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‘Si quieres ser feliz 
toda la vida. . . )> 
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Antonio Presti junto a la escultura de 
Tano Presta, Monumento per un poeta 
morto (Monumento a un poeta muerto). c 

Cuando este número de dfLlSe217?7 estaba en preparación, terribles temporales 
asolaron el continente europeo, arrojando un balance de ochenta y cuatro muertos y 
millones de árboles arrancados de cuajo, diez millones en la República Federal de 
Alemania y ocho millones en Francia, por no citar sino dos ejemplos. 

Adeniäs del pesar y del duelo por las víctimas, se experimentó y manifestó un 
verdadero sentimiento de pérdida por la vegetación devastada. Al menos durante 
unos días, en las conversaciones abundaron las alusiones a los daños que la 
naturaleza había sufrido y causado y, muy especialmente, según observamos, los 
recuerdos entristecidos de los arboles preferidos, perdidos para siempre, ya que 
incluso si son reemplazados por otros, harían falta decenios para verlos nuevamente 
en su esplendor anterior. 

Además de ese sentimiento de congoja y de esos tristes recuerdos, en las 
conversaciones se vislumbraba algo mis, mucho más difícil de precisar: un 
sentimiento que oscilaba entre el temor y el regocijo. ;Regocijo por la naturaleza 
desatada que habia provocado tantos estragos? Sí, por extraño y contradictorio que 
parezca, así era. Una francesa declard a un periodista: “Hace ya una semana que dura 
y, de veras, me resulta.. . muy.. . emocionante”. 

Temor y admiración son actitudes aparentemente opuestas que siempre han 
caracterizado las reacciones del ser humano ante la naturaleza salvaje. Y los parques 
o jardines siempre han sido, desde el punto de vista psicológico, estético y hasta 
físico, ese palmo de tierra donde la humanidad se ha propuesto, al mismo tiempo, 
domesticar la naturaleza y exponerse a sus caprichos. Los parques y jardines son la 
síntesis, en pocas hectjreas o incluso en pocos metros cuadrados, de lo que ocurre 
en nuestro planeta. Allí lo previsible y lo inesperado se fusionan en una intención y 
experiencia únicas. Como dice un proverbio: “No todo lo que crece en un jardín fue 
en él sembrado”. 

Los parques y jardines son, adenrás, lugares donde confluyen la tranquilidad y la 
violencia, la continuidad y el cambio, el orden y el desorden, muchos de esos 
atributos contradictorios propios del ser humano, ya sea individual o 
colectivamente. No es de extrañar que nos atraigan como un espejo y que, al igual 
que &te, nos inciten a descubrir y nos revelen, en nosotros mismos y en el mundo 
que nos rodea, sentimientos y fenómenos que no habiamos captado ni sospechado 
anteriormente. 

Estos lugares invitan a la reverencia, a la comunión, al misterio, al asombro y al 
descubrimiento; se les ha considerado a menudo dotados de poderes magicos, 
cuando no divinos. 

En nuestra época, su poder es más necesario que nunca. En efecto, los esfuerzos 
del ser humano por dominar la naturaleza amenazan con invadir los pocos espacios 
verdes que subsisten en nuestras ciudades y las escasas franjas libres de terrenos y 
bosques que quedan en el campo. En esta era utilitaria, los jardines son tanto más 
indispensables, precisamente porque no lo son. Salvo excepciones, no están 
destinados al cultivo propiamente dicho. Es significativo que la finalidad de los 
primeros jardines -creados, según se cree, hace aproximadamente 5 .O00 años en 
Mesopotamia, cuando las palmeras se aclimataron a esa región7 no fue 
precisamente el cultivo de plantas que proporcionaran alimentos sino la 
ornamentación, un placer gratuito pero tan necesario como el arte; en realidad, una 
forma de arte. 

Este número de Mzmutn no pretende en modo alguno hacer una presentación 
general de los principales tipos de parques y jardines que existen en el mundo, ni 
de sus problemas. Ofrece, mäs bien, una amplia seleccicin internacional de lugares 
atractivos, que tienen un valor evocador o provocador y que no son necesariamente 
muy conocidos fuera de sus respectivos países o regiones. Cada uno tiene su propia 
historia, sus peculiaridades y su manera de encarar problemas afines a los de la 
museografía, como la conservación, la restauración, la recepción de los visitantes, la 
enseñanza, la función que cumplen en la sociedad, y otros. Todos tienen en común, 
sin embargo, la capacidad de ofrecernos posibilidades de deleite que otro proverbio 
sintetiza: 

Si quieres ser feliz un mes, cäsate; 
Si quieres ser feliz un año, sacrifica una oveja; 
Si quieres ser feliz toda la vida, planta un jardín. A. G. 



Los parques y jardines 

del tercer milenio 

Hasta fines del siglo XVII, los parques y 
jardines de las ciudades y sus alrededo- 
res los mandaban construir los nionar- 
cas, los aristcicratxs o los di gnatarios 
religiosos y sen7ia11, entre otros fines, 
para el prestigio, el puro placer visual, 
la caza, los paseos a caballo y la snlubri- 
dad del medio ambiente. 

A comienzos del siglo XIX,  los habi- 
tantes de 121 ciudades empezaron a crear 
parques y jardines urbanos en funcitin 
de sus propias exigencias (por ejemplo, 
las cien hectáreas del Folksgarten, 
creado por H. Nebbten e n  Budapest). 
Estos nuevos parques eran espacios al 
aire libre, para “ver y hacerse ver”, 
donde los pobladores podían dis- 
traerse, pasear a caballo o en coche, 
vagar y encontrarse con Otras personas, 
disfrutando de los elementos naturales 
y artificiales cuidadosamente dispues- 
tos con :irreglo ;i imperativos esteticos. 

En el siglo xx, las calesas de arist6- 
cratas yricos burgueses, al igual que los 
gallardos jinetes y las espl6ndidas ama- 
zonas desaparecieron gradualmente de 
los parques públicos para hacer sitio a 
multitudes de ciudadanos en busca de 
recreo y esparcimiento. Aunque no 
desapareci6 el afán de “ver y hacerse 
ver”, las alamedas de los parques se 
fueron quedando desiertas a medida 
que las mujeres de la burguesía se 
dedicaron ;i trabajar. 

En respuesta a las nuevas necesida- 
des de los años cincuenta y sesenta, se 
crearon “zonas verdes” para la prictica 
del deporte, las distracciones y las 
actividades recreativas. 

Hoy se considera primordial organi- 
zar los bosques, jardines y parques 
urbanos con arreglo a un sistema cohe- 
rente de zonas verdes. Además de man- 
tener y aumentar las cualidades esteti- 
cas --en beneficio de los ciudadanos- 
se promulgan y aplican disposiciones 
para proteger el medio ambiente y 
luchar contra la contaminacicin atmos- 
fkrica. 

A mi juicio, en el siglo XXI los par- 
ques y jardines püblicos desempenarán 

un papel mucho más importante aún. 
Los ciudadanos p los especialistas en la 
materia deberán definir juntos las nue- 
vas funciones y principios estéticos de 
sus zonas verdes del siglo venidero. 

Estoy convencido de que los ciuda- 
danos del tercer milenio serán capaces 
psíquica y físicamente de crear un 
medio ambiente que ofrezca bienestar 
y deleite, en buena parte gracias a la 
consenwihn 17 transformación de las 
zonas verdes actuales y a la creacicin de 
otras nuevas con arreglo a criterios 
estcticos y ecolcigicos modernos. 

En nombre de todos mis colegas 
debo decir que me honra y hasta me 
emociona que Miiscicni haya pro- 
puesto, y que su Comité Consultivo de 
Redaccicin haya aceptado, dedicar un 
número especial a los parques y jardi- 
nes. ¡Muchas gracias! 

Aprovecho la oportunidad para pre- 
sentar a los lectores de Museum el 
saludo de la FIAP y solicitarles que, en 
beneficio de las generaciones futuras 
(que vivirin, la mayoría, en centros 
urbanos), presten su apoyo a los re- 
presentantes de nuestra profesicin para 
que podamos seguir trabajando con 
entusiasmo y eficacia a su servicio. 

Dr. klihaly Miicsényi 
Presidente 

de la Federacicin Internacional 
de Arquitectos Paisajistas (FIAP) 

Respeto y 
neglìgencìa 

Durante la Asamblea General del 
ICOMOS celebrada en Roma en 1981, 
se reconocirj unhimemente que los 
jardines histciricos deben ser conside- 
rados como monumentos. Por otra 
parte, las características especiales, la 
materia y los elementos que configuran 
un  jardín reclamaban el estableci- 
miento de bases comunes para su res- 
tauración, en primer lugar en cuanto a 
los criterios a aplicar, y en segundo 
término en cuanto a las disciplinas 
tecnicas que tal trabajo exige. 

El respeto que nos inspiran los jardi- 
nes hist6ricos y la negligencia en que 
se los ha mantenido durante años hicie- 
ron necesario llamar vigorosamente 1:i 
atención sobre el tema y movilizar a la 
opinicin püblica con un documento 
avalado por el prestigio y la seriedad 
del ICOMOS. Fue así como nacid la 
Carta de Florencia que, desde su publi- 
cacicin en 1982, ha tenido una exce- 
lente acogida en gran nümero de paí- 
ses. En efecto, constituyci una 
importante llamada de atencidn sobre 
una disciplina considerada hasta enton- 
ces como un arte menor. 

Como liemos podido comprobar a 
través de estos años, la difusión de la 
Carta de Florericia ha sido notoria. 
Traducida a mis  de nueve idiomas, es 
frecuentemente cirada en numerosos 
libros, artículos, publicaciones, amén 
de ser una referencia obligada en todos 
los congresos y seminarios que han 
tenido lugar en los últitnos afios sobre 
la restauracidn de los jardines históri- 

La Carta ha servido asimismo para 
sensibilizar a las autoridades, exi- 
giendo garantías y acuerdos colectivos 
en los proyectos de restauracicin. Las 
universidades se han hecho tambien 
eco de su mensaje, incluyendo progra- 
mas especiales en la enseñariza de las 
diferentes disciplinas que intervienen 
en la rehabilitaci6n de los jardines 
hist6ricos. 

Carmen Añon Felid 
Presidenta del 

Comitk Internacional de 
1osJardines y Sitios 

Históricos (ICOMOS-IFM) 

cos. 
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La ccdysneyf icaciÓnyy : 
pros y contras 
de los parques temáticos I 

La rápida generalización de los parques temáticos en algunas regiones del mundo 
plantea a los profesionales de los museos y a la comunidad museográfica en 
general serios problemas de método y contenido. Por este motivo nos es muy 
grato presentar en este número de Museum dos opiniones serias y bien fundadas, 
pero no idénticas, sobre algunos de los problemas mas importantes que plantean 
esos sitios de distracción tan populares. 

El tren de la “Gran montaña del trueno”’, 
en Disney World. 

a, e El gran desfile de los personajes de 
0 Disney, en Disney World. 



o la fierra delmafiana.? 
Mxgaret J. King 

‘‘L@é es el Pais de Nunca Jam&? Una 
pequeña isla abarrotada en la que casi 
no hay espacio entre una aventura y 
otra.” 

James Barrie, Peter- Pail, 190+ 

La sucinta descripcicin del Paix de 
Nunca Jamás, que Barrie esboza en su 
novela de fin de siglo, escrita alrededor 
de la epoca en que naci6 Walt Disney, 
presenta, sin proponerselo, una T isicin 
esacta -una clefinicicin operativa- de 
la tendencia actud y persistente de los 
parques tenyiticos. 

Más de 10 millones de personas Tisi- 
tan cada año los parques Disney: Dis- 
neylandia en Califc)rnia, el Walt Disney 
World en Florida, los estudios Disney 
de la MGM y la Comunidad Prototipo 
Experimental del h4ahana (EPCOT), en 
Florida. Esta cifra es la m5s elevada de 
los centros de atracciones de los Esta- 
dos Unidos y probablemente de cual- 
yuier otro país. (Otros diez millones de 
personas visitan el centro Disneplandia 
en  Tokio).’ Entre los rivales directos o 
indirectos cabe mencionar un  Sinn& 
mero de santuarios nacionales, las ciu- 
dades capitales, las competiciones 
deportivas, las propiedades históricas y 

los museos. Es interesante ademis 
comparar los cincuenta minutos dedi- 
cados por termino medio a la visita de 
un museo en los Estados LJnidos, con 
las ochc) horas que se dedican a los 
parques Disney. Entre 25.000 y 150.000 
pcrsonas acuden diariamente a los par- 
ques Disney y, recientemente, el Walt 
Disney World se vio obligado a cerrar 
antes ciel mediodía por razones de 
saturacicin. iEI suerio de muchos direc- 
tores de museos! 

Estos motivos solamente bastarían 
para considerar estos parques como los 
legítimos e inigualables campeones de 
los centros turísticos. Pero, más impor- 
tante afín es que, tras haber redefinido 
los parques de atracciones, Disney y sus 
imitadores en todo el mundo están 
dando inevitablemente el tono de la 
museología en general. Esto no es 
sorprendente, ya que en la historia de la 
humanidad no ha existido una forma de 
arte tan “global”, transcultural, polifa- 
cktica y extensa, y que al mismo tiempo 
haya tenido un éxito tan inmediato. Las 
raíces del parque temático son antiguas 
y venerables: teatro, exposiciones cien- 
tíficas y comerciales, parque histcirico, 
feria mundial, así como el museo pro- 
piamente dicho, 57 en particular los 
museos de ciencias y los parques que 
albergan el patrimonio histcirico. 

Los parques temáticos hacen las 
veces de museo contemporáneo y par- 
que histcirico, desempeñando incluso 
mejor que los museos su mandato de 
“impartir conocimientos, ofrecer entre- 
tenimiento y estimular la curiosidad”, 
tal como lo definiera en 1984 la Comi- 
sicin sobre los Museos del Siglo XXI. El 
principio de la “tematización”, junto 
con la tendencia a la representación 
estilizada de personas, lugares y cosas, 
ha Favorecido la emergencia de un 

archivo de la memoria colectiva, de 
creencias, símbolos y arquetipos. Es un 
verdadero “banco” de cultura popular 
que “produce” jugosos “intereses” den- 
tro y fuera del negocio del entreteni- 
miento. Toda clase de museos podrá 
recurrir con provecho a esa “cuenta” y 
prepararse para el siglo XXI. 

Aunque con frecuencia se le con- 
sidera simplemente como una forma de 

n popular clue ha tenido mucho 
éxito, el parque temitico (o “parque 
atmosfCrico” como tambi6n se le ha 
llaniado ) h:i generado un círculo de 
influenci:i cada vez mayor que va desde 
la planificaci6n urbana y la conserva- 
cion de los monumentos históricos 
hasta la arquitectura y el diseño de 
paseos, sin olvidar el comercio, la ense- 
ñanza asistida por computadora o el 
material de video, la decoracicin de 
interiores, el diseño de exposiciones, 
las encuestas clel pdAico y la organiza- 
ci6n de las muchedumbres. Inspirán- 
dose en aplicaciones ingeniosas de la 
tecnología y en la utilización de moti- 
vos temiticos de decoracicjn, en la 
exterisicin del diseño escenogrifico y 
en el vuelo de la imaginacicin por las 
rutas de la arquitectura simbdlica, el 
“efecto Disney” se manifiesta y percibe 
en todo el escenario cultural del 
mundo. Tras superar su funcicin origi- 
nal en la cultura popular, los parques 
temiticos han madurado y cobrado im- 
portancia a medida que la atención de 
los especialistas en cornercializacicin, 
planificación y comunicación se ha ido 
centrando en sus divcrsos rasgos. 
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;El País de A~uricaJamds o la tierra del nznisãna? 7 

¿Quépueden aprender 
los museos de los parques 
temn’ticos? 

Este interrogante se refiere a la diná- 
mica de la educación, de las atracciones 
y de la aculturaciGn, y a la interrelación 
que hay entre ellos. ¿Que efectos trans- 
culturales se producen cuando los par- 
ques temáticos y la tecnología que 
utilizan superan las barreras naciona- 
les? Las cuestiones centrales son las 
siguientes: ¿Qué hacen los parques 
temáticos y por qué han tenido tanto 
éxito? iQué pueden ofrecer al resto del 
mundo -al mundo real mis allá de sus 
puertas-- y en que campos específicos? 

Comprender cómo dichos parques 
atraen, cautivan y educan a distintos 
públicos a partir de la aplicación de la 
“tematizaciön” a un conjunto de cono- 
cimientos es uno de los aspectos de la 
vinculación innovadora que se ha esta- 
blecido entre diversión y museología. 
Se asemeja a los problemiticos encuen- 
tros transculturales entre educacicin 
formal e informal abordados por 
George MacDonald y Stephen Alsford 
en el recién inaugurado Museo Cana- 
diense de la Civilización, uno de los 
mejores ejemplos de museos de una 
nueva era. Las grandes y crecientes 
oleadas de turismo, comercio y migra- 
ci6n mundiales hacen más urgente e 
inmediata que nunca la comprensión 
de estas cuestiones. 

Esta naciente integración ofrece nue- 
vas oportunidades y direcciones a los 
museos de todo generoyvocaci6n en el 
próximo siglo. Al mismo tiempo, re- 
presenta una tendencia intelectual de 
importancia cada vez mayor en el 
mundo en general: la síntesis creadora 
(o  reunificación) de la cultura popular 
con la de las élites, en un sinnúmero de 
motivos, temas y estilos. Como materia 
de estudio, los parques temáticos, ins- 
pirados en los prototipos de California 
y Florida, proponen además algunas 
soluciones, o al menos algunos princi- 
pios de solución a ciertos problemas 
centrales de la civilización moderna, no 
scilo la occidental. 

No obstante, muchos intelectuales 
estadounidenses (entre los que se 
encuentran con frecuencia directivos 
de museos) siguen considerando como 
algo muy honorable el hecho de no 
haber visitado jamis ninguno de esos 
lugares, y de negarse a hacerlo. Esto 
refleja la considerable tensión que 
existe en los museos entre la élite 
cultural veterana y la nueva guardia que 
discurre en terminos de mercado. El 
director de un museo etnográfico me 
contó hace poco que había visitado el 

Museo Bishop de Etnología, de Hono- 
lulú, pero que se había negado a cono- 
cer el Centro Cultural de Polinesia 
(parque temático consagrado a la cul- 
tura polinesial, el punto de atracción 
turística más grande del archipiélago y 
el manantial más importante de impre- 
siones y creencias populares sobre la 
Polinesia. Regresó pues a su país sin 
haber conocido la mis importante 
fuente de ideas sobre la esfera de 
interés de su propio museo. El análisis 
de los supuestos intelectuales en que 
se basan estas dos actitudes impulsivas, 
actualmente presentes en los museos, 
ofrece una buena posibilidad de encon- 
trar soluciones al conflicto, mante- 
niendo a su vez la promesa de llevar 
adelante la iniciativa de los parques de 
interpretación. Si no se logra integrar 
estas opiniones, se puede llegar a los 
extremos siguientes: perpetuar los 
museos como lugares estiticos, inhós- 
pitos y sin vida, a los que scilo acude un 
reducido número de visitantes, o bien 
considerarlos como escaparates de 
tiendas, que anuncian promociones 
esporádicas, pero que no proporcionan 
una satisfacción duradera. 

Es preciso examinar más a fondo las 
cuestiones relativas a la autenticidad en 
la presentación de pueblos, lugares, 
épocas y objetos. La presentación, o 
“evocación” como prefiero denomi- 
narla, a la manera de una novela o una 
ficción, ha ocupado durante mucho 
tiempo un lugar preponderante en  el 
arte de la novela, el teatro, la poesía, la 
pintura y el cine. Vale la pena revaluarla 
como enfoque eficaz de la interpreta- 
ciön histórica y cultural. 

En un ensayo reciente, el historiador 
Richard Snow, redactor jefe de la revista 
American Heritage, calificó una pre- 
sentaciön de Disney, Main Street USA‘, 
de “triunfo de imaginación histórica”. 
En la misma línea de estética de la 
participación se encuentran los objetos 
de sustitución que puede manipular el 
visitante en las exposiciones interacti- 
vas, en las que se permite tocar las 
piezas (lo que bien puede compartirse 
con otras instituciones utilizando dis- 
cos Piser y hologramas), y que se prefie- 
ren a los preciosos, frágiles e irreempla- 
zables originales de la exposición 
esvitica convencional, en la que no 
puede tocarse nada. E1 sentido de parti- 
cipación creativa, innovación y placer 
que producen los centros Disney ha 
contribuido en gran medida a esta 
evolución. 

Al innovar en un escenario de cultura 
popular y no en un estudio vanguar- 
dista, los “imaginadores” de Disney han 
sido los primeros en investigaryllevar a 

la práctica ideas en ese campo mágico 
que es la interfaz entre el arte y la 
ciencia. Como ejemplos pueden citarse 
el arte de la audioanimación electrci- 
nica, las aplicaciones de la computa- 
dora a problemas de comunicación y 
exposiciön, los nuevos empleos del 
videodisco, ka electrónica y las fibras 
ópticas, la reconstrucción de objetos 
históricos mediante la ingeniería avan- 
zada, la combinación de formas y fun- 
ciones neotradicionales con las de la 
era espacial, y el carácter futurista de 
todos los rasgos del parque. Esta expe- 
rimentaciön tiene además una dimen- 
sión muy humana. La compañía Walt 
Disney Seminars desempeña un papel 
importante de asesoramiento en mate- 
ria de gestión, y es una empresa de 
vanguardia en la formación de ejecuti- 
vos para hoteles, hospitales y museos, 
así como en la de personal de primera 
línea para muchas otras empresas de 
servicios. 

En esta perspectiva se sitúa el 
EPCOT, la Comunidad Prototipo Ex- 
perimental del Mañana, en el Walt 
Disney World de Florida. Concebida en 
un principio como comunidad residen- 
cia1 para veinte mil personas, en 
EPCOT se combinaron algunas de las 
ideas más avanzadas de las ciencias del 
consumo y la ergonomía. El arquitecto 
Peter Blake observa en Architectural 
Forum: “Ni siquiera Le Corbusier en sus 
momentos más temerarios propuso 
aIgo tan 0sad0.”~ Debido a su interés 
por la tecnología y a un enfoque de la 
educaciön como una forma de enrique- 
cimiento al alcance de todos, los par- 
ques temáticos son, en la escala de 
evolución de los parques públicos, los 
que más se aproximan al museo o 
centro científico (por ejemplo el 
Exploratorium de San Francisco) .‘ Por 
otra parte, están emparentados con el 
museo de arte y el parque histórico. Es 
precisamente esa herencia polifacética 
la que les convierte en lugares fascinan- 
tes, ya que son, a lavez, supervivientes y 
progenitores o sea el punto en  que 
curiosaniente se desvanecen y resurgen 
nuestras creencias y las imágenes de 
esas creencias. 

1. Según una encuesta efectuada en Francia 
en 1957, el 65% de la población tendría la 
intend1511 de visitar Eurodisneylandia a partir 
de 1992, año de su inauguración, lo que 
constituye un porcentaje mucho mis elevado 
que el correspondiente a los parques dc los 
Estados Unidos. 

2. Se trata de una reconstituci6n de la 
historia de los Estados Unidos de America (N. 
de la R.). 

3. Peter Blake, Architecttrral Foruni (junio 
de 19721, p. 25. 

4. Véase Mzisetrm, n.* 163 (N. de la R.).  



LPreparados para el 
próximo siglo? 

En todo el mundo se precisan medios 
m5s eficxes para organizar y procesar 
la informacicin. Las exposiciones de 
Disney sobre tenias científicos (Alarec 
i’iiYerites, Coiitiiie?ites, El mirizdo del 
iiiouiinimito) y de comunicacidn 
(Con?~iitnicorc~),  así como el nuevo 
pabelldn sobre las maravillas de 1:i vida. 
envian un mensaje táctil, visual y ciné- 
tier) sobre informacicin científica de 
actualidad, del mismo modo en que lo 
hacen, de manera muy eficaz, el mono- 
rriel y los nuevos centros de animación 
como el “Universo de la energía” y la 
“PvIontaña espacial”. La “disneyfica- 
cidn” de los lugares públicos estadou- 
nidenses ( e  internacionales) es el ori- 
gen de las presiones que se ejercen 
sobre los museos, como en el caso del 
Museo de Ciencias de Boston, para que 
organicen exposiciones extravagantes 
cuyo único objeto es el de mantenerse a 
1:i altura del EPCOT. Esta presicin 
refleja la tensitin que existe entre puris- 
tas y eclkticos. 

