Mundial) y se inau- 
guró como la primera universidad tec- 
nológica de Palestina en 1924. 

En 195 1, cuando el edificio quedó de- 
masiado pequeño para albergar el cada 
vez mayor número de departamentos del 
Technion, el Gobierno de Israel decidió 
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 quedó completamente vacío en 
1985. 

Este hermoso edificio simboliza, 

En 1982, un grupo de profesores de la Fa- 
cultad de Química del Technion decidió 
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 científicos se 
explican mediante exposiciones interacti- 
vas. El museo abrió sus puertas al públi- 
co en febrero de 1983, después de habili- 
tar un almacén de unos 200 mL situado 
cerca del histórico edificio del Technion. 
Funcionó en ese lugar hasta el traslado a 
su sede permanente en junio de 1986. 

Durante este período se formuló la 
misión del nuevo museo: demostrar al 
público en general, y a la juventud en par- 
ticular, diversos principios de la ciencia y 
la tecnología que forman parte insepa- 
rable de la cultura israelí, de manera tal 
que su comprensión sea simple, inte- 
resante y amena: presentar al gran públi- 
co los grandes logros del Estado de Israel 
en el ámbito de la ciencia y la tecnología; 
servir como centro de educación cientifi- 
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ca innovador, con el propósito de desper- 
tar el interés de la juventud israelí por la 
ciencia y la tecnología. 

El propio museo se encargó de restau- 
rar y reformar el edificio. Se consideraron 
dos enfoques opuestos: restaurar el edifi- 
cio y sus alrededores según el diseño ini- 
cial, introduciendo sólo los cambios es- 
trictamente necesarios para adaptar el 
edificio a su nueva función, o bien, refor- 
mar y adaptar el edificio a las nuevas ne- 
cesidades mediante una intervención de 
envergadura desde el punto de vista ar- 
quitectónico, como se puede percibir, por 
ejemplo, en las obras de Scarpa en Vero- 
na. Tras largas deliberaciones, se escogió 
la primera opción. 

Esta decisión no sólo influyó en el as- 
pecto meramente arquitectónico de las 
obras de restauración y reforma, sino 
también en el método de exposición del 
museo. La forma de las salas de exposi- 
ción, su reducido tamaiío (aproximada- 
mente 100 m2), así como la posición 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 histórico 

El edificio estaba en muy malas condi- 
ciones cuando se entregó al museo. Tras 
un mantenimiento escaso o nulo duran- 
te aiios, los muros de piedra estaban en- 
negrecidos, las baldosas de mármol d6.h 
entrada descolocadas, el agua se filtraba a 
través de las paredes exteriores, los techos 
y las cúpulas. Además, se efectuaron mu- 
chos cambios en el edificio en el trans- 
curso del tiempo: habitaciones aiiadidas 
en las terrazas y en los techos; división de 
las aulas de techos muy altos en estancias 
de tamaiío mediano; se taparon las pri- 
mitivas puertas y ventanas; se aiíadieron 

Elpadlo principal depiiés de ka 
restauración. 

tabiques y se instalaron líneas eléctricas y 
telefónicas sin ningún respeto por la ar- 
quitectura del edificio. 

En junio de 1986 se inauguró oficid- 
mente el histórico edificio como sede 
permanente del Museo Nacional de 
Ciencias de Israel, con la exposición titu- 
lada Leonardo da Emì - el invemoc Has- 
ta ese momento sólo hubo tiempo para 
la limpieza y trabajos de mantenimiento 
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y pintura ((de emergencias. Tras la inau- 
guración oficial, comenzó el proceso de 
restauración y reforma, que prosigue ac- 
tualmente y durará unos cuantos años 
más. 

Primero nos ocupamos de la parte ex- 
terior del edificio y del problema de la fil- 
tración de agua: después de quitar todos 
los elementos externos que se habían aña- 
dido con el tiempo, se limpiaron e im- 
permeabilizaron las paredes de arenisca. 
La limpieza de las paredes se realiz6 por 
proyección de arena, no sin hacer antes 
una serie de pruebas sobre la presión de la 
arena, la distancia entre el pulverizador y 
las paredes, y el tamaño de la boquilla. Se 
repararon techos y cúpulas, y se recubrie- 
ron con material impermeable. 

El proceso de renovación del interior 
del edificio se efectuó cerrando las salas, 
restaurándolas y más tarde abriéndolas al 
público con una nueva exposición. La 
primera etapa consistió en serrar los pisos 
intermedios (para no zarandear los ci- 
mientos del edificio) y sacar las piezas por 
las ventanas. Seguidamente se quitó el re- 
voque original, que era de muy mala ca- 
lidad y tenía un espesor medio de 9 cm. 
Al decapar las paredes de piedra se descu- 
brieron varias aberturas que hasta en- 
tonces habían 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 megafonía, etc. En cuan- 
to a la iluminación de las salas, se proba- 
ron diferentes modelos de lámparas, des- 
de las lámparas frías industriales hasta las 
caseras, más cálidas. Al final se impuso un 
modelo de lámparas halógenas, diseñado 
por Floss, pues proporcionaban una 
atmósfera más cálida a los fríos espacios 
de las habitaciones. Los pasillos se ador- 
naron con bolas de cristal, una colgada en 
el centro de cada arco, según el diseño 
original de Baerwald. Para permitir una 

mayor flexibilidad en el acondiciona- 
miento de los objetos, se instaló un gran 
número 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 
quitó la capa de hormigón de los suelos y 
los dos pisos principales se pavimentaron 
con baldosas de mármol de Carrara, al 
igual que el vestibulo (se dice que ésta era 
la intención primera de Baerwald, que no 
se materializ6 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 
carpintería del museo fabricó nuevos 
marcos, cuando fue necesario, según el 
diseño original. 

El mayor problema fue la introduc- 
ción del sistema de aire acondicionado. 
La arquitectura del edificio (arcos eleva- 
dos de arenisca en los pasillos y altas ven- 
tanas en las habitaciones) impedia usar 
conductos ocultos o doble techo. La in- 
troducción de conductos de color descu- 
biertos no concordaba con nuestra 
concepción de la restauración. Decidi- 
mos ensanchar los muros exteriores desde 
el interior con paneles de yeso, sin nece- 
sidad de modificar el tamaño 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 
están familiarizadas con el edificio no 
pueden descubrir ningún cambio en el 
aspecto de las salas. 

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

realizó en la fachada posterior del edificio 
y precisó mucha precaución. Usar un pa- 
nel completo de cristal para cada arco ha- 
bría sido probablemente la solución más 
elegante, pero esta idea se descartó te- 
niendo en cuenta que el clima de Israel 
permite una ventilación natural durante 
varios meses al año. Optamos por una so- 
lución que, a nuestro juicio, es hncional 
y a la vez armoniza con toda la fachada: 
unas sencillas estructuras de hierro con 
vidrios que filtran los rayos del sol. 

Ofrecer wdor aiíadido)) 

En 1996 finalizamos la restauración de 
los dos pisos principales del edificio e ins- 
talamos también un ascensor para mi- 
nusválidos que se encuentra al final de un 
corredor, que no se ve desde &era y no 
perturba la circulación interior. Ahora es- 
tarnos reformando el nivel inferior que, 
por razones desconocidas, estaba parcial- 
mente lleno de tierra. Después de limpiar 
el área descubrimos una hermosa estancia 
con paredes y arcos de piedra. Al no ha- 
ber sido utilizada, las paredes de piedra 
permanecían intactas y pueden quedar al 
descubierto. Esta zona albergará dife- 
rentes actividades del museo, una tienda, 
una cafetería, exposiciones temporales y 
salas especiales para los visitantes más jó- 
venes. Dado que queremos permitir el ac- 
ceso a esta zona incluso cuando el museo 
esté cerrado, estamos tratando de crear un 
ambiente más cálido utilizando un em- 
baldosado de cerámka y dejando sin re- 
vocar muchas de las paredes de piedra. 
En este espacio la arquitectura del edificio 
es mucho más imponente, lo que exige 
reflexionar mucho sobre la colocación de 
las piezas expuestas. 

El campus del museo comprende, 
además del edificio histórico del Tech- 
nion, el edificio de los Talleres, diseñado 
también por Baerwald, así como un am- 
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pli0 espacio de 4.000 m2 aproximada- 
mente entre los dos edificios. Este espacio 
abierto se convertirá en un parque cientí- 
fico, con obras de gran tamafio, fuentes, 
zonas de reunión, etc. Se ha elaborado ya 
la etapa inicial del proyecto y esperamos 
empezar su ejecución en un futuro próxi- 
mo. El edificio de los talleres, que alberga 
en el piso superior el ala del museo dedi- 
cada a los jóvenes, es una construcción 
férrea muy especial, con muros exteriores 
de piedra. En este momento estamos 
empezando la renovación de toda la fa- 
chada, parte de la cual pretendemos 
convertir en un moderno centro de tele- 
comunicaciones. 

La conversión de un edificio ya exis- 
tente - diseñado a finales de siglo como 
universidad - en un museo de ciencias 
moderno, activo y funcional, evitando 
efectuar cambios drásticos tanto en su ex- 
terior como en su interior, representa 
nuestro enfoque sobre la preservación de 
edificios históricos de importancia nacio- 
nal. Podemos decir que nuestro caso es 
un buen ejemplo del problema que hoy 
se ha convertido en una cuestión impor- 
tante en el diseño urbano: la reutilización 
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 
diseñados para un uso específico, el es- 
fuerzo bien vale la pena. El hecho de que 
el diseño original imponga los diferentes 
elementos que componen un edificio de 
estas características, tales como la forma 
de las salas, su tamaño, la localización de 
las ventanas y las puertas, los pasillos de 
conexión, etc., obliga a buscar soluciones 
innovadoras. Este tipo de edificio nos 
permite ofrecer a nuestros visitantes un 
valor añadido en forma de experiencia 
ímica en el ámbito de la estética y la ar- 
quitectura. El hecho de que la mayoría 

Una sah de exposición 
renovada. 

de los elementos arquitectónicos más im- 
portantes estén situados en el vestíbulo, a 
lo largo de los pasillos y en las áreas de cir- 
culación, mientras que las salas princi- 
pales tienen un aspecto sobrio, resulta 
una buena combinación de Areas de ex- 
posición sencillas en un edificio majes- 
tuoso. El diseiiador, en este caso,.debe te- 
ner en cuenta no sólo el edificio en sí mis- 
mo, sino también el nuevo mobiliario y 
otras €unciones, así como ofrecer solu- 
ciones que no contrapongan lo nuevo a lo 
antiguo, sino que por el contrario se com- 
plementen entre sí. Si bien existen ejem- 
plos parecidos en muchos paises con una 
larga tradición arquitectónica, desafortu- 
nadamente son muy raros en Israel. Es 
cierto que dichos proyectos requieren una 
gran inversión, tanto para el trabajo ini- 
cial como para su mantenimiento, pero 
vemos en ellos una importante contribu- 
ción a la educación de las generaciones 
futuras, lo que constituye nuestro objeti- 
vo primordial. 
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Un artista y un arquitecto: 
el Espacio Rebeyrolle en Eymoutiers 
Mathilde Bellaigue 

Es iiiusual que un arquitecto .y un artista 
sean rNpdces de asoriarse p i m  disecar 
juntos ziii mziseo que rontendrá las obra 
de un artistcl destinadns a la posteridad. 
Miis que una simple vitrina, td ?nuse0 se 
convierte en una prolongación delgenio 
del artista, tal como se rejeji en fa propia 
sìsión -y talento del arquitecto. Uka 
nsociación senaejnnte dio como resultado la 
creación de zin entorno h i c 0  pma la 
pinturas de Riul Rebeyrolle, uno de los 
artista fianceses vivos bnh descollantes, en 
su ciudad natalsituadia en el centro dt 
Frmciii. Mathikit, ReLluigue es i.esponstlble 
de pubficaciones 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. Aquí es primordial 
este enfoque sensible de la obra plástica. 
Este vínculo primario con el objeto, con 
su materialidad misma, es lo que consti- 
tuye el comienzo de la relación que debe 
promover toda presentación: la emoción 
antes que la idea. Quizá esto sea lo más 
difícil y lo más 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- 
tución museística - 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 más o menos 
conscicnte la situación 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, además, grandes 
gastos) y se convierta, a su vez, en la obra 
que es preciso admirar. 

Un ((bastión)) - 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 
inspiración del arquitecto contra lo es- 
pectacular, a favor del recogimiento y 
como una trampa para atrapar la luz. Re- 
presenta la unión 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, más bien grave. Y como un bastión 
de resistencia al turismo cultural, según la 
voluntad de Rebeyrolle. En el Limousin 
(Vassivières, Meymac, Rochechouart) ya 
existen varios sitios dedicados al arte 
contemporáneo. 

Este deseo determinó el trabajo del ar- 
quitecto Olivier Chaslin: el edificio es un 
cuadrilátero, cerrado, ciego, neutro. A pe- 
sar de ser reciente, ya parece instalado en 
la duración, ser añoso. Mejor aún. 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 incorporación a la pin- 
tura de materiales naturales (arena, gui- 
jarros, musgos, hongos, plumas, crines de 
caballo, etc.) o, con más herza aún, 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 cccongenitalidadn visible de la 
obra con la naturaleza en una sensudi- 
dad, una fuerza y una generosidad co- 
munes. 

No es frecuente que un artista presen- 
cie la creación de un museo dedicado a su 
obra mientras aún esti vivo. En sí mismo, 
este hecho podría hacernos pensar en un 
posible deseo de mediatización, de bús- 
queda de notoriedad y de lucro por parte 
de la ciudad interesada. Aparentemente, 
en este caso no es así. Rebeyrolle, hijo de 
la región, vive actualmente retirado en 
Borgoña, su reputación existe ya desde 
hace muchos años y es una de las más fir- 
memente establecidas, porque desde un 
comienzo algunas galerías inglesas y fran- 
cesas de renombre lo escogieron. Por eso, 
actualmente Rebeyrolle sólo tiene que 
ocuparse de seguir pintando cada vez más 
intensamente, lejos del ruido, en el reco- 
gimiento que ha elegido. 