Los parques temáticos ofrecen una 
especie de estabilidad en un  mundo en 
el que el cambio ya no es la excepcicin 
sino la regla y en el que la velocidad de 
dicho cambio ha adquirido proporcio- 
ne\ vertiginosas. E n  un  parque temg- 
tico los arquetipos históricos y cultura- 
les presentados crean espacios de 
seguridad al abrigo de las acometidas 
del cambio. Es vital para nuestra salud 
mental estar preparados para adentrar- 
nos en la terra incogi~ita del futuro 
(incluido el futuro próximo). También 
:I este respecto los museos se inspiran 
en las soluciones elaboradas por Dis- 
ney, lo cual se traduce en una gesticin 
suhconsciente pero eficaz del cambio. 

La amplia aceptaci6n de los centros 
Disney y el apoyo que se les presta 
muestran que tienen una incidencia en 
demasiados niveles y demasiados pun- 
tos como para que puedan considerarse 
como un mero divertimiento. Todos 
nos sentimos en  cierta medida extranje- 
ros en nuestro tiempo y nuestro propio 
país. Los parques temgticos y los 
museos sirven de estabilizadores en la 
.\origine del cambio moderno. Es inte- 
resante observar que conforme el 
futuro nos va alcanzando, es preciso 
actualizar ciertas presentaciones; así, 
una vez que el alunizaje pas6 a la 
historia, el “Vuelo a la luna” (Dyne)-- 
landia) 5e convirtió en ‘‘PIisiÓn a 
Marte”, y “La casa del futuro” de la 
Tierra del inni?ana cerró sus puertas 
diez años después de su creacidn en 

195’ porque aquel futuro comen26 a 
asemejarse demasiado al presente. 

Disneylandin es una experiencia que 
sigue influy-endo en muchos aspectos 
de la vida estadounidense e internacio- 
nal (Tokio p Eurodisneylandia) , como 
por ejemplo en la apariencia y el 
ambiente de nuestras ciudades, lugares 
públicos y centros escolares. Hoy en 
día, los parques que dbergan el patri- 
monio hist6rico tienen la prioridad 
nacional e n  Filipinas, Tailandia, Indo- 
nesiayeljapdn (con el pequefio Museo 
Mundial de la Humanidad en Nagoya, 
por ejemplo). El Llbersee Museum esta 
realizando proyectos en países en vías 
de desarrollo y el Tropenniuseum de 
los Países Bajos, un nuevo tipo de 
museo consagrado a la “comprensión 
cultural”, constituye un modelo en  su 
especialidad. La “vuelta al mundo” cle 
nuestros dias consiste en  una gira de 
parques temiticos, mientras que el 
proyecto Jasciri vincula los distintos 
museos mediante una red por satélite. 
Esta nut“  universalizacicin de la 
“tematizaci6n”, junto con la integra- 
cicin de la televisión e n  todos los aspec- 
tos de la vida cotidiana, es el telón de 
fcmclo sobre el que se deben diseriar 
todas las demás atracciones. Dada esta 
premisa, no tiene sentido prictico 
hablar de visitas a museos, educación 
formal, programas gubernamentales o 
cualquier otra institucicin rica en cornu- 
nicacicin como de algo diferente de la 
cultura pcqxilar, de sus exigencias y sus 
efectos. 

En la conferencia sobre el museo del 
futuro que se celebrci en Barcelona en 
1989, como preludio de los Juegos 
Olímpicos de 1992, se esbozci la ima- 
gen del museo del siglo XXI como una 
convergencia fecunda del museo y del 
parque temático. Pese a que esta ima- 
gen es, sin duda alguna, ineludible, 
existen todavía muchos directores de 
museos que no est:in preparados para el 
prcixinio siglo. que se sienten azorados 
y perplejos frente a una instituciiin que 
esti cambiando probablemente con 
mayor velocidad que las demás. Los 
museos est5n dejando de ser, unos con 
presteza, otros con alarma, clubes pri- 
vados o claustros del siglo XVIII para 
convertirse en brillantes p dinámicos 
animadores del siglo xx y XXI. Es una 
aventura emocionante en la que debe- 
ria participar toda persona interesada 
en el museo del futuro con amplitud de 
miras y con cualidades de obsewa- 
dor. 
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9 9  “Ama tus máquinas 
Las sigil ie  i i  tes obserua ci0 iz es so I I  pasajes del disc I I  rso 
promiiiciado ez La H a j q  en agosto de 1989, poi- el 
doctor Neil Postmail, con motiuo de la iiiairgirracióiz de 
la dëcimoquirita Coizfemlicia Getzeral del Consejo 
hterizacioiial de L\lriseos (ICOilfj. 
N. Postman, ?zntivo de los Estados Unidos, podria 
d e j n  irse coin o u i i ‘pe tisndo r co tro ue rtido ”. 

. . . En el caso de los Estados Unidos de 
América, que es el lugar que mejor 
conozco, tenemos una sociedad que sin 
ninguna duda puede mejorar gracias a 
los museos. ¿Qué clase de museos se 
precisan? Examinemos lo que tal vez 
sea el museo más popular de los Esta- 
dos Unidos, La Comunidad Prototipo 
Experimental del Mañana, conocida 
popularmente como el Centro EPCOT, 
situado en Orlando, Florida. Creo real- 
mente que está justificado el darle la 
denominación de “museo”. Como el 
Colonial Williamsburg de Virginia, el 
EPCOT intenta crear un vivo retrato de 
lo que significa ser un ser humano en 
un tiempo y lugar determinados. Es, 
por decirlo así, el diorama animado más 
grande del mundo. 

Contrariamente a Disney World, que 
está situado al lado, el EPCOT no aspira 
solamente a ser un parque de atraccio- 
nes. Como todos los grandes museos 
del mundo, quiere fascinar y cautivar, 
pero desde sus inicios tiene un pro- 
grama que se propone contar una parte 
de la historia de la inteligencia y la 
creatividad humanas y se procura que, 
al salir, los visitantes se sientan inspira- 
dos e instruidos. Tras visitar el EPCOT 
puede que se considere que ese doble 
propósito no se logra, y que el EPCOT 
es más un parque de atracciones que un 
museo; yo podría estar de acuerdo con 
esta opinión. Hace algunos años, fui 
uno de los treinta consultores convoca- 
dos a Orlando por los directores del 
EPCOT para que formul2ramos reco- 
mendaciones a fin de intensificar la 
función educativa del centro. Conviene 
observar que se repitió una y otra vez a 
los consultores que Walt Disney jamás 
tuvo la intención de crear en el EPCOT 
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otro parque adicional de atracciones. 
En realidad, éste debía ser su monu- 
mento más importante -un museo que 
celebrara las posibilidades del porvenir 
de la humanidad- y la razón por la que 
se convocaba a los consultores era que 
el EPCOT se había apartado de esa 
intención. 

Pero esa labor era, a mi juicio, impo- 
sible. El problema no está en que el 
EPCOT se haya convertido más en un 
parque de atracciones que en un 
museo, sino en que el EPCOT sea un 
museo que presenta una verdad a des- 
tiempo, a un público necesitado deses- 
peradamente de orientación moral y 
cívica. Es como quien pretende instruir 
a un avaro inculcándole el ideal de que 
un centavo ahorrado es un centavo 
ganado. El avaro eso ya lo sabe; más 
aún, se rige por esa filosofía y nada 
aprender2 con que se la repitan. Lo que 
el avaro necesita es apoyarse en una 
visión inspirada, por ejemplo, en ese 
poema de Robert Herrick, cuyo primer 
verso dice: “Junta capullos de rosa 
mientras puedas hacerlo”. André Gide 
decia que la mejor educación es la que 
va a contrapelo. Es decir, que aprende- 
mos por contraste y comparación, no 
por redundancia y confirmación. 

El tema del EPCOT es “La tecnología 
por encima de todo”. En todo lo que 
exhibe ypor todos los medios posibles, 
el EPCOT proclama que se alcanzará el 
paraíso mediante los avances tecnoló- 
gicos y únicamente gracias a ellos. El 
mensaje conlleva la idea de que lo 
nuevo es mejor que lo viejo, lo rápido 
mejor que lo lento, lo simple mejor que 
lo complejo y que, de no serlo, es 
preciso cambiar nuestra definición de 
lo que es “mejor”. A la pregunta de qué 

Neil Postman 

hará del hombre un ser humano en el 
futuro, el EPCOT responde: “podrás 
realizarte plenamente amando las 
máquinas como otrora la gente amaba a 
su dios, su comunidad o su familia”. 

Desde luego, las multitudes que acu- 
den al EPCOT acogen encantadas ese 
mensaje, como el avaro cuando se le 
dice que un centavo ahorrado es un 
centavo ganado. Pero no aprenden 
nada. 

Es indudable que existen en el 
mundo lugares donde el consejo de 
buscar ld salvación en la tecnología 
puede ser útil. En mis viajes he visitado 
algunos de ellos y considero que una 
buena dosis de filosofía del EPCOT 
contribuiría en gran medida a eliminar 
ciertos inconvenientes y parte de la 
miseria. En efecto, esa filosofía fue, en 
los Estados Unidos, inspiradora y útil 
en el siglo XIX y comienzos del xx. Nos 
ayudó a construir un nuevo colosoy nos 
dio confianza, riqueza, vitalidad y 
poder. No obstante, para una sociedad 
totalmente convencida en la actualidad 
de que la tecnología es divina, no existe 
visión del futuro más anacrónica que 
ésta. 2Qué puede enseñar el EPCOT al 
ciudadano estadounidense? ¿Qu& ideas 
puede inspirarle? Ya hemos organizado 
nuestra sociedad para que integre toda 
la innovación tecnológica posible. E s  
más, hemos ignorado voluntariamente 
todas las consecuencias de nuestros 
actos, como en un delirio y sin reflexión 
alguna. Y, como la tecnología parecía 
exigirlo, hemos vuelto la espalda a la 
religión, la familia, los hijos, la historia 
y la educación. 



Los jardines paradisfacos 
del Islam 

En el vocahulario artístico del niundo 
isl;imico, la naturaleza es una fuente 
primordial de inspiracicin decorativa. 
Así, la memoria popular conserva el 
recuerdo del esplendor de los jardines 
colgantes de Babilonia. Los grandes 
parquesreales del Irán en tiempos de la 
diriastia de los sasánidas recibían el 
nombre dej2i-dau?s (“paraíso”), y no es 
cdsual que las dos religiones que nacie- 
ron en una de las zonas mis áridas del 
mundo hayan concebido el paraíso 
comn un jardín lujuriante (los cristia 
nos partieron de él, mientras que los 
musulmanes se dirigen a el). Otro 
legado son los patios de las casas espa- 
riolas y los patinillos de las viviendas 
orientales más modestas, adornados 
con un pequeiio estanque y algunas 
plantas, incluso si éstas crecen en un 
improvisado recipiente. 

“iC6mo expresa el arte islámico la 
naturaleza?” Ésta era, en defintiva, la 
pregunta a la clue la exposicicin del 
Louvre trataba de responder, mos- 
trando el arte naturalista que floreció 
por todos los territorios que se extien- 
den entre la India y España, y que durci 
desde el siglo VIII al ~ I I I  de nuestra era 
(prolongindose despuCs en formas dis- 
tintas). 

ITna amplia e incluso asombrosa 
variedad de técnicas y materiales se 
encontraba representada: cerámicas, 
metales, jades, vidrios esmaltados, mar- 
files, maderas y tejidos, sin olvidar, 
evidentemente, las alfombras. Pero, en 
realidad, ,:por qué “evidentemente”? En 
1:i tradicicin islimica, la naturaleza es, 
ta1 vez m b  clue en cualquier otra parte y 
como nunca antes lo había sido, sím- 
bolo de la riqueza de la vida. En un 

Los animales -en este caso un pavo real- 
suelen tratarse con humor y ternura 
(Iznik, Turquía, primera mitad del 
siglo m. Museo del Louvre, París). 
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La naturaleza, contexto perfecto para la 
actividad humana, ya se trate de la caza, 
del ensueño amoroso o de la bïïsqueda 
de lo absoluto (Iznik, Turquía, 
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comienzos del siglo XVII. Museo del 
Renacimiento, Ecouen) . 
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Recepción regia en un paisaje (Irán, 
principios del siglo XVII. Museo del 
Louvre, París). 

entorno que con frecuencia es rudo, la 
alfombra hacia de algún modo las veces 
de jardín interior en la casa o bajo la 
tienda. 

Así pues, la naturaleza se halla omni- 
presente en el arte islámico y refleja 
cierta unidad de concepción artística 
pese a ser fruto de estilos, tradiciones, 
épocas y países muy distintos. Esta 
unidad y diversidad se entrelazan en 
una trayectoria creativa desde el motivo 
más sencillo directamente tomado de la 
realidad (por ejemplo, la palmeta), a la 
expresión más simbólica (el jardín, o 
sea, el paraíso), de lo natural a lo 
estilizado, unas veces dentro de estruc- 
turas rígidas (como la red romboidal) y 
otras en composiciones complejas pero 
más flexibles (florales sobre todo), que 
dejan más libertad a la fantasia del 
artista. 

Por su parte, los animales, incluso 
cuando aparecen estilizados, estin tra- 
tados con un agudo sentido del movi- 
miento ~ 7 ,  muchas veces, con humor y 
ternura. 

Las escenas se van complicando a 
medida que la naturaleza pasa a ser 
objeto de estudio científico y que su 
funci6n privada y pública evoluciona. 
La naturaleza se convierte así en confi- 
dente de ensueños amorosos, conipa- 
ñera de cacerías o decoración de fastuo- 
sos festines. 

Sus representaciones complejas pue- 
den ser tambien una evocacicin, o 
incluso un hechizo, propios de la vida 
espiritual, religiosa o incluso mística. 
LOS animales (como la esfinge y el ave 
fénix) y las flores (como la roseta) se 
tornan emblemáticos al estar cargados 
de valor esotérico. Son toda una serie 
de elementos que, tomados en con- 
junto, participan en la creación de un 
jardín paradisíaco en el que dominan la 
serenidad y una apacible alegría. La 
naturaleza se convierte en el refugio 
por excelencia del alma en pos de lo 
absoluto. @ 

La alfombra, una forma de jardín interior 
(Tabriz, Irán, entre 1524 y 1576. Museo 
de Artes Decorativas, París) 



Los jardines de Europa oriental 
Patrick Uowe 

Palacio Potlogi, Bucarest (Rumania). El 
parral que recubre la pérgola de hierro 

forjado arroja sombras moteadas. 

Los países de Europa del Este han sido 
siempre un lugar de transición entre 
Europa y Oriente. En sus jardines, por 
ejemplo, los elementos islámicos se 
superponen a las tradiciones europeas 
más convencionales. La primera prueba 
concreta de que en la región existieron 
jardines ornamentales se remonta, sin 
embargo, a las excavaciones que permi- 
tieron descubrir ruinas de las villas 
romanas clásicas. Esa cadena de gran- 
des villas -como la de Diocleciano en 
Split- bordean la costa adriática de 
Yugoslavia ofreciendo aún terrazas, 
patios, estanques artificiales, mosaicos 
y otros fragmentos de antiguos jardines 
que nos permiten reconstruir su tra- 
zado original. En las ciudades de Oes- 
cus y Nicópolis o Istrum, en Bulgaria, 
donde también se han hecho excava- 
ciones, subsisten elementos similares. 

Tras la desintegración del imperio 
romano, las tradiciones de la jardineria 
clásica sólo se mantuvieron en Serbia y 
Macedonia, que actualmente forman 

parte de Yugoslavia meridional, pero 
que entonces estaban bajo el influjo del 
imperio bizantino. En los siglos X I ~ X I I ,  
menos convulsionados, monjes de 
Europa occidental emigraron hacia el  
este, construyendo monasterios y 
creando en los claustros pequeños jar- 
dines de disposicicin geométrica en los 
que, m5s que las flores, predominaban 
las hortalizas! los frutales, las hierbas y 
las plantas medicinales. Esos jardines 
se encuentran representados a menudo 
en la pared del fondo de los retablos 
medievales, e n  Hungria y Polonia, o en 
las pinturas murales de algunos monas- 
terios de Rumania y Bulgaria. En reali- 
dad han sobrevivido pocas de las confi- 
guraciones originales. Sin embargo, en  
el claustro del monasterio franciscano 
(1317) de Dubrovnik se mantiene la 
disposici6n excepcional de una senda 
central bordeada por hileras de bancos 
de piedra que lleva hasta una fuente, 
diferente de la tradicional, donde los 
senderos se cruzan. 



Los jardines de EirroDa oriental 13 

La invasión de los mongoles (1242)  
en la parte oriental de la región inte- 
rrumpió la pacífica trayectoria de la 
jardinería j7, nyis adebante, la expansicin 
del imperio otomano tu170 efectos dura- 
deros en su arquitectura JJ diseño. En 
Bulgaria, donde la dominaci6n oto- 
mana duró de 1391 a 1878, se crearon 
jardines islámicos en los patios de 
muchas mezquitas, así como en los 
palacios de los bey y aga. El actual 
parque de la ciudad de Sofía deriva del 
jardín del Último vali turco Makhzar 
Pasha. En las provincias de Bosnia y 
Macedonia, en el sur de Yugoslavia, la 
opulenta capacidad creadora de esa 
epoca aún perdura en los patios de las 
mezquitas y en los cementerios musul- 
manes, como el de Alifakovac, cerca de 
Sarajevo, que se caracteriza por su 
sobreelevación, sus exquisitas tumbas y 
la originalidad de su estructuración en 
espiral. Los turcos también introduje- 
ron en Europa numerosas plantas de 
jardín: la primeravez que se mencionan 
los cítricos, las granadas, muchos arbus- 
tos, hierbas y flores exóticas, y más 
particularmente los tulipanes de todos 
los colores, como los de color verde o 
lila, por ejemplo, es en Hungria durante 
la dominación turca (1541-1686). 

Las zonas que no estuvieron bajo el 
dominio turco seguían mirando hacia 
Europa occidental en busca de inspira- 
ción. El Renacimiento italiano que 
alcanzó su apogeo entre los siglos xv y 
XVI ejerció una influencia arrolladora. 
Antes de que los turcos invadieran 
Hungría, el gran monarca Matías Cor- 
vino (1458-1190) solía invitar a científi- 
cos y artistas italianos a su espléndida 
corte de Buda y de Visegrad. Se sabe 
que en los jardines de ambos palacios 
había pajareras ornamentales, fuentes, 
terrazas, arriates e incluso laberintos de 
inspiración renacentista, así como 
muchísimas plantas importadas de Ita- 
lia. La República de Dubrovnik, enton- 
ces llamada Ragusa, mantuvo estrechos 
vínculos con la Italia septentrional 
durante el auge de su cultura huma- 
nista. Las villas costeras provistas de 
terrazas, pergolas y estanques que 
conectaban los jardines con el mar 
seguían de cerca los modelos italianos. 
La mejor conservada de ellas es la villa 
Sorkocevic, de estilo gótico renacen- 
tista, que se encuentra en Lapad. De los 
aproximadamente doce jardines rena- 
centistas que subsisten en Polonia, los 
que se encuentran en Baranow, Pies- 
kowa Skala y Brzeg han sido restaura- 
dos recientemente; el mis evocador es 
el de Mogilany, que data aproximada- 
mente de 1560, con su modesto trazado 
clásico y ubicado, en la ladera de una 

Dobris (Checoslovaquia). Este jardín fue 
diseñado por los arquitectos de Cotte y 
Servandoni entre 1745 y 1770 y 
restaurado en 19 1 1 por el arquitecto 
francés Touret. 

b 
Konopiste (Checoslovaquia). Este jardín 

barroco de 1750 fue recreado como 
jardín italiano en 19 1 O,  bajo la dirección 

de su entonces propietario, el duque 
Francis Ferdinand d’Este. 

,... 

4 
Kutna Hora (Checoslovaquia). Una de 
las más hermosas iglesias medievales de 
Europa fue ornamentada con una 
“alfombra floral” de plantas tan 
coloridas como frágiles cuando Margaret 
Rutherford Jay la fotografió en 1924. 

Parque Carol, Bucarest (Rumania). Un 
alminar domina la forma “natural” del 

lago en el centro de este parque que 
lleva el nombre del rey Carol. 

a 
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coliria ci ) t i  la perspectiva 1ej:tna de las 
montañas T"x. 

En el siglo siguiente, la concepción 
de los jardines se hizo nias elaborada y 
grandiosa. El emperador Rodolfo II  
emhellecid su espectacular palacio de 
Plag:i con un complejo de jxdines a la 

i ricamente decorados con esta- 
tuas y fuentes 
influyente holanclt; 
(152'7-1606). E n  la proximidad se 
encuentra el Parque Valdstejn, de 1626, 
tanibiCn provistu de un jardín igual- 
mente suntuoso con una "sala terrena" 
di4eñada por el arquitecto italiano G. 
Pieroni r escultura4 de Adrian de Vries. 

L a  influencia francesa 

Con la derrota del ejercito turcc) qur  se 
produjo en \!iena en 1688, en gran parte 
de Europa oriental se inició uila Ppoca 
de gran prosperidad y espansith. Li 
popularidad de los jardines harrocos, 
simbolizados por el parque real de 
Vcrsalles, se extendici por toda Europa y 
llegó a Checoslovaquia. Hungria, Polo- 
nia y Eslovenia, en el norte de Yugosla- 
via, en ese entonces parte del imperio 
austrohüngaro. Ese estilo se adapt6 
acertadamente p x i  adecuarse :il clim:t 
más seco de esas regiones, evitando las 
mdltiples fuentes y demis complejos 
juegos de agua propios de los jnrdines 
rococci de Francia. Et1 Hungria, donde 
se construyeron rnris de un centenar de 
jardines de este tipo, la mag-ci ri:^ ha 
desaparecido o lia sufridci canibic-)s. De 
los pocos que subsisten, el mejor ejem- 
plo es el de Esterhaza en Fertod que, 
pese a haber sido casi totalniente des- 
truido durante la illtima guerra, hri sido 
esplendidamente restaurado. 

A~Iuc~~os de los jardines de Checoslo- 
vaquia tanibien han desaparecido y $610 
se salx c6mo eran gracias a los graba- 
clos. El de Bucovice, en las montañas 
Chribg-, en el sur de hloravia, es un 
hermoso ejemplo de jardín que ha 
sobrevivido a1 tiempo, sin que sus terra- 
zas, escalinatas, estanques y estrituas, 
bien conservadas. 1i:iyan sufrido altera- 
ciones. En los jardines de Dobris y 
Konopiste, en el centro de Bohemia, 
tambien se ha mantenido la disposicih 
original, a la francesa. hhgníficos arria- 
tes ornados, nuniercms esculturas y 
rirboles recortados siguen decorando 
10s jardines de Nieverom;, cerca de 
Lowicz, y de Bialystock y Wilanow, 
cerca de Varsovia, en Polonia. En 
Yugoslavia se crearon rndtiples jardi- 
nes de trazado barroco, en la llanura de 
Panonia, entre Styria y Yoivodina, pero 
el m:is grandioso se encuentra en Dor- 
mm, cerca de Ptuj, en Eslovenia. Un eje 

Monasterio Cotroceni, Bucarest 
(Rumania). Una pergola de piedra 
domina un jardín de múltiples plantas 
de flores perennes. 

Palacio Sinaia (Rumania). El luminoso 
arriate decorado con grandes vasijas con 

flores contrasta efectivamente con el 
sombrío parque de coníferas de atrás. 

de 3,s km de largo pasa por la construc- 
cion y culmina, en ambos extremos, 
con esculturas. En el centro de un 
inmenso arriate, una fuente con la 
figura de Neptuno lo divide en cuatro, 
la niayor parte de cuya rica ornamenta- 
cicin escultórica subsiste aún. 

Más allá del barroco 

La complejidad formal de esos jardines 
barrocos comenzó a resultar rígida y 
anacrónica para la sensibilidad rom5n- 
tica que se estaba forjando en Europa 
en el siglo XVII. Los efectos más "natu- 
ralistas" de los jardines a la inglesa, 
concebidos en funci6n del paisaje, con 
sus grandes y onduladas extensiones de 
c&ped, sus senderos serpenteantes y 
sus planos de agua de formas irregula- 
res, se adaptaba mejor a los gustos del 
momento. En Hungría se adopt6 este 
modelo de jardines, con multitud de 
:irboles y arbustos en flor y preservando 
perspectivas encantadoras y poco 
estructuradas, tal como en Tata, Mar- 
tonsvar, donde vivía la familia Rruns- 
wick, amiga de Beetho~en,yenVarosli- 
get. Los dos 6ltimos ejemplos citados 
fueron obra del famoso diseñador ale- 
m5n C. H. Nebbien (1778-1841). En 
Checoslovaquia, el ejemplo culmi- 

nante de este estilo es Lednice, en el sur 
de Moravia. Este parque, que reviste 
una verdader3 importancia internacio- 
nal, fue creado por la familia Liech- 
tenstein: rodea un lago de 34 hectáreas, 
con nc) menos de quince islas, y acoge 
edificios propios de los parques román- 
ticos como un alminar (1791) y un 
conservatorio curvilíneo de hierro 
( 1843 ),  obra del arquitecto ingles G. 
Devien. 

En Polonia, las tendencias de retorno 
al clasicismo surgieron al mismo 
tiempo clue este estilo concebido en 
funcidn del paisaje circundante. En los 
cuatro grandes parques -lukadia, 
LazienhT, Lancut y Pulamy-, abiertos al 
püblico, se encuentran templos y 
rotondas. El d t imo  de ellos reviste 
especial interes porque fue concebido 
más bien en función de los gustos de 

autora de la obra clásica en polaco. 
sobre los jardines paisajistas de estilo 
ing 1 es , Dir! e rsm idem sobre ki crea L' ¡ O n  
cle~jarcliiies (Wrocklaw, 18051. 

Desde mediados del siglo pasado, el 
creciente interes del p6blico por la 
botánica tuvo como rcsultado la crea- 
ción de muchas colecciones de plantas 
decorativas, algunas de las cuales se 
convirtieron :I la larga en arboretos de 

Izabela CzartoqrSka ( 1746-1835), 
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importanciainternacional. Los mis des- 
tacados entre ellos son los de Kirnik y 
Goluchow, en Polonia, y la famosa 
colección del conde Ambrozy-Migazzy, 
en Malotiya, que entonces se encon- 
traba en Hungria pero que está actual- 
mente en Checoslovaquia. Se crearon 
nuevos jardines botánicos, los de Cluj 
en Transilvania y jardines zoológicos 
como los de Poznan, en Polonia. Al 
aumentar la preocupación por la salud 
pública y el esparcimiento, comen- 
zaron a crearse parques públicos en las 
ciudades. El parque Carol en Bucarest 
es uno de sus mejores exponentes. 
Muchos de ellos se proyectaron sobre 
las ruinas de las fortificaciones cons- 
truidas para rodear muchas ciudades y 
pueblos antiguos. Los parques de Jin- 
drichuv Hradec, en Checoslovaquia y 
Cracovia, en Polonia, son de este tipo. 
La preocupación por la salud también 
tuvo como consecuencia la creación de 
balnearios como Marienbad y Francen- 
bad, con grandes jardines integrados en 
el paisaje y jardines de flores donde los 
clientes harían ejercicios. En general 

los árboles anuales seniirresistentes o 
frigiles que empezaban a importarse de 
América del Sur, África meridional y de 
zonas tropicales del Lejano Oriente los 
ornaban con brillantes colores. La 
“alfombra” floral que se encuentra 
frente a la gran iglesia medieval de 
Kutna Hora (después de 1380), en 
Checoslovaquia, fue un importante 
ejemplo de este tipo de enjardinado 
con flores. 

Al tiempo que se creaban estos gran- 
des parques y jardines, tambien apare- 
cían pequeños jardines en los que los 
particulares plantaban plantas florales 
más pequeñas. De este tipo son los que 
fotografió en 1924 la arquitecta paisa- 
jista estadounidense Margaret Ruther- 
ford Jay, que ilustran el presente 
artículo. La familia real de Rumania fue 
la precursora de la introducción de 
estos jardines de flores en  su país. En el 
Palacio de Sinaia se recubrió una loggia 
con glicinas; del mismo modo las terra- 
zas, las esculturas y el arriate se recu- 
brieron delicadamente con plantas de 
flores perennes. En el Palacio Potlogi, 

Palacio Sinaia (Rumania). Una fuente 
con la imagen de Neptuno y de otras 

divinidades del mar delicadamente 
ornamentada con flores de tonos 

anaranjado y amarillo. 

el parral que recubre UIM arcada de 
hierro forjado arroja una sombra 
moteada sobre el paseo. En el monaste- 
rio de Cotroceni, cerca de Bucarest, 
debajo de una pérgola, se destaca una 
disposición deliberadamente arcaica 
de estrechos cuadros de hierbas y flo- 
res. 

Al comienzo de nuestro siglo, el 
movimiento modernista que se hizo 
patente en el arte y en el dibujo inspire', 
una serie de grandes moradas urbanas 
con jardines que tienen un diseño 
arquitectónico de gran calidad, como 
por ejemplo los de Jan Kotera y hdolf 
Loos en Praga, la Villa Tugendhat de 
Mies van der Rohe en Brno, y las 
innovaciones que introdujo en los jar- 
dines del Palacio de Praga el arquitecto 
esloveno Plecnik. Entre las tendencias 
actuales cabe citar la creación de par- 
ques o reservas naturales en los alrede- 
dores de las ciudades más grandes, con 
fines de recreo y enseñanza. Debido al 
incremento del turismo de masds se 
asiste a obras de acondicionamiento 
paisajista en los centros turísticos del 
Mar Negro, en Bulgariaa, así como en las 
riberas del lago Balatón. Al mismo 
tiempo se estin reconstruyendo y res- 
taurando numerosos jardines tradicio- 
nales que habian caído en el olvido. 

Todas las fotos basta ahora inkditas que 
iliistrari elpreseiite artículo fiieron toma- 
das eti 1924pordlargaret Riithe~ford Jay, 
una de esas mujeres a quienes puede 
atribuirse el renacimiento de la arqui- 
tectura paisajista en los Estados Unidos 
de Aindrica n comietizos de este siglo. 
Puesto qice las principales canwas  utzi- 
versitarias estabaiz vedadas n las mujeres 
en esa época, para formnrse, las danmasse 
veían obligadas a estudiar en escuelas 
especiales, como la Facultad de Arquitec- 
tura)! Arquitectura Paisajistapara Muje- 
res, de Cambridge, o la Fucultad de 
Arqiiitectura Paisajista, Jardiinería y 
Horticirltura, para mujeres, de Lozot- 
horpe. Las nuwie?.osísitnns diplonradas de 
esas instituciones trop eza ro ri CO ri eri o r- 
nies resistemias en ima profesión en la 
que precio M in a ban los bo ni bres. Las 
agencias que coiistitir~wori, formadas 
excln~sirmii~e~ite por in iq‘eres, cumplieron 
una fir?ici6n detenniiiaizte en las 
extraordinarias realizaciories de esa 
getzeración de arquitectas paisajistas a 
quielles, por lo general, no se daba tra- 
bajo eu los estudios de sus colegas tmscu- 
liizos. 

Palacio Sinaia (Rumania). Una loggia 
recubierta con glicinas. 

Todas las fotografias pertenecen a la 6 ColecciLin 
Margaret RutherfordJay, Diapoteca de Arquitectura 
de la Universidad de California (Berkeley). 41uusezrm 
desea agradecer especialmente a b~ bibliotecaria 
hlaryly Snow por la puntualidad con que nos las 
proporcionci. 
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EL WINTERTHUR DE DELAWARE POR DENTRO 
Y POR FUERA 

[Tria g r ~ i i  niarzsicbi, iina t>xterisiijhica JI 11120s jurcliiies que constitiLjwi iina mrzclu t@icanieiitt> ~iorterrtiic~ricnrin de i€iwrsos 
estilos e I I  sop eos, tale\. so t7 los C o  nipon ci i tes prin cipales del Win testhi L I‘ Mirse I I  v i  a rid Ga rcie ?is ( .Illiseri j 1 .lardin es cie E’ì pz t e r t h  s ), 

qiir se t~xtieiitlt~iijrriito nl rio Brandiwiiir t v i  el estado de Delaware (Estados Uriidcis de Anicirica). E n  e s t r  artíciilo, L j w n  
Darlis, jtfn de relcrcioiies C o r i  los niedios de comirnicaciótz ilel Wititerthirr, traza kz historia dt> los j~zsdiitic~s, niieiitras DEnise 

Jïagnurii, ttictiica paisajista, aconipatiu a los lectorm al interios del edijkio paru aclniisar Ius iristalacioiies. 

Un jardi? norteamericano 
/ con races europeas 

Lynn Davis 
i 

La nocicin de jardin authticamente 
norteamericano puede parecer una 
contradiccicin terminolcigica; despuPs 
de todo, como ocurre con la mayoria de 
los aspectos de la cultura en los Emdos 
[Triidos, los jardineros se han basado 
desde hace mucho tiempo en las d i -  
das tradiciones europeas. Scilo en el 
siglo xx, mediante las imitaciones de 
los estilos frances e italiano y las inter- 
pretaciones del paisaje inglés, los jardi- 
nes alcanzaron un estilo típicamente 
norteamericano, es decir una fusicn de 
influencias de casi tockis partes. 

El Winterthur revela la quintaesencia 
del jardín norteamericano. Por ajus- 
tarse al caricter del lugar y lograr un 
equilibrio entre la ciencia de la horti- 
cultura y el arte del diseno paisajistico, 
el jardín de Winterthur parece “haber 
estado siempre allí”. E n  realidad, es un 
jardin relativamente joven y en cons- 
tante evolución. 

Cuando en 3 9 P  Henry Francis du 
Pont heredci Winterthur, asumid la res- 
ponsabilidad de ocuparse del jardín. 
Igual clue otros miembros de su familia, 
du Pont sentía una pnsicin por la natu- 
raleza y amó toda su vida las plantas y 
las flores. Durante sus añcis de estuclios 
en Hai-vard ysus viajes anuales a Europa 
conociij muchas escuelas de diseño de 
jardines. El resultado de su interes por 
el tema y de sus conocimientos en la 
materia fue un jardin personal e impre- 
sionante en el que se reflejan una serie 
de influencias, aunque sin someterse a 
un estilo europeo determinado. 

Winterthur en los años 1920, cuando 
aún era una granja en actividad. 

Ln Revolzrcidn y las flores 

La influencia francesa no siempre 
resulta evidente cuando se recorre el 
jardín de Winterthur. No abundan los 
arbustos recortados a mano, los cante- 
rc)s JT los diseños axiales que definen el 
jardín franc& “clásico”. En realidad, en 
la epoca en que el primer du Pont 
ahandonó Francia para instalarse en el 
Nuevo Mundo había menguado la 
pasión de los franceses por los grindes 
jardines geometricos en castillos ypala- 
cios, diseñados por Le Niitre y sus 
discípulos en el siglo XVII y a principios 
del XVIII. En 1750 ya se tenidn noticias 
de los jardines de aspecto natural, pro- 
pios de Inglaterra, y los misioneros 
establecidos en el Lejano Oriente escri- 
bían acerca de los esplendores de los 
jardines chinos con sus diseños asime- 
tricos y SUS plantas esciticas. 

Tras la Revolución, nacid entre los 
franceses una nueva pasión por las 
flores y por los árboles. “A nadie le 
interesan los asuntos de Estado”, escri- 
bía el botánico Louis Lelier en 1802, “a 
todos les interesa la agricultura, es el 
furor del dia”. París pas6 a ser un centro 
activo de estudios botanicos, con el 
Jardin des Plantes como principal cen- 
tro de interés. Un joven editor llamado 
EleuthPre Irenée du Pont era un asiduo 
estudiante de las clases de botjnica clue 
en él se impartían. A pesar de que 
Eleuthère amaba con fervor las plantas, 
estudió en el Jardin des Plantes tani- 
bien por una razón prictica: su padre y 
él planeaban emigrar a América. Soña- 
ban con una colonia cuidadosamente 
planificada en tierras salvajes donde se , 
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verían obligados a explotar los recursos 
de la tierra para sobrevivir. 

Tras establecerse en 1802 en las ribe- 
ras del río Brandywine, una de las 
primeras tareas de Eleuthère fue plan- 
tar un jardín yun  huerto. “No poseer un 
jardin era la mayor privación”, escribía 
en 1803, “y fue de lo primero que me 
ocupé”. 

Pese a no ser un botánico profesio- 
nal, en su solicitud de pasaporte Eleut- 
hère declaró que ésa era su profesión, 
porque estaba seguro de llegar a serlo 
en América. Transmitió su pasión por la 
horticultura a la generación siguiente 
de los du Pont en el Nuevo Mundo, y 
todos sus hijos tuvieron jardines yviaja- 
ron varias veces al extranjero para parti- 
cipar en exploraciones botánicas. 

En dltima instancia, el legado hortí- 
cola de Eleuthère Irenée du Pont fue su 
amor por las flores, un legado que 
marcó el espíritu de generaciones de 
jardineros, sin limitar sus formas de 

expresión. “Espero que el amor de la 
familia por las flores continuará en mis 
hijos”, escribió Louise du Pont en 1876. 
Sus esperanzas se hicieron realidad: 
tanto su hijo, Henry Algernon du Pont, 
como su nieto, Henry Francis du Pont, 
continuaron el jardín de la propiedad 
familiar conocida con el nombre de 
Winterthur. Las influencias francesas 
directas son sutiles: un invernadero 
junto a la fachada norte de la casa 
utilizado para la exposición de plantas y 
árboles exóticos que recuerda las oraa- 
geries de la Francia prerrevolucionaria, 
y el Jardin del Reloj de Sol, no muy 
geométrico, donde, tras un seto ondu- 
lante de boj, florecen árboles yarbustos 
como las xantoceras, las saxifragas blan- 
cas, las halesias, el hamamelis, el mem- 
brillo y las lilas. 

El Jardín del Reloj de Sol es obra de la 
arquitecta paisajista norteamericana 
Marian Cruger Coffin, quien también 
concibió el Único jardín geométrico de 

“ r  
I 

. .  

Winterthur, el del Estanque de los 
Reflejos. Conforme al diseño renacen- 
tista italiano, esta zona geométrica es la 
más cercana al museo y antaño consti- 
tuía una extensión natural del edificio. 
Es uno de los pocos lugares de Wintert- 
hur donde los visitantes pueden obser- 
var el enfoque estructural y los rasgos 
arquitectónicos característicos de los 
jardines italianos: terrazas, escaleras, 
balaustradas y estatuas. 

Cada mes un cuadro 
diferente 

De todas las tradiciones europeas en 
materia de diseño de jardines, la que 
más iiifluencia ha tenido en Winterthur 
es la inglesa (incluido el estilo de 
parques paisajistas del siglo XVIII, y el 
trabajo de William Robinsony Gertrude 
Jekyll a fines del siglo XIX y principios 
del xx). La historia de los jardines de 
Inglaterra conoció en el siglo XVIII una 
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novedad muy importante. Los jardines 
de esa 6poca se inspir:iron en el paisaje 
a fin de suavizar la simetria regular del 
jardín geomktrico. A los defensores de 
este nuevo estilo les agradaban los 
senderos zigzagueantes, los lagos irre- 
gulares y los grupos pintorescos de 
árboles, en lugar de la apariencia artifi- 
cial de los jardines de diserio intrincado 
y de los alardes de jardineria. 

“A1 definir la forma de la tierra c) del 
agua, tomamos ka naturaleza como 
modelo, y la mixima perfección de la 
jardineria es imitar ;i la naturaleza de 
manera tan fiel que no sea posible 
descubrir la huella del arte”, escribió 
Humphrey Repton, un diseriador de 
jardines defensor del estilo “paisajís- 
tico”. En Winterthur, la influencia de la 
escuela paisajística es totalmente evi- 
dente cuando se contempla el lugar 
desde el Mirador, desde la Colina de los 
Robles, o desde el camino serpenteante 
bordeado de irboles que sirve de 
eritrada a h finca. Las zonas de césped, 
los lagos y los árboles cuidadosamente 
distribuidos complementan las laderas 
onduladas del valle de Brandywine, 
que, por otm parte, recuerda la campilia 
inglesa. 

En el siglo XIX, el diseño de los 

jardines ingleses se tornti cada vez mlis 
rom5ntico en su concepción, m5s 
eclectico en su caricter y mis compli- 
cado en sus detalles. Los diseñadores 
de jardines como William Robinson y 
GertrudeJekyll cambiaron nuevamente 
el estilo de la jardinería. Huyendo de 
las pretensiones y de los excesos que 
resurgieron en la era victoriana, prefi- 
rieron una hábil combinación de la 
proporcidn y el diselio, con un LISO 
preciso del color. “ N o  debemos basar- 
nos en un esquema definido que fati- 
gue la vista”, escribía Robinson en 
1871; “deberíamos lograr, en cambio, 
una gracia serena, verdor y pequeños 
cuadros distintos cada mes”. 

Esos principios tuvieron una influ- 
encia profunda en H. F. du Pont a la 
hora de plantar su jardín de Winterthur. 
A la manera de Robinson yJeky11, du 
Pont mezcld las plantas según un plan 
naturalista pero cuidadosamente estu- 
diado. Apreciaba mucho la yuxtaposi- 
cicin de colores y texturas y se hizo 
fanioso por sus audaces pero sorpren- 
dentes conjuntos. 

Una de las combinaciones cromliti- 
c35 favoritas de du Pont, el amarillo y el 
lila, desempeña un papel importante 
en los jardines de primavera y de otoño 

de Winterthur. En abril, el jardín res- 
plandece con el suave amarillo de los 
avellanos de invierno y el lila de los 
rododendros coreanos. Para el otoño, 
du Pont recreci esta combinaci6n de 
colores haciendo contrastar el púrpura 
de las moreras con el hamamelis, y 
utilizando tamhien las flores púrpuras 
clel ccilquico para hacer resaltar el ama- 
rillo del naranjo silvestre. 

El jardín de Winterthur es algo más 
que un simple conjunto de estilos his- 
tóricos, sin embargo. Con sus estratos 
de vegetaci6n, sus colores y sus formas 
innovadoras, con sus especínienes 
vegetales aut6ctonos ysus dimensiones 
majestuosas, el jardin es un tributo al 
paisaje y al espíritu norteamericanos. 
Gracias a la perspicacia de Henry Fran- 
cis du Pont, el estilo norteamericano 
del siglo xx, del cual Winterthur es una 
ilustración, merece ocupar un lugar en 
la historia de los jardines del futuro. 1 

La casa museo de Henry Francis d u  Pont. 



Denise Magnani 

El Jardín del Reloj de Sol, una de las 
escasas secciones semiclásicas de 
Winterthur. 

Los visitantes del Museo y Jardines de 
Winterthur buscarin en vano la impo- 
nente escalinata y las columnas de 
nyirmol que se pueden ver en muchos 
grandes museos norteamericanos. En 
catnbio, recorrerin en automóvil casi 
un kilómetro por un camino que ser- 
pentea entre colinas suavemente ondu- 
ladas, dejando atrris bosquecillos de 
árboles, arroyos y un estanque en cuyas 
orillas retozan gansos del Canadá. 
Desde el camino pueden verse los 
edificios de la finca donde se criaban 
los novillos, cuando Winterthur era 
todavía una explotación agrícola en 
actividad. 

El conservador de un museo de 
bellas artes italiano quedó muy sor- 
prendido al reconocer el paisaje: “iEs 
como una pintura de Wyeth!” Efectiva- 
mente, Andrew Wyeth vivió cerca y 
otros artistas de la escuela de Brandy- 
wine viven a pocos kilómetros del 
lugar. 

Cuando los visitantes llegan al Museo 
suelen sorprenderse de que el edificio 
de nueve pisos y 196 salas no parezca 
más imponente. Cobijada en la ladera 

de una colina, la construcción resulta 
efectivamente pequeña al lado de los 
viejos árboles que crecen en los bos- 
ques cercanos. El Museo y los otros 95 
edificios de la propiedad están pinta- 
dos de beige, color al que informal- 
mente se da el nombre de “barro de 
Winterthur”. 

Este aspecto modesto, así como la 
acentuación del carácter bucólico y la 
esmerada integración de la casa y el 
jardín, son deliberados. El fundador del 
Museo, Henry Francis du Pont, se sentía 
orgulloso de que los conocedores 
supieran que había reunido la principal 
colección de arte decorativo norteame- 
ricano del mundo; pero también quería 
que los visitantes gozaran de la belleza 
natural de Winterthur. 

“Dentro de cincuenta años”, decía, 
“la gente no sabrá cómo era una granja 
en actividad”. En vida de él, los niños 
de las escuelas de Delaware venían a 
ver cada primavera los animales de la 
granja recién nacidos, y miles de perso- 
nas paseaban por sus jardines en cons- 
tante cambio. 

“He nacido en Winterthur y siempre 

he amado todo lo que allí había”, 
afirmó du Pont durante la entrevista. La 
finca era su hogar familiar y la obra de 
su vida; allí dirigió una granja y obtuvo 
fama mundial su fabricación de produc- 
tos lácteos; allí desarrolló a lo largo de 
su vida su interés por la horticultura y 
por el diseño de paisajes y reunió una 
célebre colección de objetos típica- 
mente norteamericanos. Para H. F. du 
Pont, la granja, el jardín y el museo eran 
tres partes de un mismo complejo, 
sólidamente unido por su amor a la 
naturaleza, su extraordinaria atención a 
los detalles ysu gusto por la sutilezayla 
armonía de los colores y los diseños. Du 
Pont logró establecer entre los tres 
elementos un delicado equilibrio que 
hop constituye la marca distintiva de 
Winterthur. 

El amor de du Pont por el paisaje de 
su propiedad nació y se desarrolló 
durante su niñez idílica transcurrida en 
los bosques y prados de la misma. 
Como muchos miembros de la familia 
du Pont, su padre, el coronel Henry 
Algernon, se interesaba por la agricul- 
tura científica y dirigió una finca que 
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LJn hipocarnpo en el Estanque de los 
Reflejos, la zona niis clásica del jardín 
de Winterthur. 

Todas las fmygatias son cortesla del \Tinrerrhur 
hluseum and Gardens. 

parecía una pequeña aldca. Su madre, 
Pauline, transmiti6 a su hijo y a su hija 
Louise su amor por las flores. Tras 
graduarse en la universidad, en lugar de 
seguir una carrera militar o dedicarse a 
los negocios, du Pont se inscribid en la 
BLISS~J~  Institution de Harvard para 
estudiar los aspectos pricticos de la 
horticultura. 

Cuarenta y ocho tonos 
de verde 

Cuando su madre murid repentina- 
mente, du Pont abandon6 sus estudios 
y retorn6 a Winterthur :I dirigir la finca, 
de modo que su padre, que acababa de 
ser elegido senador de los Estados 
Unidos, pudiera vivir en Washington. 
Tal vez para distraerse de su reciente 
pérdida, du Pont inicid una ambiciosa 
serie de experimentos en materia de 
diseño de jardines y paisajes. Se docu- 
ment6 meticulosamente sobre las épo- 
cas de florecimiento, los aspectos cul- 
turales y las características esteticas de 
miles de plantas. Esos datos reunidos 
pasaron a ser la base de las líricas 
combinaciones cromiticas que se 
observan en todas las estaciones en el 
gran jardin naturalista clue nos ha 
legado. La tarea de dirigir las diversas 
actividades de la granja, el jardín y la 
casa durante los veinte años siguientes 
influycj poderosamente en la formaci6n 
de su estCticri de coleccionista y en su 
creacidn de esa síntesis única en su 
género que es Winterthur. 

En el Museo, 1 ~ s  salas clue una vez 
fueron la vivienda de los du Pont ofre- 
cen un claro ejemplo de la importancia 
atribuida a la relacidn etitre el exterior y 
el interior. Li vista desde la ventana de 
su dormitorio, en el séptimo piso, per- 
pendicular al jardín de estilo renacen- 
tism italiano clue sc extiende debajo, 
ofrece el mejor panorama posible de la 
finca. El escritorio, donde de mañana 
celebraba sus reuniones con los inten- 
dentes de la propiedad, estaba lleno de 
curiosas referencias a los placeres de la 
vida rural. Desde el porche contiguo, 
du Pont tenía un:i vista sorprendente- 
mente nítida de la granja, el bosque ye1 
jardín. 