Por su parte, la municipalidad, en la 
persona de su alcalde, logró rendir al pin- 
tor el homenaje que merecía su talento. 
En efecto, el proyecto de un museo Re- 
beyrolle en Eymoutiers, ciudad natal del 
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artista, nació de una iniciativa del alcalde 
en 1990. Tras algunas vacilaciones ini- 
ciales sobre la implantación, la primera 
idea fue rehabilitar una fábrica en una pe- 
queiía zona industrial; luego, por razones 
económicas, se abandonó y la fábrica fue 
demolida. Se decidió construir en ese lu- 
gar un edificio ad hoc. Entonces el artista 
quiso confiar el proyecto al arquitecto 
Olivier Chaslin: ((Él sabrá lo que hay que 
hacer, porque conoce muy bien mi traba- 
jo)). Intuición, confianza del hombre 
mayor en el joven arquitecto. De este 
modo se pasó de un costo de 35 millones 
de francos franceses a uno de 15 millones 
y, finalmente, a 10 millones de gasto glo- 
bal (es decir, un costo de construcción de 
6.400 francos franceses por m2, ila mitad 
del costo corriente de un museo!). Los 
gastos se repartieron entre el Estado (tres 
millones), la región (tres millones), el de- 
partamento (dos millones) y el municipio 
(un millón, que incluye el terreno, los 
gastos de demolición y renovación de las 
inmediaciones), y también contribuy6 el 
fondo europeo (un millón). La voluntad 
común de todas los actores políticos llevó 
el proyecto a término: en 1995 se abrió el 
Espacio Paul Rebeyrolle. La operación es 
ejemplar. 

La Asociación denominada Les Amis 
de Paul Rebeyrolle administra el museo, 
que no depende de la Direction des Mu- 
sCes de France, según indica su denomi- 
nación de ((espacio?) y no de museo. Las 
colecciones están constituidas por las do- 
naciones del artista y las compras efectua- 
das por la asociación, que se convierten 
en propiedad inalienable de la ciudad. A 
éstas se suman los préstamos de los parti- 
culares y de las galerías. Hay 43 cuadros 
que se exponen permanentemente y unos 
15 en la reserva. Los títulos de las series a 
las que pertenecen (desde 1962 hasta 
hoy) revelan un hombre prendado de li- 
bertad e independencia, d mismo tiempo 

La d a  principal, inundada con 
luz natiiraLpro2:eiije~ite de una 
amplia entrada, y la pintura de 
1972 titulada Au-¿elk du 
grillage, que uzide 
300 x 4GGcnz. 

que de sus compromisos y oposiciones: 
Gom+illeros, Coexistences [Coexistencias], 
Les Prisonniers [Los presos], Fuillite de la 
Science bourgeoise [Decadencia de la cien- 
cia burguesa], Natures mortes et Pouvoir 
[Naturalezas muertas y poder], Les Eva- 
sions manquées [Las fugas frustradas], On 
dit qu’ils on t  la ruge [Se dice que están ra- 
biosos], Au royaume des aveugles [En el 
país de los ciegos], Splmdezirs de la writé 
[Esplendores de la verdad], etc. ;Cómo 
podría ser de otra manera en esta dura y 
secreta tierra de resistencia de la que da fe, 
en- buen lugar, el cuadro Le Cyclope, 
Honiinuge ri Geoiges Guingouiri [El Cíclo- 
pe, Homenaje a Georges Guingouin], 
uno de los mh grandes combatientes de 
la resistencia francesa? En el museo, el im- 
presionante recorrido de la obra de Re- 
beyrolle sólo 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 ((bastión)?), pero 
también que frente a tanta humanidad, 
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lidad de esta pintura. En el vestíbulo hay 
una recepción y un pequeño mostrador 
con libros, pero las vastas dimensiones del 
cuadro que tiene en frente acaparan in- 
mediatamente su atención. 

El recorrido es simple: los servicios, es 
decir, la recepción, la sala de grupos, los 
lavabos y el taller-reserva, ocupan todo 
un lado del cuadrilátero 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 está fijado Planchemouton, se 
puede ver el vestíbulo. A partir de este úl- 
timo, y siguiendo el contorno del cua- 
drilátero, se recorren las salas periféricas, 
especie de <(pronaos) antes de la sala cen- 
tral. En cada ángulo interno del cuadrilá- 
tero es posible penetrar en el ((naos)): la luz 
natural llega desde el centro del techo 
(7,20 m) al mismo tiempo que penetra y 
se difunde por los cuatro ángulos abiertos 
de esta figura de hélice dinámica hacia va- 
rías de las telas más fuertes, como Le Cy- 
clope. 

Probablemente sea la luz lo que más 
sorprende al visitante; en primer lugar en 
sí misma, luego por el contraste con el re- 
cinto exterior cerrado (cuyo recuerdo 
acentúa la sorpresa de encontrarse ahora 
en medio de tal claridad) y después, ob- 
viamente, por su relación con la pintura. 
La luz 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 pata 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 secenidad del espacio 
que Rebeyrolle y yo buscábamos juntos 
para una pintura violenta y atormentada, 
pero absolutamente vital. El contraste 
con el aspecto exterior debía ser tanto 

lJna sakzpfrifPrica con su doble 
h tema de luz naturalpwseutu 
los dos inmensos Paysages a kz 

izquierda. generosidad y misericordia desplegadas 
err su expresión, esa misma arquitectura 
debía ser silenciosa, casi monacal. Así lo 
sintió intimamente Olivier Chaslin y lo 
expresó con sencillez: la fuerza está 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 sda central); el silencio por 
la luz cautiva en este espacio que sólo 
ofrece un punto de salida hacia el exterior. 

La gran dimensión de los cuadros h e  
otra de las dificultades del trabajo del ar- 
quitecto: no hay ni lienzos pequeños ni 
dibujos, de ahí que el visitante reciba el 
impacto inmediato de la monumentali- 
dad de las superficies pintadas. Tanto es 
así que el vestíbulo del Epacio se concibió 
para poder acondicionar Planchemouton 
(4,2 x 143 m, 1959). así llamado por el 
nombre del río que corre cerca del lugar 
y en cuya orilla lo pintó Rebeyrolle, en el 
granero que era su taller de entonces. 
Hacía falta no sólo un espacio mural su- 
ficientemente grande para Pbnchemou- 
ton, sino también, a fin de no fragmentar 
la visión, encontrar la solución que evita- 
ra cualquier columna de apoyo de la ga- 
leria que cubre parcialmente la entrada. 
Así es como el visitante aborda el museo: 
desde la entrada es proyectado en la vita- 
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más herte: 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 
iluminación 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 “baiío” de luz común al vi- 
sitante y a la obra. Creo que esta comu- 
nidad de espacio luminoso es necesaria 
para lograr la intimidad de la relación con 
la obra)). Por otra parte, la mayoría de las 
veces la iluminación eléctrica es super- 
flua. La luz cambiante del día que trans- 
curre, las nubes que pasan, animan la 
obra de manera diversa. 

Quizá sea importante- subrayar que, 
además, existió 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 está relacionada. 
Nos lo confirma la exposición 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 botchios, 
que datan de los siglos XVIII-XX. Como 
afirma este coleccionista, ((la confronta- 
ción de los botchior con las obras de Paul 
Rebeyrolle excluye todo sentimiento de 

primitivism0 y de exotismo. Se trata de 
un encuentro poético que tiende a acen- 
tuar el carácter sagrado, espiritual, emo- 
cional de la relación que un gran artista 
contemporáneo como Rebeyrolle y 
grandes artistas africanos (para nosotros 
anónimos) mantienen con el hombre y la 
naturaleza)). A lo largo de las salas vemos 
elevarse las altas siluetas longilíneas que 
parecen las almas finalmente liberadas de 
los pesados cuerpos atormentados que 
pintó el artista. 

Todo espacio físico de exposición for- 
ma un recinto dentro del cual se entabla 
- o no - una relación entre la persona y el 
objeto; lo que la desencadena es la sensa- 
ción, la emoción. Ahora bien, el mérito 
de la arquitectura es crear el medio favo- 
rable para que se produzca esta eclosión. 
En Eymoutiers nos damos cuenta de que 
es posible crear para la obra de un artista 
vivo m ambiente ((revelador)), un lugar 
que no parezca un mausoleo, y que se 
puede conducir al visitante a la frecuen- 
tación intima del arte sin exigirle de en- 
trada referencias culturales ni cansarlo. Y 
todo esto con un costo mlnimo. En- 
tonces podemos preguntarnos si esta es- 
pecie de milagro no se debe a la ausencia 
de intermediario en la realización del 
proyecto: solamente un gran artista y un 

La austera wma deL bloque 
de madesa que cotzstitilye 
el edz$%ìo. 

Nota 

L I  

la visita al Espacio Paul Rebeyrolle. sito. 
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Las Galerías de la Tierra de Londres: 
una transformación total 
Informe de Museum Internacional 

Con la apertura de las Earth Galleries 
[Galerías de la Tierra] en julio de 1996, 
Londres celebró la inauguración del 
mayor museo del aiio. Ahora bajo la tu- 
tela del Museo de Historia Natural, las 
Galerías se encuentran alojadas en el an- 
tiguo Museo de Geología, un edificio 
neoclásico de 1935 cuyos 6.300 m2 de 
superficie heron completamente trans- 
formados. Este vasto y complejo proyec- 
to presentaba considerables desafíos téc- 
nicos. La primera disyuntiva era cómo 
combinar su estilo de los aiios treinta con 
las grandes reformas que era preciso rea- 
lizar a fin de renovar el edificio para el si- 
glo actual y el próximo. 

El atrio ames de su reconstrucción. 

Aunque el actual museo tiene un mag- 
nífico exterior de estilo neoclásico, el in- 
terior reserva una sorpresa: un enorme 
atrio con un techo de vidrio de 20 m de 
altura rodeado de dos pisos de galerías 
abiertas por encima de la planta princi- 
pal. Construido con acero y hormigón, 
crea un ambiente más industrial que clá- 
sico, y el único detalle arquitectdnico re- 
levante se encuentra en el pequeño vestí- 
bulo de la entrada. Su sencilla disposición 
rectangular, con un atrio central y largas 
galerías, demostraba que el antiguo mu- 
seo se podía adaptar por completo a esta 
modernización radical. 

El arquitecto Keith Williams co- 
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menzó por ampliar el vestíbulo y abrirlo 
verticalmente, creando una nueva galería 
de entrada dentro del recibidor. Desde 
allí, 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 1 O 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 galerías, se encuentra ahora re- 
vestido de unos paneles compuestos, de 
pizarra negra, lo que crea un espacio su- 
perior iluminado de aspecto teatral, con 
unas discretas naves laterales de galerías. 
Desde el atrio, ideado ahora como una 
gran exposición por derecho propio, sube 
una enorme escalera mecánica 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 mecánica atraviesa una es- 
fera de acero de 10 m de diámetro, una 
representación alegórica 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 galerías se tornan mucho más flexibles, 
admitiendo una mayor gama de modali- 
dades de exposición, desde las interactivas 
de tipo caja negra hasta las que se centran 
más en la presentación de los objetos. Se 
ha creado, por tanto, una serie de módu- 
los arquitectónicos o espacios ((de acogi- 
da)) en los cuales se pueden colocar las ex- 
posiciones, del mismo modo que se espe- 
ra que una galería 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, donó un total de un 
millón de libras esterlinas, y se obtuvieron 
otras aportaciones del Museums and Ga- 
lleries Improvement Fund, así como de la 
sociedad anónima BTR. La donación de 

El nimo atrio visto desde 
kzs enormes escakws mecánicas. 

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

Lasfotopq$?asjLeron gentilmente p r  opor- 
cionaduspor el arquitecto Pawsorz Willìam 
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El museo de la comunidad local: 
un desafio arquitectónico 
Manuel Tardits 

¿Dónde teelmina el ed@cio disegado por el 
arquitecto y dónde empieza la 
contribución efectuaak por el artista? En 
o t r a  palabra, ;mil de los dos, el 
continente o el contenido, sirve al otro?Al 
phntear e s t a  intePogantes, Manuel 
Tardits nos invita a analizar mh 
detalladamente un fenómeno reciente: el 
denominado museo local que cuestiona 
mucha nociones respecto a lo que es y hace 
un museo. El uutor es un arquitecto 
fiancés laureado y profesor invitado de la 
Universidad de Tsukubu en el Japón. Es 
cojûndador de b agencia de arquitectura 
Célavi Rrsociates y Mi&an. Actualmente 
vive y trabuja en Tokio. 

¿El generalizado entusiasmo por los mu- 
seos existente a nivel internacional du- 
rante la década de los ochenta ha propi- 
ciado la aparición de nuevos tipos de ins- 
tituciones? ¿Los denominados ((museos 
de la comunidad local)) ofrecen nuevos 
principios de organización? ¿Es su papel 
distinto del de sus predecesores? 

La respuesta a estos interrogantes pa- 
rece un tanto ambigua. Considerando los 
diferentes tipos de colecciones museográ- 
ficas, cabría distinguir cuatro que corres- 
ponden a categorías conceptualizadas ya 
desde la Revolución Francesa: las relativas 
al arte, la historia, las ciencias naturales y 
la técnica. A estas últimas habría que aña- 
dir la etnografía local que se presenta en 
espacios, antecesores de los actuales eco- 
museos, que aparecieron en Europa del 
Norte a finales del siglo m. Las categorías 
fundadoras de las que es heredera una co- 
lección, que constituye la esencia misma 
del museo, parecen cambiar poco. En 
principio, pues, las diferencias - a menu- 
do importantes - responden más a un 
desliz semántico de las palabras que de- 
notan estas categorias y a los modos de 
presentación que a un cambio real en la 
naturaleza de la función que desempeiía 
el museo. La noción de arte, por ejemplo, 
evoluciona con el transcurso del tiempo. 
El concepto de museo de arte, tal como se 
entiende en el siglo XIX, 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 
perseguía la exaltación de artistas recono- 
cidos e ignoraba a los creadores contem- 
poráneos más innovadores (valgan como 
ejemplo 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- 
ción, la multiplicación de las exposiciones 

temporales y el aumento de la rotación de 
las colecciones permanentes obligan a re- 
considerar la relación entre las áreas de 
exposición y las de almacenamiento de las 
obras. hi, con la multiplicación de los 
diversos servicios técnicos, sin olvidar la 
aparición de funciones comerciales 
anexas, la organización espacial de los 
nuevos museos cobra una mayor comple- 
jidad. 

Regresemos al caso más concreto de 
los museos de las comunidades locales. 
Cabe preguntarse: ;poseen estos estable- 
cimientos algún tipo de especificidad que 
los distinga de sus congéneres? ;Ofrecen 
respuestas inéditas en lo que atañe a la 
mencionada evolución de las relaciones 
con la colección? E1 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- 
pológica. Otra que remite a una voluntad 
de mayor apertura al público. Se trata de 
estar, en todos los sentidos del término, 
más cerca de la gente. Esta voluntad no 
es, desde luego, algo nuevo: en Francia, el 
decreto Chaptal de 181 1, que obligaba a 
distribuir entre los museos de provincias 
los frutos del pillaje de las tropas napo- 
leónicas durante sus campañas 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 animación 
de los centros de los nuevos barrios pe- 
riféricos. A una urbanización galopante 
se responde con la dispersión 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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EL Museo del Mur en Shimu 
(Japón), disefiudo por 
el arquitecto Hirosbi Nuito. 

tirse por el conjunto del tejido urbano y 
el país. En el mismo sentido se habla de 
((comercios del vecindario)) [commerces de 
proximitej, por contraposición a los gran- 
des centros comerciales ubicados lejos de 
los lugares de residencia. La segunda con- 
notación de este término, que remite a la 
idea de apertura, aparece durante la épo- 
ca de la Ilustración. A finales del 
siglo XVIII, en toda Europa se abren al 
gran público diversos establecimientos 
con una reconocida vocación pedagógica 
y didáctica. En este sentido, la creación 
del Ashmolean Museum en Oxford ya en 
1683 o la apertura al público del British 
Museum en 1759 constituyen dos fechas 
memorables. 

Nos hallamos no tanto ante una inno- 
vación 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- 
lización o de afirmación de sus prerroga- 
tivas locales. $te es un caso frecuente en 
numerosos países de Europa. En veinte 
aiios se crearon en la antigua República 
Federal de Alemania más de quinientos 
establecimientos. En Francia, una suerte 
de frenesí representativo liberado por la 
descentralización, sumado a la concomi- 
tancia de una época de bonanza financie- 
ra, llevaron a numerosas ciudades de ta- 
maiio medio a crear sus propios museos, 
realizados a menudo por grandes 
nombres de la arquitectura. Un fenóme- 
no similar llega a tomar visos de caricatu- 

ra en el Japón, con obras arquitect6nicas 
a veces muy bellas, pero con un conteni- 
do raquítico. 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 construcción 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 más, ha quedado hoy curiosa- 
mente superada. El edificio se convierte 
asÍ en la única obra de calidad y las colec- 
ciones en simples valedores o adornos del 
espacio arquitectónico. La relación entre 
continente y contenido ausente despoja 
así al edificio de todo significado y pone 
en peligro la calidad pagada a tan alto 
precio. 

Una cuesti6n de equilibrio 
y armonía 

En países como los Estados Unidos y el 
Japón, en los que el sector privado es PO- 

deroso, las propias fundaciones O empre- 
sas privadas se encargan de la construc- 
ción de museos. Para erigir en Houston la 
sede de la fundación que lleva su nombre, 
la sefiora de Ménil recurrió a Renzo Pia- 
no, uno de los arquitectos del Centro 
Georges Pompidou de París. En ese edifi- 
cio, realizado en un estilo simple a ima- 
gen de las residencias aledaiias y sus re- 
vestimientos de madera, el control exacto 

37 



Manilel Tarditj 

de la luz cenital realza y protege al mis- 
mo tiempo los objetos expuestos. La po- 
sible pérdida de vinculación con la co- 
munidad que podría entrañar su carácter 
privado es compensada por la acertada 
elección de materiales locales y de volú- 
menes a una escala coherente con el en- 
torno, rasgos ambos que lo integran a su 
contexto fisico. 

En el Japón, por otra parte, la empre- 
sa de cosméticos Shiseido, ubicada cerca 
de Shizuoka, o más recientemente el 
constructor de automóviles 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- 
ción de exposiciones temporales, ello da 
lugar a una mezcla a veces sutil de inte- 
reses por un lado comerciales y por otro 

puramente artísticos, que en un primer 
momento puede resultar chocante a los 
visitantes o artistas occidentales. En el 
caso de Toyota, virtual promotor y artífi- 
ce de la propia ciudad, las relaciones entre 
cultura empresarial, función promocio- 
nal y cultura local se plantean de manera 
aún más ambigua. 

En otros países, donde la tradición 
museográka es más reciente, se desarro- 
llan pequeñas estructuras que intentan 
mostrar productos o curiosidades de la 
cultura local distintos de los grandes 
conjuntos culturales de la región conoci- 
dos y visitados por los turistas. En zonas 
turísticas de Bali (Indonesia), por ejem- 
plo, el público puede visitar dos museos 
que dejaron en herencia pintores occi- 
dentales hoy desaparecidos. Éstos, llega- 
dos con ánimo de instalarse en aquel pa- 
raíso exótico al modo de Gauguin, lega- 
ron una parte de sus obras y colecciones 

El iizterior del Museo del Mar 
capta la esencia de LÚ ida  de 
los pescadores de la región Ise 

cJdpó?l). 
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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 adaptación 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 arquitectónica que las guía, respon- 
den de manera bien adaptada a tales exi- 
gencias de simplicidad. En países muy 
distintos, preocupaciones similares de in- 
tegración han producido pequeñas obras 
maestras de equilibrio. El Museo del Mar 

Un invernadero del Mme0 de 
ln Fruta, Yamanashi Qapón), 
diseñado por el arquitecto 
Itsuko Hd~egazua. 

de Hiroshi Naito, que expone objetos de 
uso cotidiano de los pescadores de la re- 
gión japonesa de Ise, sorprende por la so- 
briedad con la que se integra en su niar- 
co, la orilla arbolada del mar. Grandes pa- 
ralelepípedos de madera en el caso de los 
edificios de exposición y volúmenes simi- 
lares de hormigón prefabricado para las 
reservas evocan el estilo de las construc- 
ciones autóctonas. 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 
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económicas y garantizan la durabilidad 
de la arquitectura, calidad a menudo au- 
sente en la arquitectura moderna. 

En la pequeiía 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 utilización, aquí 
también, de materiales locales (como la 
chapa de zinc o calamina) y de tipos ar- 
quitectónicos que hacen referencia al es- 
tilo tradicional de construcción de los 
hangares agrícolas locales, adaptados al 
clima, se revela decisiva para la inserción 
del edificio. 

El museo Hedmark, en Hamar (No- 
ruega), concebido por Sverre Fehn. y el 
Museo Nacional de Arte Romano de Mé- 
rida (Espaiía), obra de Rafael Moneo, 
brindan, con escasos medios arquitectó- 
nicos y registros formales diferentes, sen- 
dos y logrados ejemplos de integración de 
fragmentos arqueológicos en el marco de 
construcciones nuevas. El arte de realzar 
un espacio trasciende así el carácter 
mórbido de la conservación histórica. 
Aunque anclados en la realidad local, es- 
tos programas adquieren, gracias a la sen- 
sibilidad de su enfoque, una dimensión 
universal. 

Repensar la exposición 

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

Yamanashi (Japón) una connotación 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 metafórica de las se- 
millas. Los invernaderos, que descubren 
al sol árboles en plena madurez, están en- 
cajados en la pendiente y conectados 
entre sí por galerías de exposición sub- 
terráneas, dispositivo evocador del ciclo 
ecológico de la fruta. La arquitectura 
toma así activamente el testigo de las co- 
lecciones para ilustrar el tema de la vitali- 
dad natural mediante metáforas poéticas. 
Tal ósmosis lleva incluso a poner en duda 
la función real de estos edificios. 

Pero tal vez sea en el campo del arte 
contemporáneo donde esta renovación 
del significado de la exposición se mani- 
fiesta de manera más clara. Un artista 
como el estadounidense Donald Judd 
llega incluso a cuestionar la noción mis- 
ma de museo y de otras instituciones en- 
cargadas de dispensar cultura. En Marfa, 
pequeiía aldea situada en la periferia del 
desierto tejano, Judd se instaló en gran- 
des hangares abandonados para desa- 
rrollar allí un concepto de instalación 
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- 
mación arriesgada y dictada por los 
objetivos mercantiles de los museos. Do- 
nald Judd critica la dicotomía estableci- 
da entre el continente, que correspon- 
dería al ámbito de la arquitectura, y el 
contenido, que pertenecería al del arte. 
Este artista instalará pues sus propias 
obras o las de otros creadores apreciados 
en el interior de estas construcciones des- 
pojadas, exentas de todo prejuicio formal 
arquitectónico salvo el de la economia de 
medios. Por otro lado, Judd transforma o 
adapta algunos de los edificios a fin de 
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crear no un marco para los objetos, sino 
una suerte de totalidad espacial que tras- 
cienda la relación habitual continente- 
contenido. 

En una línea austera afín a la descrita, 
el museo la Congiunta diseiíado por el 
arquitecto Peter Märkli en Giornico, 
simple bloque de hormigón de relleno 
perdido en la montaiia del cantón suizo 
de Tesino, evoca esta desolación tan aje- 
na a la imagen habitual del museo. Esta 
((casa de las esculturas)) está destinada a 
alojar los bronces del artista Hans Jo- 
sephsohn. Si bien es difícil alcanzar el gra- 
do de armonía conceptual que reviste el 
espacio de Judd, Märkli 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 travks de largas impostas, ju- 
guetea con las superficies planas del hor- 
migón de las paredes, o con los altorre- 
lieves expresionistas de las esculturas. 

Otra experiencia inusual es la del Mu- 
seo de Arte Contemporáneo de Nagi 
(Japón), 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 exposición permanente, 
y su receptáculo da pie en este caso a un 
verdadero ejercicio de estilo. ¿Dónde ter- 
mina el edificio imaginado por el arqui- 

, 

tecto y dónde empieza la parte reservada 
a los artistas? De todo el conjunto, el 
toque efectista que mejor encarna esta 
ambigüedad es un cilindro hueco y caído 
en el que penetra el visitante. Dentro de 
este espacio carente de dimensión vertical 
y horizontal, donde Arakawa recreó el 
jardín zen de Ryoanji en Kyoto, el visi- 
tante será incapaz de disociar el conti- 
nente del contenido. Esta noción llega in- 
cluso a perder sentido, dada la abruma- 
dora impresión de continuidad que existe 
en este espacio construido a base de apa- 
riencias engaiíosas. 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, ¿cuál de am- 
bas artes, la estatuaria o la arquitectónica, 
sirve a la otra? 

Ya sean cívicos y abiertos al ciudada- 
no, turista o consumidor; o elitistas y re- 
cluidos en su torre de marfil, críticos 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- 
ción misma de la cultura en nuestras so- 
ciedades. 1 
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Los ((Tesoros de Troya)) se exponen 
en Moscú 

En 1993, el Museo Pushkiiz de Mosni 
anum'ó ako extraordinario: el tesoro del 
<coro de Eoya~,  perdido hach tanto 
tiempo, desde su desaparicìón en Berlin 
durante el caos de la Seguizda Guerra 
Mundial, había permanecido intacto en 
los depósitos del museo desde 1.945~1 en 
breve se expondría alpdblico. Ludmilh 
Akiinomz, que dirige el Departamento de 
Arte Antiguo y de Arqueolopá del Mimo 
de Belbs Artes Pushkin de Moscú, relata 
lu historia del descubrimiento y el 
redescubrimierito del tesoro. Es autora de 
tres librosy de unos cincuenta artículos 
sobre el arte de h Antigiiedady desde 
I993 ha venido dediciíndose a los tesoros 
de 7;qya. 

Ciento veinticuatro años atrás, en el calu- 
roso día de verano del 17 de junio de 
1873, Heinrich Schliemann. que había 
estado haciendo excavaciones en Turquía, 
anotó 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 debían encontrarse en la par- 
te inferior de la colina, puesto que en 
aquellas épocas resultaba dificil imaginar 
que existiese algo más antiguo que la 
Troya de Príamo. Y tuvo mucha suerte: 
entre las ocho y las nueve de la mañana, 
Schliemann y su joven esposa griega, 
Sofia, vieron algo que brillaba en la tierra. 
Heinrich gritó ((!Altop y detuvo la exca- 
vación. A los trabajadores se les pagó su 
jornal, tras explicarles que era el cum- 
pleaños del Efendi. Heinrich y Sofía 
comenzaron entonces, lentamente, a ex- 
traer una variedad de objetos de la enor- 
me capa de ruinas carbonizadas, puesto 
que la ciudad había sido destruida, a to- 
das luces, en la gran guerra de Troya. 

Además 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 contenía tres diade- 
mas de oro, dos de ellas con pendientes. 
Hallaron, además, colgantes para el cue- 
llo, plegados para hacerlos más compac- 
tos; pulseras de oro y unos pendientes lar- 
gos, en forma de canastillo, con un labra- 
do sorprendentemente fino, así como 
unas cintas metálicas similares, pero más 
grandes y macizas, que pendían sobre las 
sienes. Además, durante muchos afios 
habían permanecido guardados en un re- 
cipiente de plata miles de abalorios y pen- 
dientes de oro que formaban parte de co- 
llares que se habían roto en su época. 
Schliemann estimó que el número total 
de objetos se situaba entre 9.500 y 
10.000 piezas. Era un tesoro verdadera- 

mente extraordinario y sin precedentes 
que había sido escondido en la tierra 
4.500 años atrás. El asentamiento en 
donde se encontró, la segunda Troya, se 
fechó 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 magnífico, el ((Tesoro de 
Príamo)), como lo llamó Schliemann. La 
ausencia de profesionalismo con que 
Schliemann abordó algo tan serio como 
la excavación de la 4Troya sagrada)) des- 
crita por Homero en la IlLada desanima- 
ba a los especialistas. La verdad es que no 
creían que este millonario hombre de ne- 
gocios recién llegado de Rusia, que tenía 
por toda formaci6n un breve curso de ar- 
queología de la Sorbona pudiera llegar 
precipitadamente al lugar y hacer seme- 
jante descubrimiento. Tampoco veian 
con buenos ojos sus métodos de trabajo 
primitivos; por ejemplo, al cavar una 
enorme zanja se derrumbaron todos los 
estratos superiores del sitio arqueológico, 
lo que más adelante valió remordimientos 
de conciencia al propio Schliemann. 