En el aposento de su esposa (y en 
varias otras salas) se cambiaban en cada 
estacidn las telas para clue armonizaran 
o Contrastaran con los colores del pai- 
saje. En mayo, el diseño floral de color 
rosa oscuro y blanco de las fundas de 
los muebles y de las cenefas comple- 
mentaba el colorido de las flores blan- 
cas del cerezo silvestre, de las azaleas 
laponesas kurume rosadas y blancas y 



de las flores silvestres de tonos pastel 
que tapizan el gran Bosque de Azaleas 
que florece en la colina adyacente. 

En el jardín, du Pont logró reunir 
colores claros sobre un fondo verde o 
marrón para lograr un efecto más mar- 
cado. En el Museo, una serie de salas y 
corredores estin pintados de esos mis- 
mos colores. Los pintores de la finca 
tenían a mano cuarenta y ocho tonos de 
verde para los retoques. Los empapela- 
dos de estilo oriental, con sus paisajes 
idealizados, convierten los interiores 
en salas ajardinadas. Adornan las pare- 
des numerosas pinturas de paisajes y 
ejemplos de bordados con motivos flo- 
rales. Los guías y conservadores aconse- 
jan a los visitantes que miren al exterior 
paraver qué plantas espin floreciendo y 
c6mo se relacionan con el interior. 

Una vez que los visitantes se han 

familiarizado con la relación entre el 
interior y el exterior, los diseños de las 
salas exigen una inspección más dete- 
nida. Por ejemplo, el Dormitorio Azul 
posee ventanas en tres lados y las 
paredes están pintadas de un color azul 
gris opaco que parece fundirse con el 
cielo. Encima de la repisa de la chime- 
nea cuelga un cuadro que representa 
un paisaje con un rebaño en primer 
plano y que se yuxtapone al carnero, la 
oveja y los corderos reclinados de alfa- 
rería que descansan en la repisa. A 
travCs de los amplios ventanales a 
ambos lados de la chimenea, los visi- 
tantes pueden contemplar las tierras 
que en otro tiempo fueron pastizales. 

Pese a que los trabajos agrícolas en 
Winterthur cesaron poco después de Ia 
muerte de du Pont, en 1979, y a que la 
familia ya no vive en la finca, los 

visitantes siguen recibiendo una sensa- 
ción de animación y vida, una fuerte 
impresión de casa habitada. Henry 
Francis du Pont pasó su vida coleccio- 
nando y disponiendo plantas y muebles 
hermosos para poderlos compartir con 
los demás. El regalo que hace a los 
amantes de los museos, implícito en las 
colecciones y en el paisaje de Wintert- 
hur, es una visión benéfica del pasado y 
el presente de América y la prueba 
tangible de la estrecha relación que 
existe entre la naturaleza y el arte. 

La primavera llega antes en el bien 
llamado Paseo de Marzo, cuando el 
azafrán croco asoma entre las hojas del 
año anterior y se abre plenamente en los 
días de sol. 
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Chapultepec, 
un generoso refugio 
en medio 

de la contaminación 
LUZ Elena Zavala Grisi 

La ciudad de Mëxico no puede conce- 
birse sin el bosque de Chapultepec. 
Hablar de Mëxico D.F. es hablar de 
Chapultepec, por la tradición e historia 
que encierra. Enclavado en la parte 
sureste y muy cerca del Zócalo (foco 
precolombino J.’ colonial de la ciudad), 
el bosque, con mis de ochocientos 
años de antigüedad, es el centro histci- 
rico, cultural, de enseñanza, de entrete- 
nimiento J.’ diversión mis relevante de 
la Repilblica Mexicana y uno de los 
espacios públicos municipales m5s 
grandes, antiguos, hermosos y frecuen- 
tados del mundo. Ocupa una zona de 
6+3 hectáreas que todos los domingos 
visitan aproximadamente un millón 
doscientas mil personas. 

Su nombre es de origen nshiiatl y 
significa el cerro del Chapulín. Es un 
cerro volcinico rodeado de bosque, 
que se eleva cerca de 45 m sobre el 
nivel de la cuenca, perteneciendo a la 
Sierra de las Cruces ; a sus pies existie- 

ron manantiales. hoy extinguidos, que 
se utilizaban para proveer parcialmente 
de agua potable a la ciudad de Mëxico. 
El :tcceso principal del bosque de Cha- 
pultepec es el Paseo de la Reforma, 
construido cn 1864 por el emperador 
Maximilimo de Habsburgo y llamado 
entonces Calzada del Emperador. 

A principios del siglo XTI (1159>, al 
declinar la cultura tolteca y al ser aban- 
donada la ciudad de T d a ,  algunos 
toltecas llegaron a Chapultepec J.’ per- 
manecieron hast3 1162. Es en  esta fecha 
que Chapultepec ingresa en la historia. 

Un siglo m5s tarde, en 1280, dieciseis 
familias aztecas llegaron al bosque, 
provenientes de Aztl5n. La altura del 
cerro quc dominaba la vista del lago y 
su4 alrededores funcionaba ccmo una 
excelente atalaya para obsen7ar a los 
grupos enemigos. El códice Ramírez 
dice que “estaban rodeados de innume- 
rables gentes, donde nadie les mos- 
traba buena voluntad.” Esta hostilidad 

El castillo: residencia presidencial, 
observatorio y finalmente museo. 
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En el centro de la ciudad, un pulmón. Un millón doscientos mil visitantes cada domingo 

se explica por diversas razones. Por una 
parte, este sitio era, por sus manantia- 
les, codiciado por los grupos vecinos; 
por otra parte, existía una gran diferen- 
cia de costumbres, religión y ritos, y el 
arma que utilizaban, el arco y la flecha, 
era desconocida para ellos. Efectiva- 
mente les hicieron la guerra y los 
expulsaron de Chapultepec en 1299. El 
pequeño grupo azteca restante huyó, 
alojándose entre los cañaverales de la 
laguna. Tardaron veintiséis años en 
restablecerse y en 1325 fundaron 
Tenochtitlán, ahora la ciudad de 
México. 

El primer acueducto 

Chapultepec se convirtió para los azte- 
cas en un lugar sagrado. Hacia 1428, 
Nezahualcóyotl, rey de Texcoco, aliado 
de los aztecas, construyó una mansión 
al pie del cerro, por el lado oriental 
(sitio donde funcionaría el Restaurante 
Chapultepec y más tarde el Museo de la 
Flora y la Fauna, actualmente Museo 
Nacional de Arte Moderno), cercó el 
bosque, enriqueció su flora con 
ahuehuetes y multiplicó la fauna. Moc- 
tezuma I, el quinto emperador azteca, 
construyó el primer acueducto de que 
se tiene noticia, el cual conducía el 
agua desde los manantiales de Chapul- 
tepec hasta la entradaa la ciudad (1465- 
1466). Tenía 3 km. de largo y estaba 
formado por dos canales hechos de 
piedra y mezcla, asentados sobre un 
camino construido a propósito para ese 
fin. Uno de los mayores sufrimientos de 
los aztecas durante el sitio español de 
Tenochtitlán fue la falta de agua pota- 
ble, ya que Cortés ordenó destruir el 
acueducto. 

Tras la caída de Tenochtitlán, y 
debido a la importancia de los manan- 

tiales que surtían de agua a toda la 
población, se obtuvo una cédula Real 
del 25 de junio de 1530 del rey Carlos V 
ordenando que se entregara Chapulte- 
pec a perpetuidad a la ciudad de 
México. El virrey Bucareli terminó en 
1779 la reconstrucción y limpieza del 
acueducto (con 904 arcos y una longi- 
tud de 4.636 varas, o sea 3.963,50 
metros), que iba por toda la calzada de 
Chapultepec hasta la caja del Salto del 
Agua. Actualmente se puede aún obser- 
var una pequeña serie de veintidós 
arcos con altura de cuatro metros sobre 
la avenida Chapultepec. 

El proyecto inicial del castillo de 
Chapultepec fue del virrey Matías de 
Gálvez. Su hijo y sucesor, el virrey 
Bernardo de Gálvez, realizó y concluyó 
la obra. Los planos fueron del ingeniero 
Manero y la construcción estuvo a cargo 
del capitrin de infantería Agustín Mas- 
caró. Se inició en 1785 y se terminó en 
1787. El virrey de Horcasitas (1789- 
1794) lo salvó de ser vendido en 
subasta públicay dispuso que el alcázar 
se convirtiera en Archivo General del 
Virreinato. 

El castillo sería nuevamente testigo 
de la historia cuando, en 1847, siendo 
sede del Colegio Militar y durante la 
invasión norteamericana, fue el último 
baluarte defendido por los cadetes del 
colegio (entre 13 y 19 años de edad), 
muriendo todos en  este acto heroico.. 
Para recordarlo, el presidente Alvaro 
Obregón construyó el Monumento a la 
Patria, que se inauguró el 27 de noviem- 
bre de 1924. 

La belleza del castillo y su bosque 
llevó a Maximiliano a elegir Chapulte- 
pec como morada, emprendiendo cos- 
tosas obras de adaptación. En el 
extremo oriente del alcázar quedaron 
las habitaciones, se contruyeron las 

terrazas, la rampa que circunda el cerro 
y varias calzadas en el bosque. 

Porfirio Díaz fue el presidente que 
más tiempo habitó el castillo y quien le 
hizo mayor número de modificaciones. 
Sustituyó el segundo piso por un gran 
salón de recepciones yuna larga galería 
con vitrales emplomados; conectó los 
dos niveles del edificio por medio de 
una gran escalera exterior de mármol 
blanco con marquesina de cristal y una 
interior de madera labrada, y mandó 
instalar un ascensor a través de la roca 
del cerro, con entrada por la rampa. Se 
plantaron árboles y flores en  los jardi- 
nes que rodean la torre y en 1878 se 
creó allí un observatorio astronómico. 

Por decreto del 31 de diciembre de 
1938, el general, Lázaro Cárdenas deter- 
minó un nuevo propósito para el casti- 
llo, ordenando que se destinara al pue- 
blo y convierti6ndolo en museo, el cual 
se inauguró el 27 de septiembre de 
1944, recuperando así su antigua 
misión de bosque abierto para el dis- 
frute del pueblo y de todos los que 
deseen visitarlo. 

Poetas, pagoda y basura 

El bosque de Chapultepec se arregló de 
1898 a 1910, por iniciativa de José Ives 
Limantour, secretario (ministro) de 
Hacienda. Se le incorporaron extensos 
terrenos por el norte, se pavimentaron 
las principales avenidas, se abrieron 
nuevas calzadas, claros y explanadas, se 
formaron dos lagos, el menor con 
embarcaderos y botes de alquiler, y el 
mis grande con una fuente surtidor en 
forma de roca y una isla selvática en la 
que se colocó una réplica de la Victoria 
de Samotracia; en  su orilla occidental 
se construyó la Casa del Lago, finca de 
verano de los presidentes, más tarde 
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En Chapultepec antiguo, arte 
contemporjneo. 

destinada al Instituto de BiologPa y hoy 
centro cultural de la Universidad 
Nacional ,4utcinoma de Mexico. 

El centro recreativo más visitado es 
sin duda el Parque Zoológico Alfonso 
Herrera, así denominado en  honor del 
bicilogo que lo creó, y cuya construc- 
ci6n se inició el 6 de julio de 1923. El 
parque alberga 2.562 individuos de 33 f 
especies en un irea de 136.458 m-. 
Cuenta adem& con un pequerio ferro- 
carril escénico que es la delicia de 
chicos y grandes. 

Dispersos por el bosque existen 
numerosos monumentos, como por 
ejemplo los restos muy borrosos de las 
efigies del rey Moctezuma I y el conse- 
jero Tlacaélel y, cerca del lago mis 
pequeno, el Hemiciclo Juventino 
Rosas, escenario de conciertos popu- 
lares y donde se inicia la Calzada de los 
Poetas con bustos de granito sobre 
pedestales de cantera de Antonio Plaza, 
Manuel Acuña y sor Juana Inés de la 
Cruz entre otros. A la entrada del Museo 
Nacional de Antropología se halla un 
monolito prehispánico de gran tamaño. 
la columna totémica de madera labrada 
obsequiada por el gobierno del Canadá 
y la pagoda que la República de Corea 
regalara a México en  1968. 

La segunda sección del bosque fue 
inaugurada el 24 de octubre de 1962. 
Tiene una superficie de 127 hectireas y 
la componen nuevas zonas del bosque, 
prados y dos lagos. La tercera sección. 
inaugurada en 1971, tiene una superfi- 
cie de 286 hectireas, de las cuales 
aproximadamente siete están cubiertas 
de jardines. 

El bosque de Chapultepec es un 
centro cultural por excelencia, ya que 
en 61 se encuentran siete de los museos 
mis importantes del país: el Museo 
Nacional de Historia, el Museo del 
Caracol, el Museo Nacional de Antropo- 
logia e Historia, el Museo de Arte 
htoderno, el Museo Rufino Tatnayo, el 

Museo de Historia Natural y el Museo 
Tecnológico. 

En una entrevista que amablemente 
nos concedió, la licenciada Maria Luisa 
Ivlendoza R , coordinadora general clel 
bosque, nos hablci de los principales 
problemas que &te tiene, y que son, 
por un lado su antigüedad en  si y el 
desgaste de la tierra y. por otro, la 
escasez de recursos, la falta de agua, la 
basura que generan tanto los visitantes 
como los vendedores ambulantes, así 
como el maltrato de las instalaciones y 
las zonas verdes por parte de los nume- 
rosos visitanteh que, con el crecimiento 
desorbitado de la capital federal y la 
contaminacifin atmosferica, llegan al 
bosque en busca de descanso y refugio. 

Para poder solucionar estos proble- 
mas se creo una campaña pro bosque de 
Chapultepec, con objeto de reunir fon- 
dos para cubrir los innumerables gas- 
tos, solicitar aportaciones de tiempo y 
trabajo y organizar acciones de educa- 
cicin y concientización. La señora Men- 
doza, con el diriamisrrio que la caracte- 
riza, tiene planes muy ambiciosos para 
el  bosque, como por ejemplo continuar 
con la refurestacicin de las zonasverdes, 
oxigenar el agua de los lagos e instalar 
riego por aspersicin, así como llevar a 
cabo el proyecto de sembrar Lirboles 
frutales. 

Es así como el bosque Chapultepec 
ha estado presente a lo largo de toda 
nuestra historia. Está en el corazón de 
sus ciudadanos que sin distinción de 
clase o posición encuentran lo que 
necesitan, ya sea diversicin en sus lagos 
y juegos, cultura e información en sus 
mubeos y bibliotecas. educación en los 
talleres, o el refugio generoso de 
un bosque que es patrimonio de 
México. 
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Un pulmón 
en las puertas de París 

Alexandre Delarge 

Lht castillo del siglo XI, una Jot-a y una 
fauna que aiin couservaiz su carcicter 
rural, unos artesanos (11 unas artesa- 
nias) que renacela, una concepcidri 
comercial de los serviciosy de losprodtrc- 
tos qire habsán de equilibrar el presit- 
puesto de un nauseo original, paseantes 
qire quieren algo más que canrinar sin 
runibo: he aqttialgunos de los elementos 
que conrpoiaen u?z nuei~opultndn a cida- 
reelzta nzinutos del centro de Payis. EsoJiLe 
en todo caso lo que nos dqeron por 
teléfoolzo. Con curiosidad, füinros a ver de 
qué se trataba y volvimos pletzamente 
cot1 veiicidos. Para hablar de esta osi- 
ginal empresa bernos acirdido a su 
nrztseGlogo titular, Alexandre Delarge, 
un hombre de 33 aAos polijkético, ya 
que es al niisnzo tiempo licenciado en 
etnología, organizados de exposiciones, 
cesain ista y vnarion etista. 
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1. Poeta frances del siglo xx a quien le 
complacía elaborar listas, cuanto más largas 
m5s poeticas (N. de la R.). 

Estamos a 30 km de la capital francesa, 
cuyos tentjculos urbanos se extienden 
hasta la parte norte de un pequeño 
territorio llamado Parque Natural 
Regional del Valle Superior de Chev- 
reuse. Uno de esos tentáculos se llama 
Ville Nouvelle de Saint-Quentin en 
Yvelines. Para hacer frente al peligro y 
preservar su territorio del hormigón 
armado invasor, diecinueve municipios 
vecinos se constituyeron, en 1985, en 
Parque Natural Regional. 

¿Lazos entre ellos? Los trece niunici- 
pios de la parte norte están situados en 
la cuenca superior del río Yvette, que 
forma el valle de Chevreuse. Los otros 
seis municipios, situados en otra 
cuenca, forman parte del llamado Valle 
Superior de Chevreuse. La elección se 
justifica: se trata de un territorio de 
relieve muy accidentado, uno de los 
más bellos de la región de Ile-de- 
France, con su sucesión de valles y 
llanuras, sus grandes espacios arbola- 
dos y sus pequeñas aldeas tradiciona- 
les. 

Estos caracteres naturales, tan poco 
frecuentes en los alrededores de París, 
además del rico patrimonio histórico 
(Palacio de Dampierre, Abadïa de Vaux 
de Cernay, Port Royal des Champs y 
otros), son los que atraen a un público, 
mayoritariamente de la región de Ile- 
de-France, que viene a pasearse por 
estos parajes los fines de semana. Ade- 
más de ser un polo de atracción regio- 
nal, el Valle de Chevreuse ha alcanzado 
también fama internacional (se dice 
incluso que los comandantes de los 
aviones que proceden del otro lado del 
Atlántico indican a sus viajeros el terri- 
torio cuando lo sobrevuelan). 

Esta región ha sida una atracción 
turística desde el siglo XVIII, época en 
que el joven Racine recorría sus cami- 
nos y escribía versos de juventud 
(“Aquí el corzo, campestre y dulce / 
salta por encima del acebo”), pasando 

por el siglo XIX ysus pintores paisajistas 
de Cernay, a quienes gustaba perderse 
en tan pintoresco territorio, ypor fin en 
nuestro siglo xx con la invasión de sus 
hordas de ciudadanos motorizados en 
busca de un edén en el que se mezclen 
el carácter salvaje de la naturaleza y ka 
belleza del patrimonio monumental. 

Tejones y judokas 

Tales son, sucintamente descritas, las 
condiciones en que nació este Parque 
Natural Regional. Desde su creación se 
me pidió que reflexionara sobre la 
posibilidad de crear un museo que, 
naturalemente, seríaun museo de arte y 
tradiciones populares. Pude descubrir 
entonces que las cosas no eran tan 
sencillas como parecían. En efecto, 
¿podía erigirse un museo en medio del 
parque, tal como se colocaría un ele- 
fante en  una tienda de loza sin pensar 
en las consecuencias de tal gesto? 

La primera pregunta que había que 
hacerse era, efectivamente, si se debïa 
crear un museo. La respuesta se impo- 
nía: “sí, siempre que se le asignen 
objetivos concretos, especialmente res- 
pecto del desarrollo local, y en la 
medida en que esos objetivos se ajusta- 
ran a la Carta del Parque Natural Regio- 
nal” (véase el recuadro). Me lancé pues 
a explorar el territorio a fin de identifi- 
car todas las cuestiones que planteaba 
la hipótesis del museo. Imperceptible- 
mente se fue formando un inventario 
de los puntos que había que resolver y 
del que ofrezco aquï una versión sim- 
plificada. 

Inventario al estilo de 
Jacques Prévert’ 

¿Cómo presentar un patrimonio consti- 
tuido en su mayoría por documentos 
escritos o hablados? 

¿Cómo hablar de lo contemporáneo 
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(hay que hablar de ello puesto que el 
museo intenta mantenerse en con- 
tacto con la vida)? 

ZCómo presewar un patrimonio inmo- 
biliario y natural rico, disperso y a 
menudo de pequeñas dimensiones? 

(2Ctimo hablar de los tejones?) 
;Cómo conseguir que la poblacicin par- 

ticipe en el museo? 
¿Cómo animar la vida cultural del terri- 

torio? 
?Cómo hacer para que se sedentarice 

una población que por razones profe- 
sionalesypor la longitud del trayecto 
hasta París cambia frecuentemente 
de domicilio? 

(iCCinio trabajar con los tejones?) 
$óma lograr que la poblacicin des- 

cubra la realidad del territorio del 
Parque? 

¿Cómo evitar el deterioro del frzigil 
entorno natural por una frecuenta- 
ción excesiva? 

ZCcimo se desplazara el público dentro 
del territorio, ya que un exceso de 
trtifico automovilístico puede c:iusar 
molestias y daños? 

(ZCómo dar acogida a los tejones?) 
;Cómo preservar lo que constituye el 

interés del territorio, o sea sus paisa- 
jes variados, abiertos y rurales? 

2Cómo obtener el reconocimiento del 
Parque Natural Regional del Valle 
Superior de Chevreuse? 

?Cómo evitar la urbanizaci6n galo- 
pante? 

(2Cómo luchar contra los tejone 
2CÓmo desarrollar la vida won  
iCómo equilibrar el presupuesto del 

Este inventario puede producir vertigo. 
En efecto, a priori parece difícil resol- 
ver problemas tan opuestos como abrir 
un territorio al pdblico de la región 
parisiense y evitar la degradacihn del 
medio ambiente; valorizar un territorio 
natural en las cercanías de París e 
impedir la urbanizacicin; o poner en 

museo? 

Visto desde el valle, el castillo de la 
Madeleine: cumbre física y simbólica del 
Parque. 

práctica una política museográfica de 
g r ~ n  envergadura y equilibrar los pre- 
supuestos. Para evitar este escollo pro- 
pusimos adoptar la actitud del judoka, 
que se apoya en los puntos débiles del 
adversario para ganar el combate. Así 
quedo marcada la tónica. 

Se trata efectivamente de una 
apuesta, de un proyecto en el que hay 
que conciliar lo irreconciliable. O por 
lo menos así es en apariencia, y un 
museo ha de hacerse cargo de ello. 
Ahora bien, al leer nuestro inventario, 
cabe preguntarse si determinadas cues- 
tiones son propias de un mube0 o si el 
conjunto de preocupaciones expuestas 

del propio Parque Natural Regional. 
;No habri ido demasiado lejos el museo 
antes de iniciar su labor? Para averi- 
guarlo vamos a examinar detallada- 
mente, a modo de ejemplo, dos de las 
cuestiones planteadas, a saber: cómo 
lograr que la población descubra la 
realidad del territorio y cómo equili- 
brar el presupuesto. 

Centro neurálgico de la recepción de los 
visitantes y de la administración del 

nido en el castillo (con cuya 
arquitectura no choca). 

no corresponde mis bien a 10s objetivos conjunto, la Casa del Parque ha hecho 

Descubrir la realidad 
del territorio 

LJn territorio es una entidad suma- 
mente compleja y con aspectos tan 
variados que es imposible represen- 
tarlo íntegramente en el espacio de un 
museo. A menos que, como proponía el 
escritor argentinoJorge Luis Borges, se 
reconstruya el territorio dentro del 
museo a escala 1: 1. Quizás partiendo de 
esta idea podamos pensar en enviar al 
público al auténtico territorio, lo que 
sera a la vez m5s real y mis vivo. Se 
considerar2 entonces el museo como 
un conjunto de puntos dispersos en el 
territorio. Naturalemente, habrá luga- 
res o puntos museográficos (desde el 
rótulo de una calle hasta el museo 
clásico, pasando por el sendero de 
descubrimientos). Pero cada elemento Todas las fotos sori cortesa del autor 



del territorio, sea natural o cultural, 
hablará por sí mismo. Ahora bien, si 
queremos que el público visite los 
pequeños elementos museisticos, es 
preciso que los descubra a pie, es decir 
a un ritmo que permita detenerse e 
interesarse por aquellos detalles que 
dan sabor a un territorio. Ello obliga a 
elaborar una política de acondiciona- 
miento de los senderos, que consti- 
tuyen el esqueleto del museo. 

Pero, atención, no hay que perder de 
vista la posible necesidad de crear una 
zona de aparcamiento al comienzo de 
cada sendero, a menos que se prevean 
transportes colectivos que surquen el 
Parque Natural Regional a partir de las 
estaciones de ferrocarril. Esta trilogía 
que acabamos de describir -red de 
senderos, paseantes y transportes 
colectivos- permitiría un buen des- 
plazamiento por el territorio y, al 
mismo tiempo, una buena preservación 
del medio ambiente. De todos modos, 
este esfuerzo de dispersicin del museo 
debe ir acompaliado de una reflexión 
sobre los contenidos de las exhibicio- 
nes que, si fueran de gran interés, 
estimularh un amplio desplazamiento 
del público por el territorio. 2Cuáles 

son los medios para conseguirlo? La 
variedad de los lugares museogrificos 
haría posible una gran variedad de 
estilos de exposiciones permanentes. 
Se‘podría también organizar exposicio- 
nes temporales, acontecimientos y 
espectáculos. 

En lo relativo a este último punto, el 
teatro de marionetas presenta el interés 
de tener un carácter original y ofrecer 
una reducida competencia a los espec- 
táculos que se dan en la capital. Exige, 
además, muy escasas infraestructuras, y 
puede parcialmente dejarse a cargo de 
la misma población. Este tipo de teatro 
permite crear objetos de exposición, 
explotar el patrimonio oral y escrito, y, 
por Último, tratar temas que interesan al 
público, como por ejemplo los de 
actualidad. 

Antes de concluir este tema, me gus- 
taría referirme con mayor detalle a dos 
de sus aspectos técnicos. En primer 
lugar, el público. Hasta ahora sólo se ha 
llevado a cabo el estudio de los visi- 
tantes del Parque. Ese estudio se efec- 
tuó hace ya diez años y no tuvo relación 
con la empresa de la que ahora habla- 
mos. Sin embargo, tenía el mérito de 
definir las clases socioculturales de 

nuestros visitantes (entre media y alta), 
sus gustos (primero los espacios natu- 
rales y después los lugares culturales) y 
su procedencia (el 90,9 % de la región 
parisiense). Por otro lado, gracias a un 
estudio general sobre los circuitos para 
excursiones a pie en Francia pudo 
saberse que casi tres millones de habi- 
tantes de la región de Ile-de-France se 
interesaban por la marcha en 1981, y 
por una marcha que no fuera simple- 
mente sin rumbo. Combinando estos 
dos estudios, hemos podido definir un 
producto que en principio responde a 
una demanda. 

Actualmente se está llevando a cabo 
un estudio gracias al cual podrá averi- 
guarse si nuestras hipótesis son acerta- 
das. Pero hemos de prestar también 
atención al acondicionamiento de los 
caminos, que son al mismo tiempo 
lugar de acogida y cauce de penetra- 
ción; ha habido, pues, que dar gran 
importancia a este aspecto “trivial” del 
asunto. En primer lugar, para satisfacer 
al público es menester que los caminos 
sean en circuito cerrado, de 4 a 10 
kilómetros, o bien que unan entre sí 
dos estaciones ferroviarias. Hay pues 
que determinar esos itinerarios, los 



caminos deben ser públicos y los alcal- 
des deben estar de acuerdo con su 
apertura oficial. En segundo lugar, hay 
que efectuar una exploraci6n previa 
sobre el estado de los caminos, el 
inter& del itinerario y los servicios que 
existen a lo largo del trazado; después 
hay que definir los puntos donde se 
instalarrin los carteles de bienvenida e 
informaci6n 1: los lugares donde se 
pondrin las flechas de orientación. En 
efecto, al público hay que acogerle y 
orientarle para que no  tenga miedo de 
perderse en la naturaleza. En este sen- 
tido, hemos elaborado una cartografía 
particular que debe exponerse en los 
carteles de bienvenida J- que, a la vez 
que es perfectamente legible, ofrece 
una visicjn bastante concreta y atractiva 
de los lugares. Por desgracia, no todo 
marcha sobre ruedas, como lo demues- 
tran las reticencias a la apertura de 
determinados caminos, las dificultades 
para mantener en buen estado todos los 
itinerarios (deteriorados por los 
vehículos de todo terreno y por los 
caballos) o los errores de definición 
debidos a la complejidad 1 a la novedad 
de esta red de caminos. 

Parece pues evidente que el des- 
cubriniiento de nuestro territorio 
requiere que el ptíblicu pue& des- 
plazarse por todo su inibitr). El 
proyecto es vasto y caro, tanto en inver- 
siones como en funcionamiento. ¿Es 
irrealizable? A nosotros nos t o a  
demostrar que los proyectos irrealiza- 
bles que se realizan son los mlis estraor- 
dinarios. Pero &te es el tema de nuestra 
segunda pregunta. 

Equilibrar el presupuesto 

El tema es arduo, ya que son muypocos 
los museos que logran equilibrar su 
presupuesto. En primer lugar. debe 
señalarse que, al ser una administra- 
cidn, el Parque esti dispuesto a invertir 
(aunque lo haga en colaboracicin); a su 
vez, la explotación debe alcanzar un 
equilibrio. La idea es la siguiente: en 
primer lugar, haj7 que crear una imagen 
atractiva de la excursión a pie, de modo 
que los excursionistas de la regidn de 
Ile-de-France adquieran el reflejo de 
acudir al Parque. Ello exige una política 
que tenga e n  cuenta la imagen grSfica, 
la acogida, los productos específicos, el 
fomento. etc., pero también una volun- 
tad por parte de los diversos asociados 
de consewar el carácter abierto 1- rural 
del paisaje. Por otro lado, es necesario 
que las fuerzas econcimicas de la región 
queden asociadas al proyecto, particu- 
larmente los productores agrícolas, los 
artesanos, los comerciantes y los presta- 

Un sendero del museo: extraño como 
una iglesia alcaldía, y .  . . 

tarios de servicios, así como las empre- 
sas. ya que todos ellos se beneficiarin a 
su nlanera de la notoriedad y frecuenta- 
ci6n del Parque Natural Kegional y 
harin la propaganda del territorio entre 
sus respectivas clientelas. 

Por último, lvale para el Parque el 
dicho de que “cultura y dinero estlin 
reñidos”? El proyecto museístico debe 
pensarse desde su concepcitin en ter- 
minos económicos, y sdlo así podrá la 
cultura lograr su equilibrio financiero; 
desputs de todo, a nadie se le ha 
ocurrido nunca reprochar a un editor 
que gane dinero. Es pues necesario 
concebir el conjunto museïstico como 
una empresa que ofrece esparcimiento 
natural y cultural, servicios y productos 
de consumo. En lo posible, debería 
asociarse a cada elemento museográ- 
fico, por poco importante que sea, una 

unidad comercial formada por tiendas, 
restaurantes, salones de teq etc. De 
todos modos, es evidente que hay que 
encontrar soluciones para disminuir el 
personal y hacer pagar las visitas J.’ el 
contenido cultural. 

Vemos pues que el museo es el 
esqueleto de una economïa de turismo, 
un esqueleto del que todos sacan par- 
tido para vivir y que, recíprocamente, 
vive de la economía que genera. Vea- 
mos m&ì detalladamente estos meca- 
nismos: el museo (actividades de reco- 
leccicin, investigaciones, exposicio- 
nes) no puede equilibrar su presupues- 
to; haypues que contar con los servicios 
(hosteleria, restauración, guardería 
infantil, transportes, informaciones 
sobre las actividades por minitel’, etc.) 
y los productos de consumo (creacio- 
nes del museo, productos locales, arte- 



Uuptrlnidn en laspuertas de París 29 

sanía, comercios de diversos tipos, 
etc.). Segundo elemento: hay que aso- 
ciar el proyecto con las empresas que se 
interesen en patrocinar, o incluso 
implantar ellas mismas determinadas 
estructuras, o que puedan ampliar su 
horizonte comercial de manera directa. 
Así ocurriría con la creación, por ejem- 
plo, de un restaurante museo. El trabajo 
con las empresas puede tambien con- 
ducir a la creación de productos ori- 
ginales relacionados con el museo. 
Ejemplos: resucitar una bebida tradi- 
cional que ha desaparecido, elaborar 
juegos a partir de temas museográficos, 
etc. 

Naturalmente, para conseguir que el 
museo se beneficie de todo esto es 
menester que las estructuras comercia- 
les abonen directa o indirectamente al 
museo parte de sus beneficios, ya que 
estos proceden de manera directa de la 
explotación de aquel. Pero eso scilo es 
posible si esa “explotaci6n” puede 
cuantificarse. 

Una solución consistiria en  utilizar 
una tarjeta electrónica que, entre otras 
cosas, diera al visitante un derecho a 
reducción. Este sistema permite dismi- 
nuir la carga de trabajo del personal, 
cobrar la entrada en las pequeñas sec- 
ciones museisticas, afianzar la clientela 
y reforzar la fama del museo. La consti- 
tución misma del museo al aire libre 
permite pensar que se puede conseguir 
el equilibrio presupuestario; gracias al 
gran número y variedad de elementos 
museísticos, la renovación de las expo- 
siciones podria ser mis lenta, y la 

. . . pintoresco como la Casa de Hierro 
(en fase final de restauración). 

pequeñez de estos elementos, unida al 
tipo de público, permitiría reducir e 
incluso suprimir la vigilancia. La defini- 
ción de un museo destinado a un 
público particular y la instalación de 
elementos de acompañamiento pro- 
pios para este público permiten atraer a 
gran parte de los visitantes potenciales. 
En el momento en que escribo estas 
líneas se está llevando a cabo un estu- 
dio que permitirá comprobar la validez 
de este enfoque y que propone conce- 
bir el museo del Parque en términos 
económicos de modo que cuantos 
intervengan en la empresa vean recom- 
pensados sus intereses. 

,j Utópico y desmesurado? 
Esto me lleva a una conclusión. El 
museo es una utopía realista. Nuestro 
proyecto se basa en la idea de que es 
posible ganar, aunque no siempre se 
siga la corriente. Pero el corolario de 
esto es que es necesario dar con socios 
influyentes y obtener toda la colabora- 
ción posible (administrativa, finan- 
ciera, asociativa, etc.), así como presen- 
tar una idea original y de envergadura, 
base de una gran notoriedad, y que los 
plazos de realización sean relativa- 
mente breves para no decepcionar al 
público con un producto inacabado. En 
resumen, hay que innovar y mantenerse 
sumamente atentos a las expectativas 
del público. H 

2. Sistenia teleniático de la telefönica 
francesa (N, de la R.). 

Un camino del museo 
y sus diez maravillas 

Partamos de Maincourt, donde puede 
admirarse un edificio extraordinario 
que es iglesia y alcaldia, Continuando 
el paseo se nos ofrece la posibilidad 
de dar un rodeo y recorrer un 
instructivo sendero que presenta los 
diversos aspectos del valfe. 
Caminamos a lo largo del río Yvette y 
dejamos atrás su lavadero y 
abrevadero del siglo Xlt. Mas alla, 
pasadas tas hayas cubiertas de 
inscripciones del siglo pasado, el 
paseante encuentra un fanum o 
templo galorromano. Después de 
dejar atrás el molino y de atravesar el 
valle, se entra eri el pueblo de 
Dampierre; subiendo por un camino 
abrupto, a medio camino a la 
izquierda, se ve desde to alto el 
palacio de Dampierre (arquitectura de 
Mansart y jardines de Le Nôtre). Tanto 
el palacio como el parque floral 
adyacente merecen la visita. Se 
continúa el camino hasta lo alto, y allí 
se yergue la Casa de Hierro, edificio 
desmontable construido por un 
condiscípulo de Gustave Eiffel y que, 
al parecer, siwi6 de taquilla en la 
Exposición Universal de 1890. Esta 
casa, ahora acondicionada para servir 
de refugio a los excursionistas, está 
situada en un jardín del siglo XIX en 
vias de restauración. Después de 
atravesar el bosque, el paseante 
domina el valle y la pequefia aldea de 
Maincourt, de la que partió, Si tiene 
tiempo, no debe vacilar en entrar en el 
cementerio donde se alzan, entre las 
primulas, tres conmovedoras tumbas 
de canteros que recuerdan las obras 
de Jean Arp. A lo largo del camino 
habrá podido descubrir gracias a su 
guía los cuatro entornos forestales 
lipicos del Valle Superior de 
Chevreuse. 

Tras recorrer cinco kilbmetros, es 
decir una hora y quince minutos de 
marcha, sin contar las paradas, se 
encuentra usted de vuelta en la 
iglesia y akafdia. 



En París hay dos jzardines japoneses, uno 
en el Parque Albert Khan, del cual se 
presenta und fotografía tomada por 
Auguste Léon en 19 1 1 .  y otro en la sede parz's de IaUnesco. 

Y aún quedan dos viñedos: el que se 
plantó hace poco en el parque Georges 
Brassens y otro, mucho más antiguo, en 
la falda de la colina de Montmartre. 
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El subtítulo de estos artículos hubiera 
podido ser “tin caso de megalomanía”: 
pero tampoco hubiera rejlejado plena- 
mente la magnitud del tema: t i n  hombre 
de férrea determinación, la tierra yerma 
de su región y gigantescas esculturas. 
Para justificar tan sorprendente combi- 
faación le pedimos a Agnese de Donato 
que escribiera este artículo, ya que 
cuenta con muchos aiïos de experiencia 
cowio crítica de arte en publicaciones 
como L’Europeo, Tempo Illustrato, Paese 
Sera y otras reuistas. Adele Cambria, otra 
periodista, complementa el tema con su 
en foque. 

El laberinto de Arianna, de Italo 
Lanfredini (hormigón armado), Castel di 
Lucio. 

“Don Antó”: 
debilidad por lo grande 

Antonio Presti, treinta y dos años, sol- 
tero, siciliano, propietario de una 
empresa constructora, vive en Santo 
Stefano di Camastra ysu rasgo distintivo 
es un toque de deliciosa locura por el 
arte. Antonio Presti no es ni un aficio- 
nado al arte ni mucho menos un colec- 
cionista en el sentido tradicional del 
término; lo que hace es devorar el arte y 
el arte lo devora. 

Cuando lo encontré por primera vez, 
hace unos seis años, todavía no había 
tenido su primer “encuentro” con el 
arte. Era un joven encantador con 
muchas cualidades y extravagancias: 
rico, guapo y vivaz. Acababa de perder 
a su padre y de heredar una fortuna, a 
saber, una importante empresa cons- 
tructora, una fábrica de cemento y otra 
de asfalto. ¿No era más que suficiente 
para un joven como él? 

Para cualquier otro lo hubiera sido. 
Cualquier otro se hubiera casado con 
una mujer “vistosa”, la hubiera cubierto 
de joyas y pieles, la hubiera sacado a 
pasear en Cadillac, la hubiera acompa- 
ñado a funciones de gala en el teatro o a 
bailes de beneficencia, se hubiera com- 
prado un yate y habría sido reveren- 
ciado por sus colegas y respetado por 
los poderosos niafiosi de su región 

natal. Pero para él no, eso no bastaba. 
Por respeto a su padre siguió encargán- 
dose de la empresa que había here- 
dado. Como muestra de su enorme 
afecto decidió honrar la memoria de su 
padre con algo visible, importante y 
duradero. Ese algo se convirtió en una 
escultura de Pietro Consagra, de veinte 
metros de altura, hecha de hormigón 
armado y colocada en un emplaza- 
miento mítico: el valle del río Tusa, un 
ancho torrente que se seca en verano y 
deja al descubierto el lecho de piedras y 
flores silvestres y que, cuando llega el 
invierno, con las crecidas, sus aguas 
lamen los pies de la estatua. Pero todo 
esto ya ha pasado a la historial. ¡Perdón! 
¡No debería anticipar el desenlace de 
este artículo! 

Una aventura 
extraordînaria 

Agnese de Donato 

cansaré nunca de repetir lo que me 
fascinó la pasión de Antonio por el 
mundo del arteylos artistas, unapasión 
nada habitual y que nunca hasta enton- 
ces había visto en otras personas. Es un 
ser único, y no creo estar exagerando. 
¿Quién sino él habría soñado con erigir 
gigantescas obras de arte en los lugares 
más remotos (y por ello mismo los más 
adecuados) de Sicilia, en una zona, 
admitámoslo, dejada de la mano de 
Dios e ignorada incluso de toda la 
humanidad? 

Los artistas que escoge deben estar 
enamorados de Sicilia, o enamorarse de 
ella, y más exactamente de esta parte 
remota de la isla, una tierra agridulce 
adosada a las montañas, al borde de un 
mar de un azul cerdleo, entre Tusa y 
Cefalú. Sólo entonces el artista esco- 
gido puede entrar en contacto con su 
ser profundo y con su propio arte y 
hallar la forma justa de incorporarlo al 

Conocí a Presti con motivo de una 
recepción mundana y, muy pronto, 
pese a diferencia de edad (la 
equivalente entre una madre y su hijo), 
nos unió una extraordinaria amistad. La 
confianza recíproca e incluso una espe- 

de conlP1icidad fueron la base de 
nuestro mutuo entendimiento. No me 

paisaje. En realidad, el artistase instala 

1. Cuando este número se hallaba en prensa, 
Afusezlm se enteró que Antonio presti ha sido 
condenado por “violación de las leyes de 
construcción e infracción de la normativa del 
medio ambiente”, y que ha recibido la orden 
de demoler la escultura de Pietro Consagra. 
(Véase la foto de la página siguiente.) 



Aariese de Donato 

I 

La materia potetm non esserci 
(La materia podría no haber existido), 
de Pietro Consagra (hormig6n armado), 
río Tusa. 
en Sicilia en casa de Presti y la vicia allí 
no es fricil. Es una vida en comunidad 
con los obreros de su empresa. Así, el 
artista, se empapa plenamente de la 
visi6n del arte que tiene Antonio, para 
el que arte, naturaleza y vida cotidiana 
forman un todo. En realidad, quien allí 
va se siente en perfecta armonía con los 
demis y con todas las ccms que IC 
rodean, ya sea originario de Milrin, de 
los Estados Unidos, del Japcin o de 
Roma. Siempre ha sido asi. 

Bajo el título general de Fiumara 
d’arte (Torrente de arte), artistas y 
obreros crean estas obras gigantescas y 
viven juntos una extraordinaria aven- 
tura, escalando montañas, atravesando 
lechos de rios secos, caminando sobre 
los cantos rodados del borde del mar. 
Por fin aparece el lugar “ideal” para 
colocar la escultura y, por extrafio que 
parezca, es el único lugar de elección 
posible, donde la obra estarli en armo- 
nía con el paisaje, el viento y la salida y 
la puesta del sol. Llega entonces la hora 
de poner manos a la obra y los obstácu- 
los no cuentan. 

Presti dona las esculturas, ya estPn en 
terrenos suyos o no, y nielor aún si son 
públicos. Seria facilísimo colocar las 
esculturas en sus propias tierras, que es 
lo que han hecho otros coleccionistas, 
aunque en menor escala. en ocasiones 
anteriores. Pero la obsesión de Presti es 
enriquecer “su” tierra, embellecerla 1- 
brindarle el privilegio de disponer de 
unas esculturas que desea poder com- 
partir con ella. Quiere (y pelea cc)mo 

un lecin por ello) que los habitantes de 
las aldeas de la región puedan vivir en 
contacto con el arte ysacar provecho de 
él, de sus artistas y del mundo de la 
cultura en general. Ha logrado alcanzar 
esa meta. Las fases más importantes del 
proyecto Fiumara d’arte (la inaugura- 
cirin de la escultura de Pietro Consagra, 
el certamen internacional para “nuevos 
escultores” y, más recientemente, la 
presentacitin de obras de Piero Dorazio 
y Graziano Marini, Paulo Schiava- 
campo, Tano Festa, Antonio di Palma, 
Hidetoshi Nagasawa e Italo Lanfredini) 
se vieron honradas con la presencia de 
numerosos artistas y otras personalida- 
des del medio cultural de todo el 
mundo, reunidos allí en perfecta armo- 
nia con la población local. 

Si es diferente es 
sospechoso 

El acontecimiento más reciente, desde 
el punto de vista cronológico, ha con- 
sistido en una celebración de tres dias 
seguidos, durante la cual los invitados 
recorrieron los senderos que llevan de 
una escultura a otray asistieron a fiestas 
campestres en las que participaron acti- 
vamente o ccmm observadores miles de 
lugareños. No obstante, el alborozo de 
esos tres dias se vio ensombrecido por 
13 arrogancia de algunas autoridades 
locales que, en medio de las festivida- 
des, se presentaron como reyes magos 
funestos con órdenes de secuestro y 
demolición de las obras de arte con el 
pretexto de que eran “ilegales”. ¿No 
parece increíble cuando se sabe que la 
proverbial belleza de Sicilia ha que- 
dado desfigurada por la construcción 
de tantos edificios y viviendas, altos y 
bajos, grandes y pequeños, y hasta por 
las enormes residencias de los potenta- 
dos, todo ello construido saltándose a 
la torera las autorizaciones y ordenan- 
zas en \7igor? Dejamos que el lector 
saque sus propias conclusiones ... 2Por 
qué entonces tanta animadversión 
hacia un hombre como Antonio Presti 
que tanto dinero ytanto tiempo invierte 
en una causa tan digna de elogio? iPor 
qué oponerse a él con tan obstinada 
arrogancia? No encuentro una res- 
puesta. 

Sé que las mentes más modernas y 
cultiradas han combatido estos ataques 
a traves de documentos y artículos; s6 
que ha habido más de una investiga- 
ciiin parlamentaria; sé que el pueblo de 
Sicilia está con Presti. Pero de lo que se 
trata es de bloquear su iniciativa, preci- 
samente porque es alguien “diferente”, 
porque no invierte su dinero en dia- 
mantes y pieles, sino en ofrecer algo al 
pueblo siciliano y al hacerlo pone en 

entredicho la función de las autorida- 
des y al desnudo la negligencia que les 
caracteriza. 

Otra de las características de Presti es 
su debilidad por lo grande. No puede 
sobrevivir e n  un ambiente mediocre y, 
mucho menos en uno pequeño. Su 
medida es la desmesura, lo inconcebi- 
ble para la mayoría de los mortales. 
Cuandova a Roma, en lugar de limitarse 
a visitar una sola galería de arte, visita 
diez. Una maqueta se convierte en  un 
monumento de treinta metros de altura. 
Invita a un amigo a cenar y, sin saber 
ccimo, éste se ve participar en un ban-< 
quete pantagruélico. Así vive Antonio 
Presti. En su casa, en Santo Stefano di 
Caniastra, “Don Antci” vive rodeado del 
afecto de sus obreros. Con ellos pasa 
sus veladas y tambien su tiempo libre. 
Pero eso no basta para satisfacer su 
ilimitado frenesí artístico. Est5 en cons- 
tante ebullición, vuela a Nueva York c) a 
París, a San Sebastián o a Barcelona, y 
en  todos lados se encuentra con nuevos 
artistas y visita nuevos museos. En tan 
sólo cinco o seis años ha logrado hacer 
lo que la tnayoría de las personas no 
logran ni siquiera durante toda sus 
vidas. 

S i  H O  existiera. . . 
A Presti le complace que le diga que 
vive como si estuviera al volante de un 
coche que conduce a todavelocidadsin 
haberse puesto el cinturcin de seguri- 
dad. Lo que mris me acerca a 61 es su 
furor vital. Nuestra relacicin es funda- 
mentalmente de trabajo. He puesto a su 
disposición mi Parga experiencia del 
mundo artístico y le he presentado a 
todos mis conocidos. Me encargo de 
ponerlo en relación con artistas. Él está 
muy seguro de sí mismo y nunca duda 
de su buen gusto. Lo que algunas veces 
me perturba y me causa envidia es la 
rapidez con que se decide por una obra 
de arte o por un artista, sin ni siquiera 
va ci lar. 

Extrovertido, extravagante, gene- 
roso, brillante y totalmente anticonven- 
cional, Antonio Presti piensa en hacer 
una cosa y termina haciendo cien. 

He aquí el hombre y su proyecto, un 
gigantesco museo al aire libre. La uto- 
pia del arte como fulguración, como 
condenación, conlo diversicin, placer y 
júbilo. Ganar5 la partida. Puede que 
dentro de muchos años el nombre de 
este loco encantador, Antonio Presti, 
sea conocido de todos. Y por eso le va 
como anillo al dedo el anuncio publici- 
tario de tal o cual producto del que se 
dice que, si no existiera, habría que 
inventad o. 