El carácter apasionado y exaltado de 
Schliemann era cosa sobradamente cono- 
cida. Trató por todos los medios de inte- 
resar al público en general en la excava- 
ción de la ciudad homérica y no reparó en 
hacerse propaganda para promover sus 
intereses. De ahí que cuando las noticias 
del tesoro que había hallado empezaron a 
divulgarse por Europa, muchos fueron 
los que se encogieron de hombros: le ha- 
bría resultado bastante fácil haber hecho 
pasar por genuina una colección comple- 
ta de objetos diversos, extraídos 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 había un pequeíí0 embus- 
te: en realidad Sofía no podía haber esta- 

. 
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do presente en el momento en que se des- 
cubrió el tesoro, pues había sido llamada 
a Atenas para que estuviera junto a su 
padre que estaba agonizando. Heinrich 
era entonces el ímico testigo del hallazgo. 
$‘or qué decidió aiíadir el nombre de su 
esposa en un documento tan importante? 
Schliemann no proporcionó ninguna res- 
puesta convincente, aduciendo como ex- 
cusa que quería mantener el entusiasmo 
de Sofia por las excavaciones arqueológi- 
cas. Hace relativamente poco tiempo sa- 
lió 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 más lamentable de la his- 
toria radica en otra cosa. Según el firmán 
o real decreto extendido a Schliemann 
por el Sublime Porte (título oficial del 
Gobierno Otomano), por el que se auto- 
rizaba la excavación, la mitad de los obje- 
tos hallados - o incluso los dos tercios - 
pertenecían a Turquía y, en consecuencia, 
debían ser entregados a sus autoridades. 
Schliemann no sólo no devolvió ni un 
solo objeto a Turquía, sino que, además, 
omitió notificar su descubrimiento. Al 
contrario, con la ayuda de personas de 

Un hucha-niurtilo r i t id  de 
?i@ita. confianza que le había enviado su cono- 

cido Frederick Calvert, uno de los cinco 
hermanos ingleses afincados desde hacía 
tiempo en los Dardanelos, vendió de 
contrabando sus hallazgos a Grecia. Un 
año después se publicó en tres idiomas el 
libro de Heinrich Schliemann Foy and 
its Renznim [Troya y sus vestigios], acom- 
pañado de un gran Atlas fotográfico que 
mostraba todos los objetos hallados. Tur- 
quía entabló inmediatamente un proceso 
contra Schliemann en Atenas, de resultas 
del cual se lo condenó a una multa de 
1O.OOO francos (que en total le costó 
50.000). Pero ni siquiera esto bastó para 
disuadirlo y volvió varias veces a Troya, 
donde siguió encontrando tesoros. 

Además, en 1890, poco antes de su 
muerte, descubrió por casualidad - en la 
misma fortificación troyana, pero en la 
parte oriental - otro tesoro escondido, 
tan espléndido como el Tesoro de Pría- 
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 comprendía cuatro hachas rituales de 
insuperable belleza, seis conteras de cetro 
de cristal de roca, unas misteriosas di- 
chas)) de cristal y un rarísimo objeto de 
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de Berlin, construido por Martin Gro- 
pius, y allí estuvieron sin pena ni gloria 
hasta que estalló la Segunda Guerra 
Mundial. Antes de la guerra, la parte más 
extraordinaria y valiosa de las antigiie- 
dades troyanas se incluyó en la categoría 
de bienes uinsustituiblem: para mante- 
nerlos a salvo se los embaló en tres ar- 
cones y se los envió, en primer lugar, a la 
caja herte de un banco y, más tarde, para 
que estuvieran seguros, a un blinker si- 
tuado debajo de la torre de defensa anti- 
aérea del distrito de Tiergarten. Cuando 
las tropas soviéticas tomaron Berlín en 
mayo de 1945, se les entregaron estos ar- 
cones embalados como reparación parcial 
por las pérdidas que los nazis les habían 
infligido y se los envió a Moscú y Lenin- 
grado. En Moscú, el Museo de Bellas 
Artes Pushkin acogió sobre todo los obje- 
tos valiosos y las joyas de más importan- 
cia artística (en total, 259 piezas), mien- 
tras que Leningrad0 recibi6 414 objetos, 
principalmente de bronce y arcilla. En un 
principio, los especialistas podían tener 
acceso a ellos, pero en 1949 Stalin decretó 
que se los mantuviera en secreto y así fue 
como durante casi medio siglo estuvieron 
perdidos para la ciencia y la cultura. 

El oro de Troya, que había quedado 
casi olvidado por la historia, volvió ines- 
peradamente a la vida cuando a partir de 
1992 su localización pasó a ser un tema 
recurrente en los medios de comunica- 
ción a nivel internacional. Se especulaba 
que había sido destruido durante la gue- 
rra, que había desaparecido sin dejar ras- 
tro o que había sido llevado a los Estados 
Unidos. En el verano de 1993 se anunció 
oficialmente que los tesoros de Troya es- 
taban sanos y salvos, y que en Moscú se 
estaba preparando una exposición y una 
conferencia internacional sobre el tema. 
Tras la ola de incredulidad mezclada de 
alegría a que se asistió entonces en todo 
el mundo, todas las dudas quedaron disi- 

Una sabera de oro decosada 
con dos usus. mineral de meteorito. Habían transcurri- 

do 17 años desde el descubrimiento del 
((Tesoro de Príamo)). Schliemann había 
logrado reconocimiento científico y que 
varios especialistas descollantes trabajaran 
con él. No era que temiera al Sublime 
Porte, pero él era una vez más el ímico 
testigo del descubrimiento del tesoro L. 
También esta vez ocultó a Turquía los ob- 
jetos de este tesoro y los vendió de contra- 
bando a Grecia. 

Albergar los tesoros 

Vale la pena recordar lo que sucedió des- 
pués con los tesoros de Troya. Schlie- 
mann sofiaba con donarlos a su amada 
Grecia, pero este país declinó el ofreci- 
miento. Se dirigió entonces a muchos 
museos de Europa, entre ellos el Louvre, 
el British Museum y el Ermitage, pero 
sólo obtuvo por respuesta el silencio o el 
rechazo. Por último, por consejo del emi- 
nente académico y político alemán Ru- 
dolf Virchow, amigo suyo, donó los Te- 
soros de Troya a da  nación alemana)). Se 
los alojaría en el flamante Museo de Et- 
nología de Berlín, pero mientras se acon- 
dicionaba el edificio para su inaugura- 
ción, los objetos heron expuestos por 
primera y única vez en su historia en una 
muestra de tres afios de duración que 
tuvo lugar en el Museo South Kensington 
de Londres (el actual Victoria and Albert 
Museum). En 1922 se los trasladó al Mu- 
seo de Antigüedades e Historia Antigua 
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padas cuando los expertos examinaron 
los tesoros. El análisis se encargó a los es- 
pecialistas y académicos más eminentes, 
entre ellos Manfred Korfmann, que 
había reanudado las investigaciones sobre 
Troya en 1986, Machteld Mellink, uno 
de los más rigurosos estudiosos de los te- 
soros de Schliemann, y varios otros. Se 
trataba efectivamente de los tesoros de 
Troya y se habían conservado en excelen- 
te estado. 

El 16 de abril de 1996, después de 
haber sobrevivido a una historia tan lar- 
ga y azarosa, las antigüedades troyanas sa- 
lieron de nuevo a la luz. La exposición, 
localizada en la sala de los originales an- 
tiguos del Museo de Bellas Artes Push- 
kin, fue diseñada por W. M. Shpak y 
acondicionada por la empresa alemana 
Dütech. En vitrinas del color del asfalto 
mojado, recortándose contra un telón de 
fondo de color marrón oscuro y con una 
iluminación muy tenue, los objetos, her- 
mosos de por sí, resultan aún más atrac- 
tivos. Se los dividió en dos tesoros dis- 
tintos, según la clasificación científica 
aceptada. De los 19 tesoros de Schlie- 
mann, 13 fueron a Moscú. En arqueo- 
logía la palabra cctesoror denota una reu- 
nión de objetos hallados en estrecha aso- 
ciación. El propio Schliemann sefialaba 
en una de sus cartas que había encontra- 
do ((un tesoro grande y dos pequeños)). El 
arqueólogo alemán Hubert Schmidt, el 
primero en catalogar las antigüedades de 
Troya, procedió a una clasificación sis- 
temática en tesoros diferentes, individua- 
lizando los hallazgos hechos por casuali- 
dad e indicando las múltiples adesvia- 
ciones de la norma)). En su libro de 1902 
se enumeran unos trescientos treinta ob- 
jetos valiosos. Actualmente queda claro 
que Schmidt clasificó condicionalmente 
algunos tesoros. El Tesoro B, por ejem- 
plo, fue hatlado muy cerca del Tesoro A, 
de modo que posiblemente formaran 

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

El observador inexperto se asombra 
no sólo por el escaso número de objetos 
enterrados en pequeños tesoros, sino 
también por su estado de conservación. 
Junto con objetos perfectamente conser- 
vados y aún intactos, también verá piezas 
rotas y reparadas. Además, en muchos te- 
soros hay objetos de plata chamuscados. 
Aveces, en el conglomerado se llega a dis- 
tinguir pendientes lobulares y cintas 
metálicas 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. $‘or qué? Es una pregunta para la 
que aún no hay respuesta: sigue sin que- 
dar claro cuáles son los tesoros de Troya y 
por qué se los enterró en tales cantidades. 
Aunque la vida en la ciudad prosiguió tras 
la destrucción de Troya II - con breves in- 
terrupciones, la ciudad existió desde me- 
diados del cuarto milenio a.c. hasta el si- 
glo v d.C. - nadie trató de encontrar los 
tesoros de Troya y, por lo tanto, se conser- 
varon en la ciudadela hasta que Schlie- 
mann apareció en Turquia. 

¿Un sacrificio para los dioses? 

Se puede conjeturar, por ejemplo, que los 
tesoros representaban un sacrificio a los 
dioses en un momento crítico de la his- 
toria de Troya. Los objetos de plata pue- 
den haber sido quemados como parte de 
un ritual que precedía el entierro de los 
tesoros. Una característica curiosa de és- 
tos, incluso de los que se exponen, es que 
comprenden muchísimos más objetos de 
oro que de plata. Se sabe que en algunas 
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culturas antiguas el oro era menos apre- 
ciado que la plata, lo que quizás se debie- 
ra al predominio de la divinidad lunar en 
el panteón. Se ha demostrado desde hace 
mucho tiempo que en la antigüedad la 
plata estaba asociada a la luz de la luna y 
el oro a la del sol. Pero esta no es más que 
una teoría entre otras. 

Según otra versión, los tesoros de 
Schliemann constituyen un complejo de 
sepulturas que su descubridor no recono- 
ció. La proporción de objetos de oro y de 
plata no es nada propio de Troya. Tam- 
bién es una característica de los ricos fu- 
nerales reales que se remontan a la pri- 
mera Edad del Bronce y tenían lugar en 
la enorme región 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 orfebrería tienen afinidades 
con el arte antiguo de Mesopotamia y, 
más particularmente, con el de Sumeria. 
Algunos motivos ornamentales, como la 
espiral cuádruple, figuran entre los más 
antiguos del Asia Menor. En la exposi- 
ción se muestran dos colgantes de abalo- 
rios de oro de este tipo, una miniatura y 
otro de mayor tamaiio. En el tercer mile- 
nio a.c. tuvieron gran auge las cadenas de 
lazadas múltiples, 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 más 
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 superior con hileras de 
conos pequeños. Más elegantes son los 
voluminosos pendientes en forma de me- 

dia luna que también comprenden los 1ó- 
bulos - dos, por regla general - y en el 
borde un motivo con granulado de oro. 
Gran parte de los gránulos están comple- 
tamente desgastados, lo que indica que 
fueron usados durante mucho tiempo. 
Las joyas más destacadas son unos ele- 
gantes pendientes en forma de pequefios 
canastos formados por finos filamentos 
soldados y decorados en la parte superior 
con rosetas hemisfkricas bordeadas de 
oro; rematan las cadenas que pasan por 
una pequeña chapa unos colgantes, en 
forma de ídolos (pequeíïas figuras estili- 
zadas de una deidad femenina). 

Sin embargo, para casi todos los tipos 
de pendientes existe un doble, de mayor 
tamaño y más macizo, con una aguja des- 
puntada que sería dificil colocar en el pa- 
bellón de la oreja. Aunque básicamente se 
parecen a los pendientes ordinarios, se 
considera que son más bien cintas metá- 
licas que se colocaban sobre las sienes, ya 
estuvieran destinadas a ornamentar toca- 
dos o a dar más 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 Moscú. 
También pertenecían a los tesoros troya- 
nos (presumiblemente, al Tesoro C), pero 
en la época de Schliemann heron hurta- 
dos durante las excavaciones por obreros 
turcos, confiscados por la policía y trasla- 
dados al museo. Esos pendientes tienen 
cadenas con ídolos de 46 cm de largo. 
Sigue sin saberse a ciencia cierta si se usa- 
ban como verdaderos pendientes o si 
tambikn 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 quizás hayan 
tenido incrustaciones de piedras o simi- 
lares, desgraciadamente fue mal ensam- 
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blado en Berlín, ya que se soldó la aguja 
al resto del alfiler del lado del revés. Ini- 
cialmente bordeaban la roseta dos espi- 
rales. El otro alfiler luce aún más 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 denotar que 
esos recipientes tienen unai asas retorci- 
das muy características de los vasos de 
cerámica de Troya. Esto significa que este 
alfiler podría haber sido fabricado in situ 
y no importado; lo cierto es que el primer 
{(oro de Troya. formaba parte del botín 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 encontró una 
pulsera ancha de oro, también ornada 
con espirales dobles en forma de ojos. 
Obviamente, las espirales son de mayor 
tamaiio, pero tanto la naturaleza del tra- 
bajo como el estilo del orfebre son prác- 
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 homog6neo en cuanto al es- 
tilo y la cronología. Estos hechos 
importantes nos permiten refutar la opi- 
nión de quienes creen que Schliemann 
había falsificado los objetos. Las piezas de 
los tesoros de Troya representan un 
conjunto sumamente orgánico: no po- 
drían haberse reunido artificialmente a 
partir de una diversidad de objetos anti- 
guos encontrados en excavaciones de di- 

La gran diadema de oro. 