¿Sólo en Sicilia? 
Adele Cambria 

“Escriba, escriba,. . : el qirepersigite a 
las z~ìiidasy a los hiréifanos es iiiz 
maluado. ” 

Cuánto patetismo, inimaginable en 
cualquier otra parte del mundo, con- 
tiene esta frase de la madre de Antonio 
Presti, pronunciada sobre el fondo azul 
intenso, ondulante y al mismo tiempo 
inmóvil de la gigantesca Onda medite- 
rraizea (Ola mediterrinea), que es la 
estatua de cemento pintado del artista 
italiano Antonio de Palma, “niño prodi- 
gio” de la escultura italiana actual. La 
estatua se alza en la cima de una colina, 
en Motta d'Afferma, dominando el mar 
de Sicilia, también intensamente azu- 
lado. Se acaba de retirar el velo que la 
cubría con toda la ceremonia debida al 
caso, en medio de banderolas y estan- 
dartes y en presencia del alcalde enga- 
lanado con su faja tricolor y rodeado de 
una multitud de niíïos colmados de 
felicidad. 

Cosas como ésta, me digo, sólo pue- 
den ocurrir en Sicilia, la tierra donde es 
posible dar rienda suelta a la fantasía 
más extravagante y al mismo tiempo 
anidar el amor materno más tierno y 
aterrador, la devoción por la bellezay el 
pánico a una burocracia ciega y corrom- 
pida por la mafia. 

Poco tiempo después, Antonio me 
llama para informarme de la situación: 
“El tribunal ha agrupado los tres jui- 
cios, Se me acusa de construir sin el 
permiso de rigor. Los abogados me 
dicen que no me preocupe, que podré 
acogerme a la amnistía general. Pero yo 
no quiero acogerme a la amnistía como 
si fuera un ladrón cualquiera. He gas- 
tado dinero de mi bolsillo y además 
solicité y obtuve los permisos necesa- 
rios. He donado esas esculturas, como 
todas las demás, a mi pueblo, a los 
habitantes de la isla, así que no com- 
prendo por qué demonios tienen que 
amnistiarme. ” 

Se indigna, pero con su mansedum- 
bre habitual, y sigue imaginando 
proyectos y creando, no “hechos” efí- 
meros, sino “cosas” concretas y durade- 
ras, “allíabajo”, en el lejano sur. “Ahora 
estoy reformando un hotel en  Tusa”, 
prosigue, L ‘ateliersiil mare (El taller 
con vistas al mar), como yo lo llamo; 
cuenta con cuarenta y cinco habitacio- 
nes y cada una será pintada por un 
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artista distinto, entre ellos Vedova, Peri- 
Ili, Turcato, Corpora y San Tomaso. Y 
para más tarde he concebido el 
proyecto de las fuentes. Todos dicen 
que en Sicilia no hay agua. Yo, atenién- 
dome al mapa que me han trazado los 
más ancianos lugareños, excavaré 
ciento cincuenta pozos artesanales y los 
enlazaré con fuentes públicas que 
serán “reinventadas” por artistas. El 
tercer proyecto será la construcción de 
un hogar para ancianos en el emplaza- 
miento de la antigua fábrica de 
cemento, y encargaré su decoración a 
jóvenes artistas.” 

Para mí, la experiencia más intima de 
su obra (si se puede hablar así, tratán- 
dose de escultura) fue la visita al labe- 
rinto de Italo Lanfredini. Para empezar, 
lo primero que sorprende son los colo- 
res. Llegamos al lugar de la escultura 
una hora exactamente antes de la 
puesta del sol, Mientras recorríamos el 
laberinto, el cielo se iba tiñendo de rojo 
yla arcilla que delineaba los bordes del 
laberinto reflejaba su rubor. Durante 
los cuarenta y cinco minutos que dura 
el recorrido dentro del laberinto (ocho 
vueltas en torno a ocho círculos irregu- 
lares dispuestos como un túnel que 
cada vez se estrecha más y se reduce de 
gigantesco a minúsculo, rodeado de 
paredes que parecen infinitas) tuve la 
sensación de que el propio calor del 
verano se desprendía de aquellas pare- 
des y nos cubría las espaldas y los 

‘itids que cualquier otsa expresióiz 
nrtktica, in escultura requiese boj1 uva 
senoimicî~i de su lenguaje, 
precisanieiite p o q u e  ha sabido siempre 
bablnr n lospueblos en forma disecta. ’’ 

Nino Franchina 

Maqueta de Nino Franchina para 
Controcorrente (Contracorriente), 
escultura de 25 metros de altura, 
actualmente en construcción (acero). 

brazos hasta ser absorbido por nuestra 
sangre. Para mí, que soy meridional, 
esas sensaciones me recuerdan las 
pasiones tórridas. ¡Quién sabe la razón! 
Puede que sea porque una noche, 
siendo niña, escuché sin querer los 
apasionados murmullos de dos aman- 
tes escondidos detrás de un muro que 
todavía despedía el calor recibido del 
sol durante el día. 

Cuando Antonio va a Roma siempre 
le pregunto por el laberinto de Lanfre- 
dini, tan solitario en la cima de su 
desértico montecillo, frente a la iglesia 
de Castel di Lucio. Me preocupa saber 
que está abandonado a su propia suerte, 
sin nadie que lo cuide, y que pueda ser 
víctima de algún vándalo que mancille 
su soledad. Arianna, que es el nombre 
que le dio su escultor, no lo soportaría. 

El recuerdo sigue siendo entrañable 
e intenso. Fuimos al menos cincuenta 
las personas que recorrimos simultj- 
neamente el laberinto, yaun así, a pesar 
de que cada uno de nosotros iba absorto 
en sus propios pensamientos, nos sen- 
tiamos muy unidos entre nosotros. 
Puede que ello se debiera también a la 
melodía entonada por María Monti, 
nuestra guía, con un ritmo uniforme ya1 
mismo tiempo hierático. 
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Lecturas de 

Osvaldo Rodriguez-blusso 

S i  el Parqiie de losdloizstiiiosde Boinamo 
filera tniísiciz, seria m I ~ J  probablcme~~ te 
1111 inadrigal de Carlo Gesualdo de 
I'emsa, compositor coiztciriporärceo CI'~L' 

dirqiie de Orsini, creador del ParqIre9 J *  

ta tn bitsi I p rit 1 cip e italia ?E o. Forw as extra - 
tias, ?~~odulacioties atseilìdas y i r m  diso- 
i i a n  cia getieralizada sot E las caracterkti- 
cas comunes de stis obras. No es des& 
lirego por casiralidad qrie Museum ha 
prdìiìo m im miisico -el cantairtoi-,poeta 
3' c~ i sa~~~i s ta  chileno Osiddo Rodrígiiez- 
Jliisso (picmiadopor la Acadeinin CJJ~F-  
les C h x s  de Francia J I  la Casa dc las 
At)iéricas de Cuba)- que explore este 
~juscìi~i poco comiín. 

Para un latinoamericano lector de la 
novela del escritor argentino Manuel 
Mujica Láinez, ~oimzrzo, '  esta palabra 
contiene connotaciones mágicas pare- 
cidas a aquéllas que dominan buena 
parte de las novelas más importantes de 
la literatura de nuestro continente. SCilo 
que en la historia narrada en &wnarzo 
no se trata de un mundo realista-mágico 
de America Latina, sino del itinerario 
vital de un duque del Renacimiento, 
atormentado por su deformidad física y 
acorralado psicológicamente por las 
monstruosidades cometidas en su nom- 
bre. 

Con esta idea en mente emprendí la 
peregrinacicin para visitar el parque, en 
las cercanías de Viterbo, un bello 
domingo soleado del otoño italiano. 
Despuës de serpentear por los típicos 
caminos entre viñedos, d i  con la mura- 
lla almenada tras de la cual me esperaba 
la calma de un jardín renacentista; pero 
me encontré con una densa multitud de 
romanos con sus mujeres e hijos y 
grupos de jcivenes que escuchaban una 
animada música popular proveniente 
de aparatos portátiles de radio. Los 
niños jugaban a los más variados juegos 
infantiles bajo el ojo vigilante de las 

madres, mientras los hombres fumaban 
grandes cantidades de cigarrillos con el 
oído pegado a un transistor que emitía 
un disputado partido de fútbol. Todo 
esto ocurria en medio de una vegeta- 
ci6n umbrosa y hdmeda, adornada con 
inmensos monstruos de piedra tallados 
sobre las rocas. 

Hice abstraccidn de los alegres y 
despreocupados visitantes del lugar, 
para tratar de rememorar las palabras 
del escritor argentino que había moti- 
vado mi curiosidad y mi visita. 

E n  la riovela de Mujica Láinez, el 
duque de Orsini narra SLI vida en pri- 
mera persona; se trata, pues, de una 
autobiografia ficticia a traves de ka cual 
nos vamos enterando de su apasionante 
p atormentada vida, la cual, hacia 
niediados de su existencia, se reflejará 
e n  las esculturas que hará tallar en el 
jardín de su palacio. Según Mujica 
Ltiinez, este esoterico jardín "parecido 
sólo a sí mismo" fue, para su creador, un 
libro. Un libro de piedras que escon- 
diera los secretos más recónditos de su 
atormentada vida. Una vida de la cual 
muy poco se sabe, si atendemos a la 
historiografia oficial, pero de la cual 
podemos imaginar muchas cosas si 
seguimos las pistas que nos ofrece 
Mujica Liinez. 

Por cierto, cabe preguntarse si es 
lcigica, o aun permisible, la explicación 
de algo tan concreto como las escultu- 
ras de este parque singular basándonos 
en la fantasia de un escritor argentino 
de nuestra era que escribe sobre la vida 
pdblica e intima de un duque del 
Renacimiento. Pero creo que una incur- 
sicin en la historia, llevados de la mano 
por un escritor que se basa brevemente 
en la realidad, resulta tan válida como 
cuando los pintores del Renacimiento 
vestían a la Virgen María, a su hijo Jesús 
y a los doce apóstoles con elegantes 
tdnicas italianas de su epoca, haciendo 
caso omiso del clima del desierto de 
Sinai. 
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Bomarzo, 
un parque de monstruos 

Dalí quiso comprarlo 

Pero volvamos al duque de Orsini. Así 
describe su pensamiento Mujica Láinez 
cuando el noble italiano imaginaba su 
jardín : “Un libro de rocas, el bien y el 
mal en un libro de rocas, lo que me 
había estremecido de dolor, la ansie- 
dad, la poesía y la aberración, el amor y 
el crimen, lo grotesco y lo exquisito. 
Yo. En un libro de rocas. Para siempre. 
Y en Bomarzo, en mi Bomarzo.” 

Una de las cosas que mis sorprende 
al visitante de ojo atento es que esas 
enormes esculturas no fueron llevadas 
allí de parte alguna. Hubiese sido, por 
lo demás, imposible atendiendo a su 
tamaño y peso. Fueron talladas allí 
mismo, en las rocas existentes en  el 
lugar. Esta sola característica hace del 
parque algo singular. Y así nos describe 
el escritor argentino el proceso de la 
imaginaci6n del duque: “Cada roca 
encerraba un enigma en su estructura, y 
cada uno de esos enigmas era también 
un secreto de mi pasado y de mi carác- 
ter. Había que descubrirlos . . . durante 
mucho tiempo anduve como un loco, 
entre las peñas, observindolas, palpán- 
dolas.” 

Por lo demás, Manuel Mujica Láinez 
no fue el Único intelectual ilustre que 
visitó el Sacro Bosque. Se sabe que 
solían visitarlo André Breton, Jean Coc- 
teau, André Pieyre de Mandiargues y 
Salvador Dalí; éste último, según el 
crítico norteamericano Paul Hume, 
habría tratado, envano, de comprarlo al 
gobierno italiano. 

Sería interesante realizar un estudio 
sobre las probables influencias ejerci- 
das por los monstruos del Sacro Bosque 
en las obras de los artistas recien nom- 
brados, quienes emplearon personajes 
monstruosos con mucha frecuencia, 
prueba, esto último, de la mutua in- 
fluencia de dos culturas muy separadas 
en el tiempo. De esta forma, la voluntad 
del duque de Orsini de perpetuar su 

Elefante y legionario. 

1. hfanuel Mujica Láinez, Bomauzo, Seix 
Barra1 Editores, España, 1980. (Primera 
edición: Buenos Aires, 1975.) Todas las fotos son de Arthur Gillette 



nombre y su recuerdo a traves de los 
siglos, es decir su voluntad de inmorta- 
lidad, 5e ve realizada y concretada en 
varias obras de arte de nuestro tiempo. 
La novela Bomarzo inspir6 una ópera 
de uno de los mis notables músicos 
argentinos contemporzineos, Alberto 
Ginastera, quien la estren6 en los Esta- 
dos Unidos en 1967. (En rigor, Mujica 
Ljinez fue el autor del libreto de la 

La @era Boniuizo de Ginastera y 
Mujica Láinez fue calificada por el 
crítico norteamericano Paul Hume 
como sin igual en la música de su 
tiempo conteniendo, además, escenas 
“sin paralelo en la historia de la 
música”. Se refiere a una escena en la 
cual los monstruos de Bomarzo inten- 
tan dialogar: “Cada cantor en el coro 
debe proferir sema zwce y con ritmos 
libres J.’ discontinuos los sonidos gutu- 
rales de estas consonantes: LJ G K P N, 
durante un intervalo de 20 segundos, 
extinguiéndose al final del episodio 
. . . la escena es la del espectral prelu- 
dio nocturno y nos hallamos en el 
centro de los jardines de Bomarzo 
donde los enormes monstruos de pie- 
dra estrin tratando de hablar. Pero todo 
lo que pueden proferir es un balbuceo 
de croar de ranas . . . Es una escena de 
una fantasia sin paralelos en la historia 
de la música.” La cipera, que fue estre- 
nada en Washington, fue concebida en 

ópera.) 

dos actos y quince escenas, con nueve 
cantores principales. Su duración es de 
dos horas y veinte minutos, y en su 
crítica, Paul Hume la compara con el 
Oifeo de Monteverdi. 

Pero ¿qué sabemos verdaderamente 
del duque de Orsini? Pier Francesco 
Orsini, naci6 en 1523 yfue conocido en 
vida bajo el pseudónimo de su abuelo 
“Vicino”, quien habk vivido en Floren- 
cia en la corte de los Médicis, es decir 
entre fil6sofos y humanistas. En 1544 
contrae matrimonio con Giulia Far- 
nese, miembro de otra de las más 
antiguas familias italianas. El matrimo- 
nio se instala en el palacio de Bomarzo 
y continúa su construcción, que había 
sido iniciada por el padre de Pier 
Francesco. La leyenda hace responsa- 
ble al joven duque del asesinato de su 
hermano, por celos, y nos lo presenta 
como a Ricardo III de Inglaterra, un ser 
deforme, jiboso y con una pierna atro- 
fiada. Esto no le impide enrolarse en las 
tropas papales que apoyan a Carlos V en 
su campaña de Alemania en 1546. A su 
regreso, reparte su tiempo entre la rica 
corte de Roma y su palacio en  Bomarzo, 
en el cual lee Orlaudc) furioso de 
Ariosto, obras de Petrarca p relaciones 
de viajes a países lejanos que le son 
recomendados por sus amigos cerca- 
nos, el astrólogo y fil6sofo Cardan y el 
prelado de Saboya, J. B. Drouet, cape- 
llán del cardenal Henrique de Portugal, 

hombre apasionado por la astrologia y 
que escrjbiría un poema sobre el Sacro 
Bosque.- 

¿Sîmbología ronaana? 
El jardin comienza a construirse en  
1551, pero su dueño deberá pasar dos 
años en la guerra de Flandes, en donde 
cae prisionero. Durante su ausencia, 
Giulia Farnese y su familia terminan la 
construccidn del Sacro Bosque. 

Aunque no hay certeza absoluta 
acerca del nombre ciel arquitecto res- 
ponsable del Sacro Bosque, la mayoría 
de los historiadores coinciden en  el 
nombre de Pyrrho Ligorio, napolitano, 
nacido en 1513. Ligorio, bajo el niece- 
nazgo de la familia de los príncipes de 
Carafa, estudia dibujo y luego parte a 
Roma en donde estudia arquitectura 
según la tradición de la &poca, que 
formaba a los arquitectos tanto en las 
disciplinas de la simetría, matemáticas, 
perspectiva, topografía y analogía, 
como en las de la historia, filosofía, 
astronomia y teoría musical. Ligorio se 
transforma en  discípulo de Rafael, tra- 
baja en  el Vaticano y mis tarde en  la 
construccidn del Castillo de Fontaine- 
bleau. Hacia 155 1, el mismo año en  que 
se inicia la construcción de Bomarzo, 
trabaja en  los jardines del cardenal de 
Ferrara, en Tivoli, y luego en el del 
Quirinal, en 1560. Reemplaza a Miguel 
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Orco. 

Angel en 1565 en su función de arqui- 
tecto de San Pedro de Roma y muere en 
1585 mientras trabajaba al servicio de la 
corte del cardenal Farnese. 

A falta de documentos que nos orien- 
ten sobre la particular elección de las 
figuras que adornan este parque, y del 
itinerario que se supone debe seguir el 
visitante, los estudiosos han propuesto 
interpretaciones a partir de documen- 
tos escritos por Ligorio, como por ejem- 
plo su gigantesca obra en cuarenta 
tomos Libro delle arzticbìtd di Roma 
(15531, en  donde describe y da su 
interpretación acerca de la utilización 
de monstruos antiguos en la simbología 
de los romanos. También se ha tratado 
de seguir una pista posible a través de 
las obras de los discípulos de Ligorio 
quienes, supuestamente, trabajaron en 
el jardín de Bomarzo: Simone Mos- 
chino de Orvieto, Raffaele de Monte- 
lupo j 7  Curzio Maccarone, autores, estos 
dos últimos, de notables fuentes en 
Viterbo y Tivoli. 

No hay duda de que existen coinci- 
dencias entre los parques construidos 
durante todo el periodo del Renaci- 
miento. Estas coincidencias responden 
a las modas de la época y a las tenden- 
cias del arte plasmadas por los arquitec- 
tos o los escultores, pero no podemos 
excluir la posibilidad que fuese el 
propio duque de Orsini quien eligiese 
sus figuras j 7  que éstas expresasen, de 
una u otra manera, su propia personali- 
dad, su manera de  interpretar sus sue- 
ños, sus fantasias o sus atormentadas 
pesadillas. 

Un estudio comparativo de las ten- 
dencias de la época en  materia de 
jardines abarcaria varios volúmenes, 
pero no puedo dejar de citar un ejem- 
plo de los que sorprenden al viajero. No 
hace mucho tiempo, en Alemania, tuve 
la posibilidad de visitar un pequeño 
castillo de caza de los señores de Wurz- 
burgo. Allí pude admirar las espléndi- 
das esculturas barrocas del parque de 
Veitshöchheim podas sonrientes! Allí 
también, como en Bomarzo, proliferan 
dragones que cuidan las escaleras de la 
entrada a la explanada del castillo, así 
como las de la entrada a la caverna que 
representa el infierno. Y también se 
encuentran esfinges que . . . ísonríen! 
Mi pregunta es: ¿fue el arquitecto o el 
escultor o los escultores que levantaron 
esas estatuas los responsables de esa 
hilaridad poco usual? ¿O bien fue el 
señor del castillo quien así la ordenó? 

Gigan to maquia 
y casa inclinada 

Detengámonos ahora en la breve visión 
que nos proponen las fotografías que 
acompañan este artículo. 

La Gigantomaquia, lucha de los 
gigantes: una enorme figura de rostro 
esforzado tiene tomado por las piernas 
a un segundo personaje femenino o 
andrógeno a quien procede a descuarti- 
zar. Los investigadores han visto en esta 
lucha el enfrentamiento de Hércules, 
rey de Etruria, con Caco, que aterrori- 
zaba el Lacio. O bien, el combate entre 
el Bien y el Mal. O bien e1 trabajo duro y 
doloroso de quien busca el Conoci- 
miento y deberá, a lo largo de su tarea, 
buscar y separar la materia prima. “La 
Gigantoiiiagriia del Sacro Bosque es, 
pues, la advertencia a aquel que 
comienza la búsqueda”, advierten F. X. 
Bouchart y N. Beauthéac. Para el perso- 
naje de la obra de Mujica Láinez, este 
grupo escultórico representa la lucha 
del propio Pier Francesco Orsini con 
uno de sus hermanos, Maerbale, a 
quien asesina en la novela, 

La Casa inclinada es una singular 
construcción sobre la cual los historia- 
dores no logran ponerse de acuerdo. La 
mayoría afirma que su inclinación se 
debe a un deslizamiento del terreno. 
Pero Giovanni Bettini dice que, a partir 
de la estructura misma de la roca en la 
cual fue tallada, la casa parece haber 
sido concebida de esa manera.3 

Para el personaje de Mujica Láinez, la 
casa fue construida según la siguiente 
idea: “Determiné incluir un homenaje 
especial -ése, singularmente cáus- 
tico- a mis amigos intelectuales.. . 
imaginé, en vez de una escultura, un 
edificio de proporciones reducidas, 
exquisitamente armoniosas, pero incli- 
nado, levantado con un desnivel obli- 
cuo sobre el suelo, de manera que 
resultara arduo caminar por sus aposen- 
tos exiguos.” No es demasiado osado 
pensar que la imaginación desatada del 
duque de Bomarzo decidiera ka cons- 
trucción de este extraño monumento 
inclinado como una excentricidad más 
de su parque, como imitación de lo que 
pudo ver en sus viajes, ya que en Italia 
-fuera de la célebre torre inclinada de 
Pisa, que fue así construida a partir de 
una inclinación determinada por un 
desequilibrio de la base- hemos visto 
al menos otras tres más antiguas aún, en 
Milan y Bardolino. 

2. F.X. Bouchart y Nadine Beauthéac, 
J a r ~ ~ ~ r z s f a i t t a s t i s ~ ~ ~ ~ s ,  C.E.P., París, 1982. 

3. Giovanni Bettini (dir. publ.), 
Bonzarzo-Parco dei Alostri. Ville dellc 
merauiglie. Guida al Parco dei dlostri, Viterbn, 
sin fecha. 

Ninfa dormida. 



El elefante y el legionario 

Tampoco es Ünico el elef mte como 
ornamento de un lugar de recreo. E n  
Italia existen en Catania y en Roma, en 
la plaza de Minerva, esta ültinia obr:i de 
Lorenzo Bernini en honor a Alejandro 
1711, con una leyenda referida a la forta- 
leza del elefante que lleva sobre sí el 
obelisco adornado con los sínibolos de 
la sabiduría egipcia. La sentencia ins- 
crita en el obelisco especifica que se 
necesita una inteligencia y una fuerza 
como la del elefante para poder soste- 
ner el peso de una ciencia scilida. 

Según F. X. Bouchart y N. Beauthtiac, 
es posible que el duque de Orsini haya 
invocado la leyenda esoterica que esta- 
blece que la sabiduría del elefante es 
más fuerte que el poder guerrero de un 
cetiturióti romano. Giovanni Bettini 
recuerda, por su parte, lo que Ligorio 
escribiera sobre el elefante: el más 
sabio de los animales que “discerize il 
beric da1 niale’; que es magnánimo y 
fiel, reconocido y enamorado de la luna 
hacia la que arroja agua pura en la 
fuente, como homenaje a Diana. Y 
agrega Bettini que esto s61o bastaría 
para justificar la presencia del mayor de 
los animales en el parque. No obstante, 
continüa, “no olvidemos que para los 
antiguos este animal encarnaba la eter- 
nidad, además, este elefante [de 
Bomarzo] esti derribando a un legiona- 
rio en recuerdo del más peligroso ene- 
migo que la armada ti& famosa de la 
antiguedad debió vencer: Aníbal, quien 
devastó el templo de Ferronia, muy 
cerca de Bomarzo, apoderándose del 
tesoro de los etruscos”. Por otra parte, 
continüa Bettini, Ligorio puede haber 

cluerido recordar que uno de los prime- 
ros jardines de esparcimiento romanos 
pertenecici a Escipión el Africano, inse- 
parable para los hombres del siglo xv~ 
cle los elefantes guerreros. 
La presencia del elefante montado 

por un guid y que derriba al legionario 
sirve a Mujica Láinez de pretexto para 
escenificar una historia singular: se 
trataría del elefante Annone clue fue 
regalado a u n  Papa y que va montado 
por Abd ,  su joven guía, un esclavo 
africano, un joven efebo que más tarde 
fue regalado a Vicino por uno de los 
primos Médicis. Seri precisamente 
Abu1 quien, por encargo de su amo, el 
joven duque de Bomarzo al inicio de la 
novela, dará muerte a Beppo, hermano 
del duque, en el curso de una cacería, 
para después desaparecer huyendo de 
la corte de Florencia. En la cronología 
de la construcción de las estatuas, en  la 
novela de Mujica Láinez, el elefante 
seri la primera de las esculturas “extraí- 
das” de la piedra. 