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

Son particularmente dignos de men- 
ción entre los ornamentos 24 filamentos 
con abalorios dispuestos deatoriamente, 
encontrados en el tesoro de Príamo. El 
restaurador alemán Wilhem Kukenburg 
trató de reconstruir a partir de estos ele- 
mentos una pechera muy ornamentada 
de la que cuelgan pequeiíos filamentos de 
oro con cuentas. Se trata de una pieza ex- 
cepcional, pero desafortunadamente la 
reconstrucción sigue siendo hipotética. 

Los objetos que más llaman la aten- 
ción son, sin duda, las dos diademas de 
oro con colgantes. Se las ha llamado da  
gran diadema)) y da  pequeiía diadema)), 
ya que se las puede distinguir por el peso 
y el color del oro, así como por su diseiío. 
La pequeiía diadema, con 70 cadenitas 
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colgantes, ornadas con pequeñas chapas 
en forma de diamantes y unida a una tia- 
ra de oro, luce diáfànamente gracias a su 
diseño 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 ídolos se han perdido. 

En la gran diadema encontramos una 
cadena sencilla en lugar de tiara frontal, 
pero los colgantes son más largos y más 
numerosos que en la pequeña: 90 en to- 
tal. Desde la cadena de la frente caen ya 
no las figurillas de ídolos, sino pequeñas 
hojas o láminas bidentadas y las cadenas 
son sencillas (y no dobles como en la pe- 
queña diadema). Pero lo principal es que 
todo el anverso de la diadema está tacho- 
nado con minúsculas 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 año calendario, 
vinculada con la idea de un árbol sagrado. 
En efecto, la forma de la gran diadema se 
inspira evidentemente en el mundo vege- 
tal, pero la cuestión todavía sigue plan- 
teada. Ahora bien, las diferencias entre 
ambas diademas, por su forma y por el 
número de colgantes que cubren las 
sienes - en la pequeña es un número im- 
par, múltiplo de siete, y en la grande uno 
par, múltiplo de ocho -, sugieren que po- 
drían haber estado destinadas a la pareja 
gobernante. La pequeña podría haber 
sido usada por el sacerdote-rey y la gran- 
de por la sacerdotisa-reina. En todo caso, 
en la región se siguieron usando diademas 
con colgantes durante mucho tiempo. En 
el período bizantino, el emperador y la 
emperatriz usaban diademas similares, 
hasta la caida de Constantinopla en el si- 

glo x ~ .  La intención inicial del 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 embarcación, con dos picos 
y las típicas 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 aromáticas, 
con tapas que representan cabezas y cuer- 
pos inspirados en la silueta de una dei- 
dad. Podía sellárselos 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 quedó 
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, quizás manuscrita, de cinco zigzags y 
medio. 

Ahora bien, por maravillosos que sean 
estos recipientes de valor, 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- 
monía de sus proporciones y su lustre es- 
pejado. Sólo una de ellas, de lazulita, rota 
en pedazos, en el estado en que Schlie- 
mann la encontró, lleva marcas de las que 
puede deducirse que fue utilizada. Las 
otras tres de nefrita y jade parecen abso- 
lutamente nuevas. El destacado arqueó- 
logo Carl Blegen, quien hizo excava- 
ciones en Troya desde 1932 hasta 1938 y 
fue el primero en ((rehabilitar)) a Schlie- 
mann como erudito, estimó que eran ha- 
chas de batalla. Ahora bien, los restos de 
dorado en algunos de los pequeños 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 símbolos 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 representación de una 
sacerdotisa-divinidad seguida por sus 
fieles. Tiene los brazos en alto y en sus 
manos lleva hachas bicéfdas. 

Hay fundamentos para suponer que 
Troya también fue el lugar de donde 
provenían estos magníficos objetos y 
obras maestras del arte mundial. Schlie- 
mann encontró en Troya hachas simi- 
lares, más pequeñas pero del mismo tipo 
(cabeza con un extremo plano y otro con 
filo). En la región 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 podrían haber sido fabricadas 
en talleres del lugar. 

La exposición The Trensures of Goy 
?om the Collection o f  Heinrich Scblìe- 
mnnn [Los tesoros de Troya de la colec- 
ción de Heinrich Schliemann] hace que 
nos remontemos hasta los primeros pasos 
de la arqueología ((primitiva)), uno de los 
más destacados acontecimientos del si- 
glo m. Hoy, sin embargo, 124 años des- 
pués, abren un nuevo capítulo para la 
comprensión de la cultura de la antigüe- 
dad. Los objetos en cuestión son particu- 
larmente significativos por proceder de 
Troya, la ciudad de más renombre de la 
antigüedad, el misterio de cuyo poderío y 
caída perdura aún hoy. w 
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Los museos de la paz del Japón 
Terence Dufi 

Durante los ziltimos veinte años ha 
florecido la idea de crear museos de la paz 
y la notable contribución del Japón ha 
servido de inspiración a uzmvpaises. Las 
((ciudades de la paz^ como Hiroshiina y 
Nagasaki conmemoran Ia luctuosa 
herencia de La bomba atónzica, mientras 
que Ia nueva generación de museos de la 
paz delJapón afionta elpasado con 
evosiciones de erfique mundial, lo que 
constituye una novedad El Dr. Dufi ,  que 
dirige elpropanza sobre derechos humanos 
del Magee College de IrIandu del Norte, 
expone supunto de vista personalsobre laj- 
tendencias de los ccmziseos de la paz)) del 
Japón. 

Hiroshima y Nagasaki ocupan un lugar 
simbólico 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 creó en 1955 para exponer 
la realidad del bombardeo atómico y en- 
carnar ((el espíritu de Hiroshima,) - pro- 
pugnando la abolición de las armas nu- 
cleares y la paz perpetua en el mundo. En 
1990-1991 el museo se benefició enor- 
memente de un importante programa de 
renovación cuya ejecución costó casi sie- 
te millones de dólares. Ahora es un cen- 
tro moderno y multimedia que cuenta 
con dos secciones principales: una dedi- 
cada a la historia de Hiroshima y otra a la 
tragedia de su destrucción nuclear. El im- 
presionante edificio alzado sobre pilares 
elevados es el punto central del conjunto 
de lugares dedicados a la paz en el área. El 
museo combina ingeniosamente el patri- 
monio material de la bomba A con las re- 
construcciones artísticas y tiene un exten- 
so archivo sonoro con las voces grabadas 
de los supervivientes del bombardeo ató- 
mico. Es de seiíalar que el número de vi- 
sitantes anuales se acerca a los dos mi- 
llones. Un hecho particularmente impor- 
tante es cómo el museo ((renovado)) trata 
de responder a las necesidades de deter- 
minados grupos. Por ejemplo, hay en él 
una gran cantidad de material didáctico 
para los niiíos, consideración 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 Japón. El Museo Conmemorativo po- 
see más de trescientos artefactos que se 
salvaron del bombardeo y cuya explica- 
ción minuciosa figura en una excelente 
grabación sonora traducida a más de 
quince idiomas. Un detalle muy impor- 
tante: se invita a los visitantes a grabar su 

propio ((mensaje de pan) en el vestíbulo 
de entrada, desde donde se divisa el 
Parque de la Paz Atómica y la Cúpula de 
la Bomba Atómica. Esencialmente, el 
museo está centrado en un ((tema único. 
y adopta una posición ((estándar)) con res- 
pecto a la historia del Japón. No critica de 
modo abierto la política del Japón en el 
pasado, ni tampoco confronta al visitan- 
te con una retórica contra las armas nu- 
cleares, sino que, mediante una progra- 
mación meticulosa de las exposiciones, 
trata de dar realce a la digna aspiración de 
esta ciudad a la paz mundial.' 

El nuevo Museo de la Bomba Atómi- 
ca de Nagasaki critica de forma radical la 
historia japonesa y mundial. En 1955 se 
fundó el primigenio Centro de Cultura 
Internacional como símbolo de la re- 
construcción pacífica de Nagasaki. En 
abril de 1996, este maravilloso recinto 
abrió un admirable museo nuevo auspi- 
ciado por el Museo de la Bomba Atómi- 
ca de Nagasaki. Para los visitantes que re- 
cuerdan el edificio anterior con sus expo- 
siciones de escuetas fotografías, el Museo 
de la Bomba Atómica es una notable me- 
tamorfosis que lo convierte en una de las 
galerías más dinámicas del Japón. Mien- 
tras que el Centro de Cultura Internacio- 
nal exponía una muestra fotográfica 
convencional de la destrucción de Naga- 
saki, el nuevo museo es sumamente in- 
novador y cuestiona la posición japonesa 
tradicional. Desde una perspectiva políti- 
ca son particularmente interesantes las 
secciones tituladas: (<El camino hacia el 
bombardeo atómicon, ((La guerra entre la 
China y el Japón y la guerra del Pacífico)) 
y ((Hacia un mundo sin armas nucleares)). 
La experiencia del militarismo en el 
Japón y el belicismo se yuxtaponen aquí 
a los razonamientos encaminados a aca- 
bar con las armas nucleares. Una serie de 
paneles titulada ((Acontecimientos que 
condujeron al bombardeo atómico de 
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Nagasaki)) aísla los hechos históricos de 
los prejuicios de la época y una compila- 
ción audiovisual, ((El llamamiento de los 
sobrevivientes de la bomba Av, milita con 
fiierza en pro del desarme mundial. 

Este museo desea muy especialmente 
estimular la reflexión acerca de las cues- 
tiones bélicas y relacionadas con las ar- 
mas nucleares, y la Sala de Video, con su 
((rincón de preguntas y respuestas)), favo- 
rece el análisis personal. Todos estos es- 
fuerzos están orientados a situar la trage- 
dia que sufrió Nagasaki en el contexto de 
otras catástrofes históricas, políticas y me- 
dioambientales. Si bien es cierto que, a 
este respecto, también se centra en un 
((tema único., este museo va mucho más 
lejos que el Museo Conmemorativo de la 
Paz de Hiroshima, porque establece un 
nexo entre las experiencias de Nagasaki y 
la trama más amplia de los acontecimien- 
tos históricos del siglo xx. Adopta mucho 
más conscientemente una posicih 
((contra la guerra)) y esclarece el papel que 
el Japón desempeiíó 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 arquitectónicamente interesante. La 
arquitectura es ligeramente futurista, 
como cabría 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 realizó de 
Nagasaki bajo la bomba atómica: L a  mi- 
tias en el creptisculo y Las riiirzas al amnne- 
cer. En ellas se materializa la idea de la 
bomba A como un acontecimiento histó- 
rico. Las galerías siguientes documentan 
la tragedia de Nagasaki mediante una sor- 
prendente combinación de objetos resca- 
tados y audiovisuales modernos. Hay en 
exposición 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 orientación en materia de 
programación museística. Las vitrinas de 
exposición y los carteles que las acom- 
paiían están hábilmente combinados con 
reproducciones de los edificios en ruinas 
y las voces de los habitantes aterrorizados. 
También hay una excelente reconstruc- 
ción de la famosa Catedral Urakami. 

Este museo cuestiona de modo con- 
tundente las ambiciones imperialistas del 
Gobierno del Japón del período de la 
guerra y muestra aspectos de la brutalidad 
del ejército japonés en Manchuria y en 
otras regiones. Sitúa la experiencia de la 
bomba atómica en el contexto de la trage- 
dia de la guerra e implícitamente juzga 
con severidad el papel desempefiado por el 
Japón. No es sorprendente que algunos 
grupos de la ((derecha,, japonesa lo hayan 
elegido como blanco de sus ataques, 
porque se sienten afectados por la wer- 
güenza)) que asu juicio inflige al Japón im- 
perial. Estos mismos grupos organizaron 
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una campafia de protestas con megáfono 
a la entrada del museo. Sin embargo, las 
personas que planificaron el Museo de la 
Bomba Atómica estaban empeiíadas en 
hacer una nueva interpretación radical de 
este período de la historia japonesaymun- 
dial que tantas susceptibilidades hiere. El 
nuevo Museo de la Bomba Atómica de 
Nagasaki representa una de las más im- 
portantes innovaciones del pensamiento 
japonés acerca de los museos de la paz en 
los últimos aiíos. De manera implícita in- 
vierte la historia japonesa tradicional y ex- 
presa con elocuencia el clamor del Japón 
de finales del siglo xx que desea unirse a la 
comunidad mundial.2 

Un fenómeno nacional 

Quizás era inevitable que Hiroshima y 
Nagasaki se convirtieran en el centro de 
los esfuerzos por difundir un espíritu de 
paz entre los ciudadanos del Japón de la 
posguerra. Algo no menos notable es la 
creación de museos de la paz en otras 
partes del Japón. Así, por ejemplo, ya en 
1967 se fundó en la prefectura de Saita- 
ma la Galería Mar& que alberga los pa- 
neles de Hiroshima, unos sombríos cua- 
dros de Iri y Toshi Maruki con escenas 
del bombardeo atómico. Es significativo 
que el Museo contraponga hábilmente 
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 
víctimas contaminadas por el mercurio 
que la industria arrojó al mar que baiía la 
ciudad costera de Minamata en el Japón. 
Así pues, la bomba atómica se yuxtapone 
a las imágenes del Holocausto y de otros 
ejemplos de destrucción bélica o medio- 
ambiental, lo cual refleja la preocupación 
cada vez más grande por hallar una di- 
mensión comparativa a los horrores de la 
destrucción nuclear. 