El dragón y la ninfa 
La colosal cabeza del Orco, según Bet- 
tini, al teracih de Orcus, uno de los 
nombres del rey del infierno, por analo- 
gia con la orca, el más feroz de los 
cetáceos, lleva inscrita en la boca la 
frase de Dante: Ogni pensiero irola 
(todo pensamiento se esfuma), y den- 
tro de su boca cavernosa nos sorprende 
con una mesa y bancas de piedra, como 
si fuese una antigua taberna donde 
encontrar reposo y alimento. 

Este monstruo colosal fue reprodu- 
cido sobre el escenario de la ópera 
Bomarzo, empleado por el escenógrafo 

Monstruo marino. 

Dragón. 

Ming Cho Lee cc)mc) el símbolo central 
del drama del duque de Orsini, quien 
allí medita esperando la muerte, pues 
ha bebido un veneno creyendo que es 
el elixir de la inmortalidad. 

El Dragdn lucha con tres bestias, un 
perro, un le6n J: un lobo que, según 
Bettini, simbolizan la primavera, el 
verano J: el invierno, es decir “el pre- 
sente, el porvenir y el pasado”. Es, sin 
duda, uno de los grupos escultciricos 
mlis impresionantes del parque. Segün 
el pensamiento de Ligorio, el dragón 
simboliza el guardián de las cosas 
sagradas. Bettini se asombra de que el 
escultor lo haya provisto de “alas de 
mariposa”. En realidad las alas adorna- 
das de anillos J.’ filigrana son caracterís- 
ticas de los dragones del Renacimiento 
incluyendo los de las dos alegorías de 
Sanlorge, de Paolo [Jccello. 

Para Mujica Láinez, en cambio, en la 
imaginacicin de Vicino, el dragcin y los 
canes ( s d o  dos e n  la novela) simboli- 
zan la vida guerrera del duque. El 
dragcin es Carlos V y los dos canes las 
dos campañas en  las que el duque se 
pusiera a su servicio. 

La Nitafa dormida, segün Bettini, 
puede representar en  el  pensamiento 
de Ligorio, Ariana semidormida entre 
un amor terrestre y otro divino. O bien 
aquella ninfa de la que habla Ovidio y a 
la que Ligorio llama simplemente Nife, 
según la etimología griega, la pureza. 
Para Mujica Liinez, en cambio, esta 
ninfa dormida representa el personaje 
de Pantasilea, famosa y bella cortesana 
que habría vivido en la epoca de Pier 
Francesco Orsini, en  Florencia, y a 
quien su abuelo encargara iniciar al 
joven duque en las artes del amor. 
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Tambien este personaje desempeña un 
importante papel en la ópera de Ginas- 
tera. 

La enorme cabeza del Aloolzstruo 
ilfariizo que sostiene una esfera o re- 
presentación de  la tierray en  su cúspide 
un castillo puede ser, según Bettini, la 
cabeza de Proteo, hijo de  Neptuno, 
pero también podría tratarse de Glauco, 
el  pescador que se transformó en  Dios 
del Mar tras haber ingerido ciertas 
hierbas mágicas. Sin embargo, el pro- 
pio Bettini señala más adelante que la 
importancia de esta figura radica más 
bien en  el castillo que representa el 
poder de los Orsini sobre el resto de 
nobles de su alcurnia, y ese es, precisa- 
mente, el  significado que le da también 
el escritor Mujica Láinez. 

Faltaría aún por mencionar la enorme 
tortuga (cuyo caparazón está adornado 
de  símbolos geomctricos ysobre el cual 
parece danzar una figura barroca), el 
enorme Neptuno, la sirena de doble 
cola, otras ninfas, esfinges y jarrones 
gigantescos, el teatro abierto, el Ninfeo, 
Venus, Ceres, y la banca etrusca, que 
lleva una leyenda sugerente: 

Voi chepel mondo gite errando, vaghi 
d i  veder mat-atjiglie nlte et stiipetade, 
Lienite qua, dove son faccie horrende, 
elefan ti, leoui, orxi, orchi e draghi. 

(Tu que vagas por el mundo ávido de 
grandes maravillas ven acä, donde 

encontrarás imágenes espantosas de 
elefantes, leones, osos, ballenas y 

dragones.) 

Un Bomarzo francés 

A orillas del río Loira, aguas arriba de 
Napites, se encueiatra U I Z  mini Bomarzo, 
nidspeqtieiio y más reciente que el otro, 
peso 110 menos eiaigmdtico. H a  sido 
descrito por el escritor-Toël Rozrssìez J: el 
fotógrafo Philippe Ruatilt efi La folie de 
monsieur Siffait,’ obra de la que 
presentamos a continuación algiiiaos 
pasajes. 

El señor Siffait era un hombre muy rico, con 
alma de constructor. En un terreno de su 
propiedad decidiö edificar algo. Dada su 
gran bondad, el señor Siffait empleó a los 
pobres desempleados de la crisis de 1848 
para consolidar o edificar . . . ¿Qué? iUn 
gran jardín? No necesitaba una casa, ya que 
muy cerca poseía un castillo.. . 

No lo sé muy bien, tengo mis dudas. 
El  señor Siffait, Maximiliano Osvaldo, 

tenía una chifladura: edificar para el futuro. 

Empezó a construir un jardín italiano, gastó 
una fortuna en una casa de sueños y acabd 
arruinándose sin terminar nada. Esto es lo 
que queda, pero me parece que algo se ha 
perdido en la historia del señor Siffait. El 
juicio no, ya que para construir hace falta 
tenerlo. No, se ha perdido otra cosa . . . Esa 
otra cosa tal vez sea una isla, “la isla per- 
dida”, que sigue existiendo aunque no se la 
vea. 

Así descubrí yo el río Loira con sus bancos 
de arena y algunas terrazas donadas genero- 
samente por el señor Siffait.. . Me paseo 
--cualquiera puede pasearse por allí como 
por su propia casa-; encuentro un rincön 
de muro que no oculta nada, una ventana 
cuyo hueco nunca se abrió, y detrás de la 
cual no hay nada. Camino entre la selva 
hasta un templo, un santuario.. . y me dejo 
1 levar. Ei 

1. Joël Roussiez y phi lippe^ Ruault, La folic 
de moizsirur Stffait, Nantes, Editions 
Arts-Cultures-Loisirs, 1985. 

Escalera que no lleva a ninguna parte, 
pues no tiene adonde conducir. 

O .- 
9 a 
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U n u  zmovuczon: 
los purques 

su bacuútz’cos 
Katerina Dclouka 

Jean Rostand escrib “Antafio. el hom- 
bre creia que moraba en  una naturaleza 
inmensa e inagotable. Pensaba tener 
derecho a derrocharla, J’ la ha estro- 
peado con los excrementos de sus 
técnicas. Es un inquilino poco escrupu- 
loso que descubre de pronto que tiene 
que respetar su tierra y su mar.” 

La humanidad comprende ahora, en 
efecto, que los recursos naturales no 
son en absoluto ilimitados. La creacidn 
de parques naturales ha sido, sin duda 
alguna, uno de los Factores que contri- 
buyeron a ese descubrimiento, y este 
debería, a su vez, contribuir a la super- 
vivencia de nuestra especie. Los par- 
ques garantizan u r l a  proteccicin, al 
menos parcial, de la naturaleza y, :ide- 
m&, constituyen un lugtlr indiscutible 
mente apropiado para 13 realizaci6n de 
actividades científicas J’ recreativas. 

Cuando oímos hablar de “parques 
naturales”, pensamos inmediatamente 
en un “parque terrestre”. Sin embargo, 
desde hace unos veinte años han empe- 
zado 3 aparecer parques subacuáticos 
que, en muchos casos, disponen de un 
territorio relativamente extenso. ?Cuá- 
les son sus Características principales? 
En primer lugar, poseen uno o varios 
ecosistemas intactos, o muypoco modi- 

ficados por la explotación o la ocupa- 
ción humana, donde los espacios pre- 
sentan un interés especial desde el 
punto de vista científico, educativo 
y . .  . recreativo, o donde existen autenti- 
cos paisajes naturales de gran interes 
estetico. Además, desde el punto de 
vista administrativo dependen de una 
autoridad superior del país donde se 
encuentran, la cual se encarga de velar 
por el respeto de los valores ecol6gi- 
cos, geomorfológicos y estkticos. Hay, 
por dltimo, reglamentos particulares 
clue, siempre que se respeten determi- 
nadas condiciones, permiten las visitas 
al parque con fines recreativos, edu- 
cativos y culturales. 

Conviene distinguir claramente 
entre parques subacuáticos p reservas 
submarinas. Estas últimas tienen ante 
todo por objeto salvaguardar los elc- 
mentos más preciosos del patrimonio 
natural subacuático y estin, por consi- 
guiente, cínicamente al servicio de la 
investigacidn científica para garantizar 
en particular, la consen~ación J’ repro- 
ducción de los ecosistemas y las espe- 
cies animales en vías de extinci6n. 
Salvo algunos casos excepcionales, no 
están abiertas al pdblico J- se prohibe 
terminantemente en ellas cualquier 
actividad recreativa. 

j A  stis aletas! 

Pero volvamos a nuestros parques suba- 
cugticos. Los guardianes animadores, 
cuya úriira preocupación es la protec- 
ci6n de la naturaleza y el bienestar de 
los buceadores visitantes, se encargan 
de hacer respetar en ellos determinadas 
reglas; por ejemplo: la prohibición de 
todo tipo de pesca submarina; la prohi- 
bición de la pesca con red o con caña; la 
limitacidn con fines de seguridad (y 
tranquilidad) de la velocidad de los 
barcos; la prohibición de la utilizacicin 
de medios pirotécnicos (salvamento) ; y  
la responsabilidad personal de cada 
buceador durante su visita submarina. 
Si el buceador visitante se compromete 

La autora. 

a respetar estas reglas, comprobará que 
el mundo silencioso del mar está dis- 
puesto a revelarle secretos doblemente 
profundos. Tr:ítase, en efecto, no sólo 
de realizar una hazafia física, como es 
pasearse, en tres dimensiones, en  un 
medio a priori hostil, sino tambieri 
prestarse a una transformación psicoló- 
gica, alejindose de la vida diaria y 
sintiéndose diferente, cínico, al menos 
durante unas cuantas horas. Basta con 
disponer del equipo adecuado (bote- 
llas, aletas, máscara), J’ la aventura 
puede comenzar. iDestino? Los par- 
ques subacuáticos de Port-Cros (Fran- 
cia), de  las Espóradas septentrionales 
( Grecia), o de Eilat (Israel), por ejem- 

Li isla de Port-Cros forma parte del 
archipiélago de Hyères, frente a la costa 
del Var, en el mar Mediterrineo. El 
parque submarino se extiende en torno 
a sus costas, en una franja de 600 metros 
de ancho, con una superficie de unas 
1.800 hectrireas. La variedad del relieve 
submarino (cuya profundidad puede 
llegar a 80 metros) le permite albergar 
una Fauna y una flora muy diversas y 
perfectamente representativas de la 
vida en el Mediterráneo. He aquí, por 
ejemplo, una planta llamada Posidonin 
ocenizicn, en honor del dios griego del 
mar. i l Jn  alga? ¡Ni muchos menos! Se 
trata de una autht ica  planta marina, 
con flores y frutos, cuya agrupación en 
“bosques” desempeña un papel esen- 
cial, ya que facilita la oxigenación del 
agua J’ proporciona al mismo tiempo 
refugio J’ alimento a los peces, que 
escogen tanibien estos lugares para 
reproducirse. 

No menos importante es la vida ani- 
mal en el parque de Port-Cros. Véase, 

plo. 



por ejemplo, cómo se deslizan por los 
canalillos y cavernas (iuna auténtica 
obra arquitectcinica!) formados por las 
algas calcäreas LithophylIa -“hoja de 
piedra”- las langostas y los peces, 
como las corvinas, las doncellas y los 
cabraclios, cuyas continuas idas p veni- 
das presentan al visitante un auténtico 
festival de formas, movimientos y colo- 
res. 

Lo vivo y lo imaginario 
Estos fondos submarinos de tipo medi- 
terráneo los encontramos también en  el 
parque de las Espóradas septentriona- 
les, en Grecia. Las aguas son aquí mis 
calientes que en Port-Cros, lo que faci- 
lita la aparición de plantas delicadas, 
como el lirio, y de esos animales dis- 
frazados con formas vegetales que son 
las madréporas. Y he aquí que aparece 
tambikn -agradable sorpresa- el 11io- 
tincbrrs mowacbus, foca típicamente 

mediterränea, por desgracia en vías de 
extinción. 

Volvamos ahora a la superficie y 
vayamos hasta el sur del Sinai, donde se 
encuentran el golfo de Eilat y el parque 
subacuático del mismo nombre. La 
flora y la fauna son aquí una mezcla de 
especies todavía mediterrineas en 
algunos casos y ya claramente tropica- 
les en  otros, como, por ejemplo, los 
ciento cincuenta tipos de corales rojos y 
tiernos. Desfile tanto mis asombroso 
ante nuestros ojos cuanto que encontra- 
mos en él una gama que va desde las 
formas m:is primitivas de la vida sub- 
marina hasta otras sumamente inteli- 
gentes y complejas. Pero, aunque nos 
dejemos llevar por el encanto de esta 
profusión de vida, vayamos con tiento: 
las espinas dorsales de los peces escor- 
piones que pasan tras los arrecifes de 
coral próximos pueden paralizar al 
buceador distraído, y hasta causarle la 
muerte. 

Nuestro viaje está llegando a su fin. 
Pero antes de separarnos quisiera for- 
mular un ligero reparo; lamento no 
haber encontrado en muchos parques 
subacuáticos una dimensión que hu- 
biera permitido ampliar la variedad de 
placeres que ofrece la exploración sub- 
marina. Me refiero a los vestigios del 
paso del hombre. Verdad es que en el 
parque de Port-Cros se conservan restos 
de naufragios, donde se nos ofrece a la 
vista todo el universo vivo que gravita a 
su alrededor, además del otro, imagina- 
rio, arraigado sobre todo en la mente 
del visitante buceador. Pero se trata, 
por desgracia, de una excepción. I’ ni 
siquiera en Port-Cros se ha hecho 
esfuerzo alguno por presentar adecua- 
damente los vestigios desde un punto 
de vista arquelógico. 

En España renac 
&uë se puede hacer eiL 1-991, eiz plena 
batalla ecologista pos preserunr los teso- 
ros izatiirales 3’ hasta la misma ~ a f u s a -  
lezn, coiz ir tz  j a rdh  ctij~a weación data 
de fiuales del siglo s im? El Biopasqrre El 
Retiro, cerca de dlálaga (España), 
aposta ? ) I  zichos elementos mievos, 
expuestos a cotitiiiiinció?? colectiira- 
tneiite por el egiiipo responsable de In 
creació~i de El Retiro. Elpseseiite astícrrlo 
frie escrito eia 1990, eti vísperas de la 
inaiigrrraciórz del iiiejo jardítz renovado. 

Retrato de Fray Alonso, el fundador del 
Bioparque El Retiro. 

El Retiro, jardín 
cortesano en los años 

1920. - 

La escasez de florayfauna, yla continua 
amenaza de desaparición de otras espe- 
cies, son hechos sobre los cuales los 
ciudadanos deben de ser informados 
con el fin de crear una conciencia que 
pueda limitar a corto, medio y largo 
plazo el j7a iniciado deterioro de nues- 
tro imprescindible entorno natural. 
Éste, a su vez, ha influido en  las culturas 
de nuestro mundo, tal como se niani- 
fiesta en las tradiciones, lenguas, músi- 
cas, artesanias y otras creaciones. 

La filosofía de los que presentamos 
este proyecto contempla dos facetas de 
la actual relación hombre-cultura-na- 
turaleza: en primer lugar, la descone- 
xión con el entorno natural y, en 
segundo, una cierta inmovilización de 

’ 

la creatividad que el ser humano indis- 
cutiblemente posee p que podría 
emplearse para alcanzar el fin que 
perseguimos: la conservación de la 
naturaleza y del patrimonio histórico y 
artístico. El hombre, en efecto, no se ha 
dedicado exclusivamente a la destruc- 
ción de su entorno, sino que tanibien 
ha sido capaz de embellecer responsa- 
blemente con muchas de sus obras los 
paisajes naturales. 

Al crear el proyecto El Retiro busca- 
mos conscientemente una obra ejem- 
plo que sirviera como punto de partida 
de una filosofía que pretende incenti- 
var esa fuerza creadora de belleza, 
restableciendo al mismo tiempo el con- 
tacto con el entorno a través de una 
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O.~yzircz leucocephnla: El  Retiro, y el sur 
de España en general, es uno de los 

últimos refugios de esta especie en el 
planeta. 

emocional, creativa y por lo tanto tam- 
bién xctiva participacicin en la cultura, 
en la naturaleza 7; en la conseracich de 
ambas. 

(Qu6 fines persigue El Retiro? Entre 
sus objetivos podenios enumerar los 
siguientes: 
Recuperar, conservar y revalorizar un 

jardin histcirico, declarado en 1984 
por el Ministerio de Cultura, y por 
decreto real, jardín artístico. 

Promover el acercamiento del ciuda- 
dano a la naturaleza p:ira fomentar así 
cuestiones culturales y ecolcigicas, 
haci6ndole partícipe de un fin 
comLin: 1:i proteccicin de la flora y 

aves e n  particular. 
Crear un centro de estudio de 1:t hoti- 

nica y l a  ornitología, con especial 
dedicacidn a la salvaguardia de espe- 
cies ornitol6gicas y hotrinicas. 

Colaborar con organismos y entidades 
cuyos objetivos sean la presen-acicin 
del medio ambiente, el estudio de la 
naturaleza y la  educacicin ambiental. 

Ofrecer un:i alternativa para el ocio 
c.uItural-educati.\.o que por sus c:mc- 
teristicas lia sido. hasta hoy, des- 
conocido en la Península 1beric:i. 

Despertar el :ininlo del lxiblico p m  la 
defensa no scilo de la naturaleza, sino 
tanibien de todo aquello que la 
embellece, en nuestro c:xso, 121 finca 
El Retiro. 

E1 parque El Retiro se encuentra 
situado a once kil6metros del centro 
hist6rico y artístico de 1:i ciudad de 
hkílaga, y tan scilo a quince minutos del 
aeropuerto internacional de esta ciu- 
d:id del cosmopolita litoral mediterri- 
neo. La zona de la que hablamos goza 
de un clima subtropical y su tenipera- 
tur3 refleja la suavidad mediterrinea 
con una media superior a los 1 2 " ~  en el 
mes n ~ i s  frío. Las horas de sol al aiio son 
alrededor de las 2.900, lo que supone 
una media de 240 días de sol. EvideIite- 
mente, e m s  condiciones climiticas 
sori las que atraen anualmente a alrede- 
dor de seis millones de personas :I esta 
regihn, llamada la Costa del Sol. 
La diversidad de los ecosistemas pre- 

sentes en la provincia nialaguefia, 
unidti a lm características anterior- 
mente expuestas, permiten el cultivo ;- 
el desarrollo de un numero muy ele- 
vado de especies vegetales. Prueba de 
ello es la libre adaptacicin al medio 
natural de multitud de especies botrini- 
cas procedentes de distintas p:irtes del 
planeta. 

fauna en general y de las plantas 1- 

Al estilo, drabe, fraizcés, 
inglés e italiano 

Los jardines de El Retiro se hallan en la 
antigua finca de Santo Tomis del 
Monte. Su fundador fue el doniinico 
Fray Alonso de Santo Tomás, fascinante 
ptmonaje de quien se decia que era 
hijo del rey espaiiol Felipe Ivy  que fue 
obispo de Mdaga entre 1664 y 1692. L:I 
intenci6n de Fray Alonso era la de crear 
un lugar donde él y los miembros de su 
congregaci6n encontrasen el necesario 
retiro espiritual que toda orden reli- 
giosa necesita; de ahí el nombre de El 
Retiro con el cual los jardines se cone)- 

cen desde entonces. El Retiro fue en un 
principio un huerto jardín donde los 
frailes cultivaban frutas y verduras para 
su mantenimiento y, paulatinamente, 
se fueron introduciendo especies traí- 
das desde los lejanos países en los clue 
los dominicos ejercían su apostolado. 

A l a  muerte de Fray Alonso, la finca 
p a d  a pertenecer al convento de Santo 
Domingoy en 1699 fue adquirida por el 
primer conde de Buenavista, D. Jose 
Guerrero Chavarino, seguramente de 
origen genoves. Aproximadaniente un 
siglo mis tarde, cuando fue propiedad 
del tercer conde de Buenavista, el jar- 
dín recibid de manos del famoso arcpi- 
tecto L). Jos6 Martin de Aldehuela la5 
improntas estilísticas que hasta el clí'ì 
de hoy determinan el encanto del con- 
junto: rígidos jardines a1 estilo francés, 
adornados con estatuas y esculturas de 
msrrnol y terracota, que alternan con 
otros, bien diseñados al estilo inglés, o 
bien u1 estilo barroco italiano. Todo 
ello fue a su vez influenciado par 
reminiscencias irabes, con sus juegos 
cie agua y fuentes. 

Los conocimientos del pdblico en 
general sobre ornitología y botinica no 
suelen ser muy amplios. Por ello, uno 
de los fines de El Retiro es contribuir a 
un:{ mayor educaci6n atnbientd y al 

despertar de una conciencia conse17"i- 
cionista. Tal objetivo difícilmente ten- 
dría resultados duraderos si se produ- 
jer:i u ~ i a  saturaciciri psicolcigica por 
parte del visitante debido a un exceso 
de informacich. Ademis, esa circuns- 
tancia no admitiría ningdn método para 
compensar la decreciente capacidad 
receptiva y de concentracicin del ser 
humano en un determinado lapso de 
tiempo. Se trita de introducir un 
aspecto "dr:imatfirgico", como si de una 
obra de teatro se tratara, siendo el 
c.c)ntactc) inicial con El Retiro una intro- 
duccicin a los hechos y protagonistas 
que culmina con un sorprendente y, 
sobre todo, inesperado desenlace clue 
consolida la obra en el recuerdo. 

Evitar la satur:ici6n psicolcigica y 
poder aplicar una dramaturgia sólo 
serin factibles si no existe un ndmero 
excesivo de "especies protagonistas" y 
con un recorrido unidireccion:il que 
omita caminos laterales, para así asegu- 
rar la participacicin emocional y conti- 
nuada clue requiere toda obra. 

Alrededor del jardín histcirico se pro- 
cede a la creaci6n de distintos espacios 
naturales donde, en funci6n de estric- 
tos estudios científicos, aves y plantas 
podrin realizar plenamente sus ciclos 
biol6gicos. Los distintos elementos 
que integran estos bicitopos estarin 
rigurosamente mantenidos para asegu- 
rar el equilibrio necesario que garan- 
tice la din5mica y el comportamiento 
natural de los organismos que integran 
dichos ambientes. 

El Retiro, cuyva extensicin es de dieci- 
seis hectsreas, selecciona de entre los 
especímenes que se encuentran bajo 
tutela humana aquellos ejemplares que 
mejor responden a nuestros requisitos 
conceptuales ;- que figuran inscritos en 
los registros de los organismos compe- 
tentes a nirel nacional e internacional. 
De este modo, ademis, no se incide en 
las poblaciones actualmente existentes 
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en sus países de origen. Como es 
sabido, muchas de estas poblaciones 
cuentan con muy escasos efectivos. 
Teniendo en cuenta la grave disminu- 
cicin de un número muy elevado de 
especies, estamos convencidos de que 
nuestros esfuerzos pueden ayudar a una 
sensible mejora de la situación actual 
de las mismas. 

Para asegurar una óptima presenta- 
ción de las aves, liemos optado por un 
concepto sencillo 57 sofisticado a la vez, 
es decir unos recintos espaciosos 
(volières) c u y s  dimensiones varían 
desde 10s 80 m- y 5 m de altura hasta los 
1.000 m’ y cubiertos con finos hilos 
que, para reducir al miximo su percep- 
cicin por el ojo humano, poseen una 
determinada tonalidad. Estas oolières 
ofrecen prácticamente plena libertad a 
las aves. Existen otras importantes 
características que favorecen tanto el 
bienestar de las aves como el goce y la 
activa participación del visitante. 