La mieua ci@ula de vidrio deLh4ust-o de la Bomba Atómica 
de Nagasaki con el Ceiitro de Cidtiira Internaciona~ n la derecba. 

Otro ejemplo interesante de la evolu- 
ción del ((pensamiento sobre la paz)) es el 
Museo del Quinto Dragón Afortunado 
de Tokio. En 1976, la Sociedad de la Paz 
para el Quinto Fukurumaru creó este pe- 
queiío y original museo en el que se ex- 
pone el Quinto Dragón Afortunado - el 
navío sometido a la prueba de la bomba 
de hidrógeno norteamericana en el 
atolón de Bikini en marzo de 1954. El 
museo se consagra a la cuestión funda- 
mental de lograr un mundo sin armas nu- 
cleares y se opone firmemente a la prose- 
cución de la pruebas. Igualmente inte- 
resado en preservar la memoria de las 
personas a las que rinde homenaje como 
los ((Hibakzdwz del Océano Pacífico)), este 
museo es una voz potente contra la ani- 
quilación de la humanidad por las armas 
nucleares. Deja claro que los supervi- 
vientes del atolón de Bikini y de tantos 
otros lugares tienen derecho a ser consi- 
derados como Hibakirsha y de este modo 
establece un paralelo evidente entre la ex- 
periencia japonesa y el caso más reciente 
de los isleños del Pacífico. 

Una vigorosa campaña popular respal- 
da el proyecto de Museo de la Paz del 
Japón en Tokio que empezó en 1983, 

gracias a la iniciativa de un ((comité de 
ciudadanos japoneses)) que comenzó a di- 
fundir información acerca del bombar- 
deo atómico. Entre las primeras tareas del 
proyecto figuró la distribución del dramá- 
tico documento fotográfico Hirosbimn- 
Nugusaki: imdgenes de lu deshttcción ató- 
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 contribución de los 
particulares, quienes en contrapartida re- 
cibían un azulejo simbólico. En el edificio 
propuesto para el museo se ofrecerá una 
combinación imponente de exposiciones, 
fotografías, películas y material didáctico 
de diversa indole. Actualmente, el proyec- 
to ocupa unas oficinas cerca de la Torre 
Tokio, pero la construcción de un gran 
Museo de la Paz en Tokio todavía tiene 
un largo camino por delante, ya que, en 
oposición 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 caídos durante la Guerra)). La- 
mentablemente, parece improbable que a 
corto plazo surja la voluntad polltica de 
las autoridades locales o una financiación 
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y la sencilla fachada con su estructura de 
cemento blanco pone de relieve las inter- 
esantes esculturas de la pz que ornamen- 
tan el parque del museo. El ((Centro de la 
Paz de Osaka)) ya ha contribuido a modi- 
ficar las ideas del pueblo japonés sobre la 
paz y a promover la adopción de una 
perspectiva mundial en los museos de la 
paz del Japón. Es sorprendente que los vi- 
sitantes de este museo, que cuenta con un 
excelente emplazamiento, sean en su 
mayoría grupos escolares japoneses. 

El Museo de la Paz Himeyuri de Oki- 
nawa también abrió sus puertas en 1989, 
lo cual revela la existencia de un ímpetu 
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 metáfora en la 
educación para la paz y no es una afirma- 
ción de poca monta, puesto que la socie- 
dad japonesa todavía se siente muy afec- 
tada por los caídos en la guerra, pero el 
Museo Himeyuri brinda una contribu- 
ción 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- 
ción creciente que existe en el Japón 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 está consagrado a la paz y 
al medio ambiente, y sus directores, Sigeo 
Nishimori y Kazuyo Yamane, señalan las 
nuevas formas en las que el concepto de 
paz puede ser puesto en práctica en el pla- 
no local. El Museo de la Casa Comunal 
también ofrece una nueva interpretación 
radical de la Segunda Guerra Mundial 
contraponiendo la tragedia de la bomba 
atómica a la aventura militarista del 
Japón imperial. Los grupos de derecha 
están totalmente en contra de estos te- 

La nztrada del Museo pura 
(d Paz Mundial 

de la Uizivmidad Ritsumeikim 
de Kyoto 

suficiente para construir un museo de la 
paz de gran dimensión en Tokio. Esta si- 
tuación pone de manifiesto la importan- 
cia de algunas consideraciones, como por 
ejemplo, la financiación 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 
más probable que sea el resultado de un 
esfuerzo benévolo ininterrumpido. 

En 1989, la Fundación para la Paz In- 
ternacional de Osaka estableció su Cen- 
tro de la Paz en un sitio espléndido que 
linda con el parque del castillo de Osaka. 
Gran parte del museo está 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 Pacífico, 
donde la crítica va dirigida al Japón im- 
perial. Los responsables de la planifica- 
ción del museo hicieron todo lo posible 
para evitar los supuestos tradicionales y 
así poner en entredicho las versiones 
convencionales japonesas de la historia. 
Por esta razón parece acertado que las ex- 
posiciones modernas y multimedia in- 
cluyan galerías sobre la ((guerra de los 
quince años)) y la ((aspiración a la paz. del 
Japón actual. Al respecto, es particular- 
mente cautivante la descripción del fa- 
moso Reloj del Juicio Final del Instituto 
Clark que muestra los riesgos de una 
guerra nuclear. Es un museo apasionante 
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mas. El museo intercambia exposiciones 
con galerías y particulares de todo el 
mundo, enviando como símbolos de paz 
coloridas grullas en papel según el arte de 
la papiroflexia (origdnzi). Asimismo, or- 
ganiza un viaje de la paz para estudiar la 
invasión japonesa a China - un gesto si- 
gnificativo por parte de un museo japo- 
nés, incluso a finales del decenio de los 
años noventa. El Museo de la Casa Co- 
munal irradia una combinación innova- 
dora de oposición a los conflictos mun- 
diales y a la degradación medioambiental. 
La exposición principal sobre las guerras 
agresivas del Japón cuestiona la historia 
pasada y considera que la Constitución 
actual de este país, con su renuncia a la 
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 
tecnología, pero las vitrinas de tipo tradi- 
cional están bien elegidas y hay muchas 
cosas interesantes para todos los grupos 
de edad. A fines del siglo XIX, en la ciudad 
de Kochi nació el movimiento Libertad y 
Derechos del Pueblo al que, en última 
instancia, se debe el que se estableciera un 
parlamento democrático en el Japón. El 

La elegante entrada deLMuseo 
de lu Paz de Saitaniu 

Museo de la Casa Comunal pasa revista a 
estos temas que se esclarecen in 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 histórica ciudad, 
cuna de la democracia japonesa moderna. 

Asumir una perspectiva mundial 

En 1992 se inauguraron en el Japón 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- 
ro, que depende de la Universidad Ritsu- 
meikan y está dirigido por Ikuro Anzai, 
esclarece el desarrollo de las actividades 
en pro de la paz de la posguerra. Muchas 
de las colecciones más interesantes del 
Museo de Kyoto están dedicadas al perío- 
do que comienza en 1945 y puede Ar- 
marse que la sección 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 
educación)). El Museo de Kawasaki, ad- 
ministrado por las autoridades locales, 
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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 indígenas o la contaminación 
nuclear y medioambiental. 

En numerosas zonas del Japón se si- 
guen elaborando proyectos de nuevos 
museos. En 1993 se creó el Museo de la 
Paz de Saitama con miras a fomentar la 
preocupación por la paz a partir de una 
exploración histórica de la región de la 
era Showa. Éste es un museo alocal)) que 
asume una ((perspectiva mundial.: la his- 
toria del Japón se presenta en el contexto 
de los acontecimientos internacionales. 
La Galería de Arte Sakima, inaugurada 
en Okinawa en 1994, es otro museo dig- 
no de mención en el que se combinan los 
temas locales y mundiales. La galería está 
consagrada a la anhiciosa 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, así como a promover ideas an- 
ti bélicas. 

Para fines de este decenio esti prevista 
la inauguración de un nuevo Museo de la 
T’az 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 
caídos en la batalla de Okinawa. El nue- 
vo museo también tratará de transmitir la 
historia olvidada de los habitantes del ar- 
chipiélago Ryukyu y abordará temas co- 
nexos relacionados con los derechos de 
las comunidades islefias. Se construiri en 

un Parque de la Paz en el que se erigirá un 
Pilar de la Paz con los nombres de los caí- 
dos en 1945. Además, la notable Plaza de 
la Ciudadanía Mundial del gobierno lo- 
cal de Kanagawa está prevista para 1997. 
Se espera que este proyecto futurista 
contribuirá aa la consolidación de la paz 
mundial mediante esherzos locales)). Este 
museo desea organizar exposiciones y ac- 
tividades que promuevan la tolerancia y 
la confianza mutua entre los pueblos de 
los diferentes países. Ante estas alentado- 
ras noticias, no cabe duda de que en los 
últimos años la cantidad y la variedad de 
museos de la paz del Japón han experi- 
mentado un significativo aumento. Desa- 
fortunadamente, en muchas otras partes 
del mundo, a los museos de la paz aún les 
cuesta mucho lograr credibilidad.. En 
cambio, la nueva generación de museos 
de la paz del Japón se enfrenta con el tris- 
te recuerdo de la bomba atómica, lo cual 
no quiere decir que el proceso se haya de- 
sarrollado sin afrontamientos. Ya hemos 
señalado que los grupos de la derecha del 
Japón han manifestado su descontento. 
Además, en 1995 se produjeron varias 
controversias en el Japón y los Estados 
Unidos con respecto a la exposición En- 
o h  Gay prevista por la Smithsonian Insti- 
tution, prueba simbólica de las emo- 
ciones que aún despiertan las cuestiones 
relacionadas con la paz. Sin embargo, el 
Japón constituye un magnífico ejemplo 
internacional de apoyo a los museos de la 
paz que se manifiesta en las políticas ge- 
nerosas de numerosos gobiernos locales. 

Sin lugar a dudas, el desarrollo de los 
museos de la paz del Japón consolida el 
empeño de la UNESCO en pro de una 
((cultura de paz.. Es reconfortante este 
compromiso que apunta a construir una 

nueva (cultura de paz)) que se extienda 
más allá de la civilización de finales del si- 
glo m. ilsí pues, las trágicas experiencias 
de Hiroshima y Nagasaki han inspirado 
la creación de museos de la paz en todo el 
Japón. Mediante los museos de la paz y la 
creación de redes de organizaciones, 
como la Conferencia Mundial de Al- 
caldes por la Paz, el Japón ha contribuido 
en gran medida a inscribir estas cues- 
tiones en el orden del día internacional. 
Las fundaciones para la paz del Japón, 
tales como la Fundación de Hiroshima 
de Cultura de la Paz y la Fundación 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 Japón se encuentran en 
la etapa de preparación y otros estrin casi 
terminados. Incluso las instituciones más 
((locales)) tienen una concepción según la 
cual la paz es una cuestión de acción 
((mundial)). Da la impresión de que den- 
tro de poco habrá un museo de la paz en 
cada ciudad importante del Japón. esta es 
una magnífica expresión del compromiso 
de estos museos en la escena pública. 

1. 

2. 

Notas 

Vtase Yoshitaka Kawamoto, [(El espíritu 
de Hiroshima¡>, Musewn Internacional, 
no 177, (vol. 45, no 1, 1993, págs. 14-16). 
Los lectores pueden consultar las obras si- 
guientes: 
The Records of the Atomic Boinbing in  NII- 

gasa& Nagasaki, Nagasaki Foundation for 
the Promotion of Peace, 1996. 
Robert Jungk, Children of the Ashes: T/Je 
People of Hiroshima aBer the Bomb, 
Londres, Paladin Books, 1985. 
Hirosbbna Peace Reader, Hiroshima, Hiro- 
shima Peace Culture Foundation, 1994. 
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Los museos de historia natural y la crisis 
de la biodiversidad: razones para crear 
un sistema taxonómico muidial 
Malcolm J Scoble 
En su documento especial sobre <<Los 
viuseos de historia naturaly el medio 
unibiente>), Museum Internacional, 
(no 190, abriljunio de 1936), se 
concentmhz en lm diJcultades que 
a fon tm  estos rnuseos en una nueva +oca 
de profilriab conciencia medioam biental y 
llamaba In atención sobre el z~rgente 
pro blenza de lt preservación de In 
biodizwsidaa! MalcoO[m J Scoble, fejG de 
la División de Biodizwsihd del 
Departamento de Entomologia del Museo 
de Histosia Natural de Londres, y 
anteriorniente Director Aajunto y 
Director de las Hope Entoviological 
Collections del Museo de la Urziversidad 
de O$ord describe en este artimlo la 
jùnción cmicial que pueden desenpeñar los 
niiiseos en el apoyo y elfostalecimiento de 
la investigacióri cient@ca en este campo. 
Scoble ha sido tanzbìén@nciormìo de 
alto nivel en Entomologia del Museo de 
GansvaaI en Pretoria (Sudáfiica) y es 
autos de un libro sobre los lepidópteros, 
publicado por la O?cford Universì9 Press, 
así como de diversos artículos cient$cos y 
de divzclgctción, psinciprtlnzente sobre 
taxonomía de los lepidópteros. 
El nutor agadece la colaboración de sus 
colegas del Museo de Historia Natural de 
Londres. 

Buena parte de la investigación que se 
realiza en los museos de historia natural 
trata sobre la taxonomía, esto es, la clasi- 
ficación y la denominación de los orga- 
nismos vivos o fósiles. La taxonomía se 
ocupa del estudio de pautas más que de 
procesos en la naturaleza y, hasta cierto 
punto, ha dejado de gozar del favor que 
reciben otros campos de investigación 
que se ocupan de la dinámica ambiental. 
Aunque los taxonomistas han sostenido 
siempre que su disciplina es fundamental 
para toda la biología de los organismos 
complejos, sólo en los últimos años ha re- 
cibido un impulso significativo. Esta re- 
novación del interés se ha debido en gran 
medida al papel que los taxonomistas 
pueden desempeñar en la reducción del 
ritmo de pérdida de la ccbiodiversidadw 
mundial, término que se utiliza frecuen- 
temente en el terreno político desde la 
((Cumbre de la Tierran (la Conferencia de 
las Naciones Unidas sobre Medio Am- 
biente y Desarrollo, celebrada en Río 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 años 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 taxonómicos. Pero para que 
este trabajo tenga un valor real es necesa- 
rio que se plasme en acciones concretas: 
los taxonomistas deben satisfacer el carác- 
ter práctico de la demanda proporcio- 
nando información accesible a los usua- 
rios. La oferta de productos apropiados 
constituye la manera más 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- 

mistas a una demanda inmediata o de 
corto plazo.' 

Dado que los museos de historia na- 
tural generalmente cuentan con especia- 
listas en taxonomía y grandes colecciones 
de especímenes, son lugares especialmen- 
te idóneos para desempeiiar un papel 
central en la catalogación de la vida sobre 
la tierra. En términos generales, se pue- 
den obtener dos tipos de información 
taxonómica básica a partir de las colec- 
ciones que existen en estas instituciones. 
Uno de ellos incluye detalles relacionados 
con los especímenes o muestras, en parti- 
cular datos sobre la localización geográfi- 
ca. El otro, del cual hay un ejemplo es- 
pecífico en este artículo, es la elaboración 
de listas de especies y la información co- 
rrespondiente. 

Los soportes lógicos actuales permiten 
que ambos tipos de datos - los de los es- 
pecímenes y los de las especies - se in- 
cluyan en la misma base de datos o en el 
quiosco Web de Internet. Sin embargo, 
una distinción conceptual entre los dos 
tipos de información puede ser útil, ya 
que cumplen diferentes funciones: los da- 
tos de especímenes permiten buscar en 
las colecciones registros de localidades es- 
pecíficas o por áreas más amplias, mien- 
tras que los datos de especies proporcio- 
nan una relación actualizada de la taxo- 
nomía del grupo de organismos objeto 
del trabajo. La información generalmen- 
te reunida en las bases de datos de espe- 
cies varía, pero tiende a ser del mismo 
tipo que la que se encuentra en los catá- 
logos taxonómicos y comprende el 
nombre de la especie, el nombre de la 
persona que hace la descripción, la fecha 
de la descripción, la referencia y la cate- 
goría taxonómica. 
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Crear una base 
de datos de especies 

Para poner en práctica los principios, un 
colega y yo, que formamos parte del De- 
partamento de Entomología 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 Taxonómico Mundial), 
porque comprende información taxonó- 
mica fundamental, de alcance mundial y 
es un instrumento para la gestión e inves- 
tigación de colecciones. Además, dada la 
flexibilidad de las actuales bases de datos 
relacionales, tiene la capacidad de expan- 
dirse con la adición de imágenes y regis- 
tros de especímenes. 

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

ten en todas las zonas biogeográficas del 
mundo, habiéndose descrito más de 
20.000 especies. Dado que sus orugas de- 
voran enormes cantidades de plantas 
verdes, tienen un efecto ecológico consi- 
derable que todavía no ha sido medido. Si 
bien queda mucho por hacer para clasifi- 
carlas, la taxonomía de estos lepidópteros 
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 
colección de referencia idónea o a la lite- 
ratura adecuada. 

Nos pareció apropiado seleccionar un 
grupo de insectos que fuese a la vez rico 
en especies y ecológicamente importante, 
dado que los insectos constituyen más de 
las tres cuartas partes de todas las especies 
de organismos vivos descritas. Sin embar- 
go, por muy idóneo que pueda ser un 
grupo de organismos para el tratamiento 
taxonómico por razones de orden bioló- 
gico, también se deben considerar ciertos 
aspectos prácticos. Por consiguiente, los 
geométridos heron elegidos por razones 
que se basan en la existencia de recursos 
niuseísticos. 

La primera es que existe una gran co- 
lección de estos insectos en el Museo de 
Historia Natural de Londres, lugar don- 
de está la sede del proyecto. La colección 
está compuesta de aproximadamente un 
millón de especímenes que representan 
una gran proporción de todas las espe- 
cies descritas en el mundo. Gran parte 
de este material se fue acumulando du- 
ranre el siglo pasado o a principios de 
éste, y se ha ido incrementando signifi- 
cativamente con adquisiciones más re- 
cientes. 

La segunda es que el grado de conser- 
vación de esta colección es muy alto y el 
material principal está ordenado taxonó- 
micamente a escala planetaria e incorpo- 
ra abundante nomenclatura actualizada. 
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La colección comprende también un fi- 
chero con todos los nombres de los geo- 
mktridos, que también está ordenado 
taxonómicamente. 

En tercer lugar, la cobertura de la lite- 
ratura sobre taxonomía que existe en la 
biblioteca de la institución no tiene pa- 
rangón. Hay que tener en cuenta que las 
descripciones originales constituyen la 
fuente primaria de la información 
taxonómica sobre las especies, de modo 
que poder acceder a todas las publica- 
ciones, ordenadas cronológicamente, tie- 
ne un valor incalculable. 

La cuarta razón es que a lo largo de la 
historia de su conservación se han incor- 
porado muchas revisiones inéditas a la co- 
lección y al fichero de Londres, en gran 
medida gracias a la aportación de los 
conservadores anteriores. Esta informa- 
ción inédita se ha recogido en el GTF y se 
publicará por primera vez, con modifica- 
ciones, en el catálogo. 

Por Último, los resultados obtenidos 
durante los últimos aiïos de investigación 
sobre la taxonomía de los geométridos en 
el Departamento de Entomología nos 
han permitido incorporar numerosos ele- 
mentos y cambios en la clasificación, 
principalmente en las especies de la Ami- 
rica tropical y el Asia sudoriental. 

Un objetivo principal del GTF consis- 
te en permitir la obtención de datos para 
la publicación de un catálogo taxonómi- 
CO con los nombres de especies, subespe- 
cies y gkneros de geométridos del mundo. 

Si bien una colección actúa en sí misma 
como una base de datos física? la infor- 
mación inédita que contiene sólo está 
realmente disponible para quienes tienen 
acceso directo a ella. 

Cuando se lo utiliza como una ayuda 
para la investigación, así como para la 
gestión de las colecciones de la colección 
nacional de geométridos del museo, el ac- 
ceso a un género o a una especie determi- 
nada mediante el GTF es mucho más fá- 
cil que cuando se tiene que manipular un 
gran fichero. Además, una base de datos 
informatizada facilita la búsqueda de in- 
formación en campos de datos distintos 
de los relacionados con la denominación 
taxonómica, por ejemplo, un autor, una 
publicación periódica o un lugar deter- 
minados. Además de esta facilidad de ac- 
ceso, una base de datos facilita la interro- 
gación sobre el número de especies des- 
critas, el afio de descripción, etc. 

Para dar una idea de sus dimensiones 
y alcance, el GTF agrupa unos 35.000 re- 
gistros de nombres, que comprenden no 
sólo los de todas las especies y subespecies 
supuestamente válidas, sino también 
otros muchos sinónimos, es decir, otros 
nombres que se les han dado cuando se 
han descrito más de una vez. La mayoría 
de los datos ofrece información taxonó- 
mica básica, pero, para algunas especies, 
se incorporan registros de las plantas de 
las que se alimentan las larvas. 

Dospila ruptimacusa, una 
mur+osu geométrido de Costa 
Rica 
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Malcolin-1 Scoble 

Logística: la importancia 
del trabajo en equipo 

En la actualidad, la investigación científi- 
ca se basa cada vez más en subvenciones 
que suelen tener una duración de tres 
aiios. Esta situación, deseable o no, se ha 
convertido en una realidad. Además, los 
organismos que otorgan las subvenciones 
esperan, lógicamente, resultados en el 
momento próximo al término de la sub- 
vención. Incluso si se dispone de fondos 
institucionales, se espera que se produz- 
can resultados en un plazo específico. Así 
pues, la demanda de datos taxonómicos 
en el campo de la biodiversidad obliga a 
acopiarlos con gran rapidez. 

El GTF de los geomktridos fue finan- 
ciado durante tres años por la Leverhul- 
me Trust, una importante sociedad bené- 
fica británica dedicada a la investigación 
y la educación. Aunque la subvención 
permitió contratar a un asistente de in- 
vestigación 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 
geométridos, especialmente en cuestiones 
de interpretación y nomenclatura taxo- 
nómicas, quienes proporcionaron infor- 
mación original basada en su trabajo de 
revisión. 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 interpretación 
taxonómica. La sección de Sistemas y Da- 
tos contribuyh a crear la estructura origi- 
nal de la base de datos y a trasladar el 
conjunto final de datos a un formato de 
edición. Recibimos mucha ayuda de co- 
legas de otras instituciones que cuentan 
con colecciones, quienes nos permitieron 
el acceso a información inédita. Debería- 
mos recordar tambiCn que la taxonomía 
revisionista tiende a ser más 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 inició con una base de 
datos ya existente, pero mucho más li- 
mitada, que se había elaborado para un 
estudio de las pautas de la abundancia de 
especies de geométridos. Esta primera 
base de datos requirió ocho meses para 
efectuar el trabajo de compilación. Du- 
rante los tres años del estudio financiado 
por la Leverhulme Trust, la adición e in- 
terpretación de datos y campos adicio- 
nales tomó otros 20 meses. Los 16 meses 
restantes se dedicaron a verificar detalles 
de la base de datos y a resolver el mayor 
número posible de preguntas impor- 
tantes. Este período fue sumamente va- 
lioso para la verificación detallada de los 
datos, especialmente de las descripciones 
taxonómicas originales. Dado que el 
tiempo disponible no permitió la reeva- 
luación de cada elemento de informa- 
ción, fue necesario establecer priori- 
dades. 

Además de las limitaciones de tiem- 
po, el otro factor más importante que li- 
mitó la exactitud de la base de datos fue 
el estado de la taxonomía de los geomé- 
tridos. Sin embargo, como se explicó pre- 
cedentemente, por lo menos la informa- 
ción disponible en el fichero y en la co- 
lección del Museo de Historia Natural se 
encuentra en un nivel de interpretación 
que supera considerablemente lo que ha 
sido publicado hasta la fecha. Además, la 
publicación de los datos significa que es- 
tarán disponibles de forma unificada, en 
vez de encontrarse dispersos en toda la li- 
teratura taxonómica. 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, difícil de leer e interpretar, los errores 
son inevitables, especialmente si se tiene 
en cuenta la presión del tiempo. 

Moralejas para los museos 
de historia natural 

Se pueden sacar varias moralejas de 
carácter general acerca del papel que de- 
sempeñan los museos de historia natural 
como contribuidores a los estudios de 
biodiversidad del tipo indicado prece- 
dentemente. La más importante es que 
estas instituciones ocupan un lugar úni- 
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 y 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 taxonómicos para poder 
así seleccionar, reunir y cotejar la infor- 
mación pertinente. La escanerización de 
las fichas para transferir la información a 
una base de datos informatizada puede 
ser útil, como puede serlo contar con un 
mecanógrafo para que ingrese la infor- 
mación. Pero un enfoque semejante ha- 
bría resultado muy limitado para hacer 
frente a las necesidades que plantea la 
creación de un instrumento taxonómico 
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- 
ción, si quieren producir a tiempo infor- 
mación útil para las actividades encami- 
nadas a luchar contra la pérdida de la di- 

versidad biológica. No cabe duda de que 
cuanto más precisos sean los datos, más 
valiosos resultarán; 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 taxonómicos 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 información básica asociada 
con el nombre de cada especie dentro del 
período de tres d o s  que es característico 
de una subvención académica. La verdad 
de esta afirmación depende, desde luego, 
de la accesibilidad y la calidad de la infor- 
mación de que disponga un museo y, 
ciertamente, tales recursos suelen encon- 
trarse en los museos más 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 obstáculo invencible: los 
medios de transporte modernos propor- 
cionan un fácil acceso a las colecciones y, 
sobre todo, hay que tener en cuenta las 
posibilidades de una mayor colaboración 
y la creación de redes profesionales. 

Por último, si existe una manera de 
hacer posible el cumplimiento de una 
función central de un museo de historia 
natural - con su combinación ímica de 
colecciones y datos asociados, bibliotecas 
y personal idóneo -, la documentación 
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 deberían sentir más esti- 
mulados que nunca al participar en una 
misión tan constructiva y socialmente va- 
liosa para la que se encuentran tan bien 
preparados. 

Notas 

1. P. Nberch, ((Museums, collections and 
biodiversity inventories)). Trends h i  Ecolo- 
gy  and Evolution, vol. 8, 1993, págs. 
372-375; K. J. Gaston y R. M. May, 
((Taxonomy of taxonomists)), Nature, 

L. A. Mound y K. J. Gaston. Konsenra- 
tion and Systematics - The Agony and the 
Ecstasy”, en K. J. Gaston, T. R New y 
M. J. Samways (com.), Perspectizies on In- 
sect Comervation, Andover, Intercept, 

2. J. G. West y E. S. Nielsen, ((Management 
and Accesibility of Biological Collections)>, 
Aitstralian Biologist, vol. 5, 1992, pigs. 68- 
75. 

vol. 356, 1992, págs. 281-282; 

1993, págs. 185-195. 

59 



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

Recientemente, una colega me pidió que 
le indicara algunos artículos sobre el cui- 
dado de las colecciones. Le aconsejé sin 
más que comprara este libro, que es una 
selección de los comentarios y las ins- 
trucciones más preciosos y útiles que se 
han publicado sobre el tema durante los 
últimos veinte aiíos. 

Lo más seguro es que la mayoría de las 
personas que se dedican a las actividades 
museísticas y de conservación ya conoz- 
can algunos de estos artículos, 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 mayoría 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 periódicas que son las principales 
fuentes del libro, y menos aún a los di- 
versos folletos, diarios y revistas que tam- 
bién están representados en él. Incluso si 
esto fuera posible, resulta muy práctico 
disponer de todos estos textos impor- 
tantes en un solo volumen fácil de 
consultar, sin tener que buscar en los nú- 
meros publicados durante los últimos 
veinte dos .  

Cada artículo constituye un capítulo 
aparte, por lo que en total son 31; su ex- 
tensión varía de 2 a 23 páginas. Los pri- 

meros, como el de Jonathan Ashley 
Smith ccEthics of Conservation)) [Ética de 
la conservación], el de Susan Bradley, 
((DO Objects Have a Finite Lifetime?)) 
[¿Tienen los objetos un período de vida 
limitado?] y el de Peter Canon-Brookes 
((The Role of the Scholar-Curator in 
Conservation)) [El papel del conservador- 
erudito en la conservación] 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 más periodístico, aunque muy 
incisivo, de la cuestión del uso y abuso de 
la restauración de cuadros. 

Los artículos mencionados dan el tono 
de los que siguen, muchos de los cuales 
contienen instrucciones prácticas para 
emplear los métodos modernos de con- 
servación de las colecciones. El artículo de 
Suzanne Keene ((Audits of Care...)) [Audi- 
toria de la conservación ...I es el más largo 
de todos, pero también uno de los más 
útiles para las instituciones que necesitan 
una guía básica sobre las técnicas de estu- 
dio de las colecciones. El artículo de Na- 
than Stolow sobre el acondicionamiento y 
la regeneración del gel de sílice y otros 
materiales reguladores de la humedad re- 
lativa es casi un manual de instrucciones 
estándar, como lo es ((Light and Envi- 
ronmental Measurement and Control in 
National Trust Houses)) [Medición y 
control de la luz y los parámetros 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 artículos interesantes e instruc- 
tivos tratan de las plagas, su control y los 
peligros que supone la utilización de pes- 
ticidas químicos, mientras que los cuatro 
últimos analizan en detalle la preparación 
y la planificación necesarias en caso de 
catástrofe, entre ellos el de Barclay 
G. Jones ((Experiencing Loss)) [La expe- 
riencia de la pérdida], que es una espe- 
luznante encuesta sobre catástrofes 
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 podrían tomarse durante una 
catástrofe o después de la misma. Si lo 
impensable sucede, la simple lectura de 
este artículo podría ayudar a salvar una 
colección. 

En el prólogo de la colección se anun- 
cian cinco volúmenes más, que versarán 
sobre otros aspectos significativos de los 
estudios museísticos. Es de esperar que 
sean tan interesantes y útiles como este li- 
brito, que es un buen ejemplo 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 periódicas, también resulta valiosí- 
simo para las personas que, como yo mis- 
ma, nunca encuentran et artículo adecua- 
do cuando lo necesitan. 

Libro reseñado por Graeme Gardiner, fun- 
dadora del European Art Conservation 
Trwt y especialista en conservación que re- 
side en Londres. 

60 Museum Inteniacioiial(París, UNESCO), no 196 (vol. 49, no 4, 1997) O UNESCO 1997 



Tecnología actualizada 
Los editores de instrumentos culturales 
multimedia están cambiando su política 
editorial para orientarla hacia una pro- 
ducción más enciclopédica, esperando 
que la escritura multimedia encuentre su 
razón de ser. Este cambio en la produc- 
ción de multimedia forma parte de la vo- 
luntad de crear productos destinados al 
público en general, que satisfagan sus ne- 
cesidades y, por consiguiente, susciten 
una demanda duradera. De ahí que la 
compilación enciclopédica encierre y des- 
cubra diversas posibilidades de utiliza- 
ción, ambiciones múltiples que trata de 
satisfacer por medio de bancos de datos 
sobre el patrimonio. Bases de datos en lí- 
nea y en CD-ROM constituyen los ins- 
trumentos de una difusión inteligente de 
información sobre el patrimonio, a fin de 
satisfacer las necesidades de los profesio- 
nales, los investigadores y el público en 
general. 

CD-ROM 

La compilación de datos se considera una 
obra de creación sobre la cual el autor tie- 
ne derechos. Dado que la calidad de los 
motores de búsqueda 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 sólo sería una 
simple yuxtaposición de datos. Los inves- 
tigadores están directamente confronta- 
dos con el problema de identificar la in- 
formación que, una vez reunida, les per- 
mitirá plantear una tesis. Sin un motor de 
búsqueda que permita localizar dichos 
datos, el trabajo resulta considerablemen- 
te m&s difícil. Con este instrumento, el 
usuario puede partir de una búsqueda es- 
pecífica y ampliar su campo en función 
de las cuestiones que el resultado de su 
búsqueda sugiera. Esto es lo que han he- 
cho los autores del Dictionnaire multimk- 
dia de l h t  moderne et contemporain1 
[Diccionario multimedia del arte moder- 
no y contemporáneo]. El motor de bús- 
queda, creado por IDE permite el acceso 
a más de 2.500 textos escritos por espe- 
cialistas. Los textos en cuestión abarcan 
nada menos que la totalidad del arte mo- 
derno y contemporáneo 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, además 
de la consulta por orden alfabético de los 
textos y las ilustraciones que les corres- 
ponden, los usuarios tienen la posibilidad 
de hacer una búsqueda de tipo hipertex- 
to a partir del texto integral. A partir de 
una palabra de la base, el usuario accede 
a una lista de apariciónes de esta última 
con su contexto. Si introduce una palabra 
por sí mismo, en su búsqueda puede es- 
pecificar si desea que ella corresponda al 
título o entrada, o al texto de la descrip- 
ción. También podrá personalizar su bús- 
queda registrando las fichas que le intere- 
san en un dossier personal. fistas podrán 
ser clasificadas para constituir subcon- 
juntos de trabajo para las consultas sub- 
siguientes. De esta manera, el patrimonio 
cultural está a la disposición del gran pú- 
blico para que se lo apropie eficazmente 
en función de sus intereses. 

El Web 

Este tipo de base de trabajo y de ilustra- 
ción también se encuentra disponible en 
línea, especialmente mediante Internet. 
Francia tiene una larga experiencia de di- 
fusión 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 históricos), provenía de los universita- 
rios y los conservadores, pero muy pron- 
to la Direction des MusCes de France se 
percató 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 
homólogos europeos, la Direction des 
Musées de France tomó parte en el 
proyecto de red de servidores de informa- 
ción denominado Aquarelle. Este proyec- 
to, que se beneficia del apoyo de la Co- 
misión Europea, favorece el plurilingüis- 
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mo, alienta las relaciones internacionales 
en el marco del proyecto del G7 y permi- 
te también que se aprovechen los planes 
de digitalización 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 ratón unas cuantas veces. 
La Guide de lhternet Cultzirel [Guía de 
la Internet cultural]2 es una guía en línea 
que, entre otras cosas, ofrece acceso a los 
principales motores de búsqueda y a los 
((agentes inteligentes. disponibles en la 
red. Además, 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 reproducción de las obras: hay quienes 
opinan que debería seguir siendo gratui- 
to, que su dihsión limita los riesgos de 
piratería y favorece su reconocimiento. 
Sea como here, la calidad de las repro- 
ducciones que se puede obtener median- 
te la Web no permite alcanzar el nivel que 
exige un uso profesional. 

Redes profesionales 

Para responder a este último tipo de de- 
manda, Museums On  Line? junto con 
un consorcio europeo de museos, socie- 
dades de autores, editores de multimedia 
y empresas innovadoras, está creando una 
red internacional de difusión de imágenes 
digitalizadas de colecciones públicas y 
privadas. Este proyecto es la continuación 
del proyecto piloto RAMA, ejecutado 
entre 1992 y 1995 en el marco del pro- 
grama RACE II, que tenía 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 
número de bancos de datos de imágenes 
digitalizadas y comercializar las imágenes 
en productos y sectores diversos. El sector 
de la edición es naturalmente el principal 
objetivo y los asociados de MENHIR sa- 
tisfarán las necesidades de las editoriales 
tanto tradicionales como de multimedia, 
así 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 imágenes serán de tres tipos: 
educativo, cultural y destinado al público 
en general. Para formalizar estos servicios, 
el proyecto proporcionará un soporte 1ó- 
gico y físico completo de digitalización, 
identificación y distribución de imágenes 
digitalizadas mediante la red mundial de 
Internet, de conformidad con las normas 
internacionales de la IS0  y respetando las 
normas del derecho de propiedad intelec- 
tual tal como han sido armonizadas en 
Europa. El proyecto permitirá la compra 
mediante tarjetas bancarias protegidas y 
un servicio de cesión de derechos para la 
venta de imágenes. En lo que se refiere al 
contenido, el soporte lógico permitirá ac- 
ceder a 230.000 imágenes digitalizadas de 
gran calidad y un volumen significativo 
de 

1. 

2. 

3. 

venta de derechos de reproducción. 

Notas 

Dictionnaire mrrltimédiin de Iárt mademe 
et  contemporain, París, HazanlVidkomu- 
sPum/&MN/Akd, 1996 
Disección en Intesnet: 
http://~~w.culture.fr/culturr/autserv/ 
autserv. htni 
Museums On Line - Dirección de correo 
electrónico: ddelouis@easynet.fr 

Informe elaborudo poi  Marine Olsson, je$ 
dep?-oyectos niultimedia de tina empresa de 
París especialimda en comunicación em- 
presarial-y ex técnica en el Centre Nationul 
d’Etude et de Recherche en Zchnologìes 
Auancies (Dgoti, Francia). 
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Cartas 
En la segunda página de Museum h e r -  
nacioiznl no 192 (vol. 48. no 4, 1997) se 
reproduce la fotografía de un icono roba- 
do el 2 de diciembre de 1991 de un mu- 
seo de Minsk (Bielorrusia). Quisiera agra- 
decer a Museum hiternacional por infor- 
mar a los lectores sobre casos como éste 
de trlifico ilícito, 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 período posbizantino de la 
historia de la Grecia posmedieval. Su re- 
presentante más famoso es Teófanes el 
cretense (siglo XVI). Italia no tuvo ningún 
vínculo 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 Cefalú (Sici- 
lia), que datan del siglo XII, y Ravena 
(iglesias de San Apolinar y San Vital) del 
siglo VI, 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- 
perior del icono hay cuatro letras, dos a la 
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 Cristo, a la izquierda, hay 
otras cuatro letras que son la abreviatura 
de las dos palabras griegas que significan 
Jesucristo. La inscripción principal del 
icono está pintada detrás de la cabeza de 
María, 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 inscripción del velo, pero los caracteres 
son griegos. 

Cabe puntualizar que el llamado alfa- 
beto cirílico h e  creado por dos monjes de 
Tesalónica, los hermanos griegos Cirilo y 
Metodio, que se cree que heron los evan- 
gelizadores y civilizadores de los pueblos 
eslavos. Su alfabeto está formado princi- 
palmente por caracteres del alfabeto grie- 
go, más algunos nuevos caracteres nece- 

sarios para la pronunciación de las len- 
guas eslavas. 

En conclusión, el icono es un ejemplo 
típico de la tradición pictórica greco- 
ortodoxa posbizantina, que ilustra la ma- 
nera en que la tradición cultural y religio- 
sa griega, y ortodoxa en general, expresa- 
ba el amor y la fe de la gente y los artistas 
en la c&naguía)), la Santa de las Santas, la 
Madre de Dios. 

Olga Dassiou 
Arqueóloga y profesora del Liceo griego 
de Tesalónica, Grecia 

Comentario de la/te de redacción: Toda la 
información que figura en la sección 
((Objetos robadoss nos es transmitida por 
Interpol y se basa en los datos recibidos 
de las autoridades nacionales. 

Solicitud de colaboraciones 

Museum Internnciod agradecerá todos los artículos 
y sugerencias sobre temas de interés para la comunidad 
museística mundial. Si desea enviar colaboraciones o 
proponer temas para números especiales, diríjase al Director 
de la publicación a la siguiente dirección: 
Museum Internucional, UNESCO, 
1 rue Miollis, 75352 París Cedex 15 (Francia), 
Fax (+33 1) 45 68 55  91. 
Prometemos una respuesta rápida. 
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internacional 
Museum IntemacionaL es una revista 
publicada por la Organización de las 
Naciones Unidas para la Educación, la 
Ciencia y la Cultura. Esta publicación 
trimestral constituye una tribuna 
internacional de información y opinión 
sobre todo tipo de museos, destinada a 
impulsar los museos en todas partes. 
Las ediciones en espafiol y francés se 
publican en París, la edición en inglés se 
publica en Oxford, la edición en árabe 
se publica en El Cairo y la edición en 
ruso en Moscú. 
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CORRESPONDENCIA 

Sobre niestiones rehtivas a los articzilos: 
Jefe de redacción, Musemi Internacional, 
UNESCO, 7,  place de Fontenoy 
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Tel: [33] [ l ]  45-68- 43-39 
Fax: [33] [I] 42-73-04-01 

SUS CRIP CIO NES 

JEAN DE LANNOY 
Servicio de suscripciones 
202, avenue du Roi 
B-I 060 Bruxelles, Bélgica 

Targm de suscripción para 1997 
Instituciones: 436 francos franceses 
Individuos: 216 francos franceses 

Números sueltos 
Instituciones: 130 francos franceses 
Individuos: 64 francos franceses 

Países en desarrollo 

Tarifas de suscripción para 1997 
Instituciones: 198 FF 
Individuos: 126 FF 

Númevos sueltos 
Instituciones: 55 FF 
Individuos: 39 FF 

Para adquirir separatas de los artículos, 
los interesados pueden dirigirse a: 
Institute for Scientific Information 
Att. Publication Processing 
3501 Market Street 
Philadelphia, PA 19 104 
Estados Unidos de América 
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Läs obras de referencia 
de la UNESCO en CD-ROM 

Bases de datos de 
la UNESCO 
D Contiene todas las referencias disponibles 
sobre los documentos y publicaciones de la 
UNESCO, así como bibliografías especializadas 
internacionales sobre educación, museos, 
monumentos ~7 sitios naturales. Proporciona los 
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información en el campo de las ciencias 
sociales. Incluye también los tesauros de la 
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Educación (OIE). 
5a edición, PC-Windows, 300 FF 
Ref. 92-3-003415-0 

I n dex translation u m 
D El indice cumulativo de obras traducidas y 
publicadas desde 1979 en una centena de 
países. Con más de 900,000 asientos, 
constituye un valioso instrumento para la 
búsqueda inmediata de referencias sobre las 
traducciones de obras escritas por más de 
200.000 autores, en todas las disciplinas. 
4.a edición, PC-Windows, 300 FF 
Ref. 92-3-00341 7-7 
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1998-99 
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