Un ‘préstamo ’’ que habrk 
que devolver con altos 
intereses 

Li ubicacicin de las uoliBres y de los 
puntos de observación son tales que el 
visitante siempre verá el biotopo desde 
el sur hacia el norte. Esta situacicin 
simula un teatro en el sentido de que el 
espectador se encontrará en una rela 
tiva oscuridad provocada por la vegeta- 
cicin, mientras observa el biotopo -el 
escenario- iluminado por la luz solar. 
Queremos que en cada punto de obser- 
vación, y mediante una información 
inicial breve pero Ilamativa, nazca en el 
público el deseo de descubrir personal- 
mente los especímenes en su intimi- 
dad. Éste es uno de los motivos funda- 
mentales de la limitacicin de especies y 
de especímenes. 

En cuanto a la botánica, a los más de 
seiscientos especímenes de El Retiro, 
que representan unas ochenta especies 
botinicas del mundo, se van añadiendo 
otros con arreglo a una serie de crite- 
rios, tales como las condiciones del 
clima y del suelo, la integración armó- 
nica en  la vegetación ya existente en el 
jardín, el estilo de éste, las característi- 
cas de tamaño, forma, colorido, época 
de floracicin, rusticidad o fragilidad, 
etc. En el llamado jardín-huerto, y 
siguiendo la tradición de los frailes en 
el siglo ~ I I ,  estamos ampliando el 
número de especies con frutales tropi- 
cales y subtropicales, tales como los 
chirimoyos, los mangos, los papayos, 
así como especias, plantas medicinales, 
hortícolas, de uso industrial, aromáti- 
cas y otras. 

Al profesorado de colegios y escuelas 
se les ofrecerá, siempre que de temas 
ornitológicos, botánicos y afines se 
trate, la posibilidad de coordinar con El 
Retiro un programa de prácticas para 
que los alumnos puedan verificar en  la 
realidad las materias impartidas en 
clase. Adquirirán así unos conocimien- 
tos consolidados por las respectivas 
experiencias visuales. Para la recepcicin 
de estos escolares dispondremos de un 
aula que servirá de tribuna para cursos 
cuyo protagonista será la naturaleza. 

Nuestros monitores de educacicin 
ambiental crearán recorridos temati- 
cos, comisiones infantiles de conserva- 
cicin, concursos, proyectos específicos 
ex situ y excursiones a otros espacios 
naturales. Se ofrecerán también 
amplias facilidades a estudiantes y 
científicos, como biólogos, veterina- 
rios, ornitcilogos y botinicos. En este 
apartado pensarnos incluir también la 
creación de un jardín especialmente 
diseñado para los no videntes que, a 
traves del tacto y del olfato, podrin 
disfrutar de la flora en El Retiro. 

Una biblioteca especializada, un 
museo dedicado a la propia historia de 
El Retiro y un servicio de proyecciones 
de video contribuirrin a la eficacia de la 

UN C A P R I C H O  E N  

función didáctica. Para el futuro se 
prevé 12 edición de una revista especial 
que informari sobre los últimos aconte- 
cimientos y los proyectos a corto, 
medio J.’ largo plazo; nuestra unidad 
móvil de educacih ambiental reco- 
rreri asimismo los colegios de la pro- 
vincia. Sobre El Retiro publicaremos 
igualmente una extensa guia general y 
otras específicas en materia de arte, 
ornitología y botánica. Otras publica- 
ciones tratarán, por ejemplo, de los 
cambios estacionales y sus consecuen- 
cias en los ciclos de la floray fauna tanto 
ausentes como presentes en El Retiro. 

Para concluir quisieramos decir -y 
he aquíla esencia de nuestros ideales- 
que el Bioparque El Retiro será un 
proyecto que solicita un “prestamo” a la 
naturaleza y a ka cultura para devolver- 
selo con un interés que debe ser alto. 
Vemos asimismo el proyecto como ins- 
trumento de comprensión entre todos 
los pueblos de nuestra Tierra, y en este 
espíritu invitamos a los lectores de 
Museum interesados por nuestra ciptica 
p nuestras inquietudes a ponerse en 
contacto con nosotros: Bioparque E l  
Retiro, Apartado de correos 885, Malaga 
(España). Teléfono: 621580/1/2 y fax  
43615 1. 

UN J A R D í N  C H I N O  

Nada irì& Tia tural, en principio, que irtapequeiio barco de  helice e n  el 
imieiiso lago de los jardines del Palacio Imperial de irerano de Beijing. 
Ahora bien, el vapor es eu realidad de tncirinol, U ? I  capricho que se le 
ocurrió a la emperatriz regente Ci X i  aprinc@ios de este siglo, y qrie se 
financió coti fo?ados destimdos ell principio a reforzar. la viat-iiia de  
guerra chitin. Pero, aunque C O H  ese dinero se hiibierarz podido comprar. 
armas en lugar de pagar ese estmmbotico juguete, 2110 erajw demasiado 
tarde para cambiar la suerte que aguardaba a la dinastía Qing? cy 
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Secciones 

Las delicia 
del amontonamiento 
Len Deighton 

“Museo” no es una palabra que se deba 
utilizar a la ligera. n e  un automcivil 
viejo se dice que es una pieza de 
museo. Recientemente escuchë a un 
escritor que. refirikndose a una niicro- 
compu tadora de engorroso tamaño, 
decia, despectivamente, que dcberia 
estar en un museo (era la mía, por 
cierto) N o  hace mucho, mi esposa 
calific6 de “museo” una imponente 
mansicin que acabähamos devisitar, ye1 
tonu en clue lo dijo no era precisamente 
elogioso. 
Suele decirse que cuando las C O S ~ S  

son viejas, estin rotas 1- no sirven para 
nada, las tiramos; pero cuando 5on muy 
viejas, e s t h  muy rotas y no sirven 
absolutamente para nada, las ponernos 

en un museo. Los responsables de los 
museas, conscientes de este tipo de 
opiniones fuera de su mundo, han 
inventado un remedio radical: la “ex- 
periencia de museo”. Se ofrece as i  la 
posibilidad, por ejemplo, de escuchar 
el sonido de un laúd antiguo prove- 
niente de unavenerable urna griega. Se 
proponen efectos sonoros como los tan 
apreciados por la BBC: el ruido sordo 
del trueno y los gritos angustiados de 
actores sobre un fondo de espadas 
entrechocrindose, suponiéndose que 
ese acompañamiento permite com- 
prender mejor las batallas antiguas. ka 
“experiencia” se inici6 como un 
intento desesperado de dar vida a las 
exhibiciones de los museos de cera y 
acabd convirtiëndose en un gran nego- 
cio a medida que los museos fueron 
adoptindola. 

Antaño, los museos eran depdsitos en 
los que se almacenaba el patrimonio de 
un país. En la antigüedad, el museo 
(iiouseioii) era un lugar en el que 
sacerdotes, eruditos, matemáticos y 
astr6nomos rendían culto a las musas, 
bebían un vaso de vino o leian los 
manuscritos allí conservados. Los 
museos de hoy aparecieron con la 
Revolucidn Francesa, cuando se des- 
posey6 a la Iglesia y a las mansiones de 
sus libros, cuadros, objetos de plata, 
muebles y todo tipo de objetos precio- 
sos, que pasaron a ser bienes públicos. 

bl5s recientemente, los museos se 
convirtieron en colecciones que des- 
tacaban los progresos de la ciencia o 
--a medida clue los europeos iban 
explorando el mundo- contribuían al 
estudio de la etnología. Estos objetivos 
científicos inspiraron la actividad del 
Museo Británico de Londres; así, los 

bajorrelieves asirios, la colección de 
jarrones cl5sicos de sir William Hamil- 
ton y los märmoles de Frigia y Egina 
fueron depositados allípara ser estudia- 
dos científicamente y no, como ocurre 
hoy, para que los admiremos en su 
condicicin de grandes obras de arte. 

Pronto empezci a establecerse una 
distinción entre las “galerías”, en las 
que lo esencial es el aspecto estético, y 
los “museos”, dedicados a conservar 
colecciones de muy diversa indole, ya 
se trate de museos de artes decorativas 
o de ciencias, o incluso de centros tan 
especializados como el Museo de Arti- 
llería de Leningrado. Para algunos 
expertos la categoría de los “museos” 
comprende las colecciones que se 
exponen en un marco histdrico, mien- 
tras que la denominacicin de “galerías” 
se reserva a la exposición de objetos de 
inter& primordialmente estktico. Un 
experto ha lamentado la influencia 
que ejercen los historiadores del arte: 
“Uno de los gajes del oficio de historia- 
dor del arte es que se puede saber todo 
lo que hzy que saber sobre una obra de 
arte y todo lu que se ha llegado a decir 
sobre ella y ser, sin embargo, incapaz 
de contemplarla, esteticamente. como 
una obra de arte.” 

Muchos de mis amigos artistas pien- 
san que la disposicicin tradicional de la 
galería es poco satisfactoria, ya que las 
pinturas se presentan siempre en orden 
cronolcigico. El edificio se convierte así 
en una p5gina de historia del arte 
ilustrada, y el visitante acaba por intere- 
sarse tanto en la evolucidn de las escue- 
las pictóricas que ya no es capaz de 
apreciar los cuadros en sí mismos. 

8 o 
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Un laberinto de pln‘stico 

No puedo menos que compartir esta 
opinión cuando veo cómo el culto de lo 
sociol6gico va imponiéndose en el 
mundo del arte. Mientras que la mayor 
parte de los críticos literarios son capa- 
ces de producir más o menos bien una 
frase detrás de otra, casi ningún crítico 
de arte tiene la menor idea de cómo se 
dibuja o se pinta, insuficiencia que 
suele quedar más que compensada por 
una abundancia de observaciones 
sociológicas. Lo clásico, en  una confe- 
rencia o en un filme sobre “arte”, es 
ignorar la pintura, los procedimientos 
técnicos, la calidad del dibujo y las 
intenciones manifiestas del artista; se 
exponen, en cambio, teorías simplistas 
sobre las fuerzas políticas y sociales 
contemporineas, con lo que se reduce 
al artista al papel de simple intermedia- 
rio. Seria muy de lamentar que las 
galerías siguieran esta tendencia. 

Muchos profesionales temen que, 
con los nuevos cambios, las galerías y 
los museos pierdan su estrecha asocia- 
ción con la erudición auténtica, la con- 
servación y la investigación. “La deca- 
dencia espiritual de nuestros museos 
no es un progreso”, afirma un profesio- 
nal que abandonó el muse: para traba- 
jar en una empresa privada.- “Y además 
-añade--, de nada sirve recaudar gran- 
des cantidades de dinero a la entrada, 
cuando los fundamentos intelectuales 
de la insti tucih están irremisible- 
mente minados.” 

Durante largos años los museos no 
experimentaron cambio alguno. Se 
acogía benévolamente al estudioso y se 
le invitaba a almorzar; se toleraba al 
público (a condición de que hablara 
susurrando yque no molestara al perso- 
nal con demasiadas preguntas). La 
mayor parte de los museos de todo el 
mundo siguen siendo así, y mientras 
reciban fondos públicos suficientes, no 
cambiarán. Sin embargo, para muchos 
directores de museos, el decenio de los 
ochenta ha sido una época de cambio. 
N o  tardaron en descubrir que la política 
de financiación oficial suponía que los 
museos debían acabar siendo “finan- 
cieramente viables”. Los miembros de 
los consejos de administración -nom- 
brados en muchos casos por los propios 
gobiernos- introdujeron un nuevo 
tipo de director de museo, con una 
mentalidad más “comercial”. Se insti- 
tuy6 el pago de la entrada con la 
consiguiente necesidad de atraer al 
público, que era quien pagaría. Los 
museos se convirtieron en un elemento 
más de la multimillonaria industria del 
especticulo, y para muchos de los nue- 

vos directores, “espectáculo” equivalia 
a “teatro”. Si los diseñadores se nega- 
ban a aceptar esa concepción comercial 
-y conozco a más de uno que así lo 
hizo-, se buscaba a diseñadores más 
complacientes. Hacían falta proyeccio- 
nes sonoras y visuales, pantallas video 
en las que se proyectasen interminable- 
mente retazos de películas, que en 
muchos casos tenían más que ver con 
Hollywood que con la erudición. La 
visita al museo se había convertido en 
una “experiencia”. 

Los nuevos directores, y los miem- 
bros de sus consejos de administración, 
podían saber mucho o poco de arte o de 
ciencia, pero en cualquier caso sabían 
lo que querïan. Gastaron ingentes can- 
tidades de dinero en la creación de 
ambientes sintéticos, en los que se 
presentaba la historia omitiendo los 
detalles desagradables. Los directores 
de los museos dieron a entender clara- 
mente a sus diseñadores que lo que la 
familia típica deseaba era poder 
pasearse sin sobresaltos. ¡Cuántas bar- 
baridades se cometieron en nombre de 
esa familia típica! Innumerables teso- 
ros museográficos fueron devueltos a 
los almacenes. El museo se convirtió en 
un laberinto de plástico recorrido por 
hileras de visitantes que habían pagado 
sus entradas, con músicas y comenta- 
rios en of De ordinario, los efectos 
sonoros se oían vagamente por todo el 
edificio; y cuando había mucha gente 
podían acelerarse para que la multitud 
circulara más de prisa. 

Lo malo en este caso es que los 
museos, que nunca dispusieron de 
mucho dinero, se veían muchasveces al 
borde de la bancarrota tras esas impre- 
sionantes creaciones. Pocos fondos 
quedaban, desde luego, para enrique- 
cer las colecciones o para rehabilitar los 
caducos edificios. Las tiendas de los 
museos empezaron a crecer, a hacerse 
más fastuosas y a vender objetos cada 
vez más cursis. Como resultado, las 
familias que solían ir frecuentemente a 
los museos para descubrir nuevos y 
maravillosos tesoros polvorientos, de- 
cidieron que una “experiencia” tan cara 
era algo que no convenía repetir dema- 
siado. Mientras que los museos de 
antaño permitïan enriquecer, ilustrar y 
ampliar lo aprendido con la lectura y el 
estudio, la “experiencia” era una dis- 
tracción puramente pasiva que divertïa 
en lugar de estimular. 

Las colecciones tropiezan pues con 
dificultades Y no es de extrafiar que 
haya habido polémicas, por ejemplo en 

a las alteraciones del prestigioso 
Victoria and Museum de Lon- 
dres, dedicado a las “bellas artes y artes 

, 

* 0 1990 Pluriforni Publishing Co. BV. 

1. Harold Osbourne, en TheJotwtzn6 of 
Aesthetic Educntioiz (número especial 
dedicado a los museos de arte y de educación 
artistica), otoño de 1985. 

2. Se trata de Peter Cannon-Brookcs, que 
trabaj6 en el Museo Nacional del Pais de Gales. 



aplicadas de la mayor parte de los 
países, periodos y estilos”. Se trata de 
una enorme colección de unos cinco 
millones de objetos, desde grabados de 
libros modernos hasta encajes y borda- 
dos antiguos, pasando por vajillas de 
plata y soldados de plomo. Su director, 
nombrado recientemente, decidid dar- 
le un nuevo nombre: Museo Nacional 
de Arte y Diseño; organizó exposicio- 
nes de fotografias de Linda McCartneyp 
de efectos personales de Elton John, y 
demostraciones de artículos de punto y 
calceteria moderna. En los carteles 
publicitarios del museo encargados ;i la 
firma Saatchi y- Saatchi puede verse una 
nianc) separada del cuerpo acariciando 
el pecho de una estatua, y un texto 
j oc tw)  de publicidad de la cafeteria del 
Museo: “ZJna cafeteria de primera, con 
uti bonito museo anexo: ien quC otro 
sitio le servirin gratis objetos de arte 
por valor Je cien millones de libras con 
cada plato de huevos con mayonesa?” 

No todo el mundo ha apreciado esta 
nueva orientacich. Un antiguo director 
del Museo declard: “El  inconveniente 
de la política actual del museo --jazz 
frente a los cartones de Rafael, anuncios 
de Saatchi en el metro, ventas de artícu- 
los de punto de Habitat en las salas- es 
que aleja del museo a los visitantes 
serios.” ?i remataba añadiendo: “Según 
mi experiencia, el pdblico londinense 
es menos rxigente, menos educado y 
menas educable que el de Nueva York, 
pero, con todo, es mis inteligente y 
tiene m:ís sentido crítico que lo que dan 
a entender las políticas actuales.”3 

Por muy educable que fuera, el 
pLiblico de Nueva York no quedaría 
priwdo dc  los frutos de la nueva orien- 
taci6n, y un conservador londinense 
declarci. hablando del Metropolitan 
hluseum ofArt: “Se ha convertido en un 
gran almacen de la Quinta Avenida, una 
experiencia frenética que no deja ya 1:t 
tranquilidad necesaria para disfrutar de 
una obra de arte.“;’ 

De hecho, la calidad del “Met” ha 
seguidu siendo excelente, ylos directo- 
res de museos de los Estados Unidos, 
A1emani:i o Italia no han sido sonietidos 
a las misnias presiones que sus colegas 
de otros países. En París, se han dedi- 
c:ido sunias ingentes en la transforma- 
cii,n de u i ~ a  antigua estación de ferroca- 
rril en el actual ]\/lusCe d’Orsay. Un 

ecialista de arquitectura de museus 
nici que era “como un decorado de 

Cecil B. de Mille, montado para una 
superproducción de Holljvood sobre 
la caída de esto o de lo otro”. Se trataba, 
a su entender, de “una orgia estrepitosa 
de excesos ornamentales, donde 1:i 
vista no encuentra un sitio para des- 

cansar. ka experiencia mis des‘igrada- 
ble es la destrucciciri visual completa de 
los cuadros de Gauguin y de los neoim- 
pres i on i stas. ,x5 

i C7na liquidación 
de los excedentes? 

El Museo Nacional Marítimo de Green- 
wich, en Inglaterra, es una autht ica  
joya, y su transformación ofrecici la 
ocasidn a un profesional de museos 
para profundizar el asunto (la distin- 
ción entre el tema y los objetos se ha 
convertido en un elemento central de 
las polt5micas): “Al proclamar que el 
museo marítimo er:t un ‘museo tenis- 
tico’ y no un ‘museo de objetos’, y al 
afirmar que sus colecciones estin allí 
dnicamente en función de las historias 
marítimas que nos relntan, (el director) 
Ormoncl dijo algo que scilo es verdad a 
mrdi:ts, y el debe saberlo muy bien, 
porque de no ser así habría convertido 
todo el museo en  un parque temitico, 
liquidando los ohjetos que le sobra- 
ran.”” 

Los que todavia no se han dejado 
convencer por el radicalismo de las 
nuevas ideas son los niuseos especiali- 
zados. N o  son lo bastante ricos como 
para permitirse “experiencias”, y su 
estilo es difícil de cambiar. Esto es 
particularmente cierto en el caso de las 
colecciones de grandes artefactos. En 
Bovington (Dorset, Inglaterra), el 
Museo de Tanques, que adolece de una 
insuficiencia cr6nica de fondos, no es 
mis que una coleccidn de ciento 
sesenta vehículos blindados, abarrota- 
dos en un enorme hangar en el que ni 
siquiera caben todos. El material des- 
criptivo p las notas de investigacicin son 
sumamente tPcnicos, p el resultado sin 
embargo es excelente. En Francia. en 
un lugar situado cerca de Cannes que 
da directamente a la autopista, un 
grupo de coleccionistas de autoniciviles 
conserva sus esplendidos tesoros en un 
edificio moderno que es al mismo 
tiempo museo y garaje. En Munich, el 
Deutsches Museum presenta una exce- 
lente exposición de objetos de todo 
tipo, desde aviones hasta pianos. 
Debajo del niuseo hay una mina de 
carbón, pero se reconstruyci con la 
maquinaria autt5ntica de una vieja mina 
1- no tiene nada que ver con un “parque 
temitico”. 

Otru museo que tambi6n ha resistido 
a los ataques de los diseñadores es el 
HAIS Re[fiist, un crucero de la segunda 
guerra mundial anclado e n  el Riniesis, 
cerca de la Torre de Londres. Este 
crucero forma partr del Imperial War 
Museum (Museo Imperial de la Gue- 
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rra) de Londres. El personal de su 
biblioteca -tan sabio como amable- 
colabora desde hace muchos años de 
forma inapreciable con la mayor parte 
de los escritores que se ocupan de la 
historia militar, El museo propiamente 
dicho siempre fue muy estimado por 
los visitantes, tanto de Londres como de 
otras regiones. Conozco a dos especia- 
listas que cruzaron el Atlántico Única- 
mente para ver aquel delicioso amonto- 
namiento de uniformes, carteles, 
insignias, cañones, biplanos y algunas 
de las mejores pinturas que pueden 
verse en Londres. 

Pero el amontonamiento ha desapa- 
recido. El viejo y maravilloso edificio 
del museo -que en otros tiempos 
albergó el odioso manicomio de Bed- 
lam- lia sido totalmente, restaurado. 
Una superficie de 4.600 m- suplemen- 
tarios permite presentar cada objeto 
expuesto como uno de esos broches de 
diamantes que se ven en las vitrinas de 
las joyerías que no ponen los precios. 
Como dijo un crítico de arquitectura: 
“Presentados como esculturas en la 
nueva galería de exposición, que 
parece un centro comercial [. . . I ,  
rodeados de unos cuantos cañones de 
campaña de una limpieza clínica, bajo 
unos Spitfire, Mustang y Focke Wulf 
190 aseptizados, esos tanques dan una 
imagen perfecta de la esterilidad de la 
cultura de museo.”7 Y el mismo autor 
añade : “¿Qué duda cabe de que ‘su 
mejor hora’ fue la ‘experiencia del 
Blitz’, ejemplo de heroísmo civil en 
gran parte imaginario en un espacioso 
refugio antiaëreo?” 

Nostalgia en Hungría 

Hay pequeños museos, como el 
minúsculo y elegante Museo de Relojes 
de Viena, que muestran ccimo se puede 
combinar la sencillez y la eficacia. Otro 
museo diminuto, dedicado a lavida del 
pueblo judío (en Finchle)., Londres) es 
un magnífico ejemplo de todo lo que 
puede hacerse con un presupuesto 
mínimo. La fábrica de zapatos Clark de 
Street (en Somerset, Inglaterra) tiene 
un pequeño museo de zapatos que 
encuentro encantador. En Los Angeles, 
el fabricante de aviones Douglas 
expone sus piezas seleccionadas en un 
marco elegante, en cuya parte superior 
hay un excelente restaurante. El Museo 
de la Música de Londres (que suele 
llamarse “hluseo del Piano”) es una 
antigua iglesia secularizada, en Brent- 
ford High Street. Esta lleno a rebosar de 
ejemplares de toda clase de instrumen- 
tos de teclado, muchos de ellos mecáni- 
cos. Cuando varios de esos instrumen- 

tos funcionan al mismo tiempo se escu- 
cha una música estridente y deliciosa- 
mente atonal. 

El diseño de un museo no tiene por 
qué ser forzosamente malo. La Burrell 
Collection de Glasgow constituye un 
buen ejemplo de lo que pueden conse- 
guir diseñadores que saben en quë 
consiste su trabajo. Esta asombrosa 
colección de cerámica, jarrones, relie- 
ves y cuadros se encuentra en un edifi- 
cio de piedra roja de 1983, enmarcado 
brillantemente en un fondo de bos- 
ques. Pasemos por alto los escgndalos y 
manifestaciones de incompetencia a 
que dio lugar el legado de sir William 
Burrell al ayuntamiento de Glasgow, 
hace ya tantos años, y limitëmonos a 
comprobar que constituye un extraor- 
dinario ejemplo de diseño para un 
museo. 

Las moradas de personalidades emi- 
nentes suelen ser también reveladoras. 
En Viena, las visitas a la casita de muros 
combados de Mozart, a la alegre y 
espaciosa vivienda de Haydn y a la 
sombría casa de Freud son experiencias 
que permanecen en la memoria cuando 
del Palacio de Schönbrunn no queda, 
felizmente, ningún recuerdo. Desde 
Viena, un corto viaje hasta la frontera 
húngara nos llevará a los palacios de la 
familia Esterhazy (de invierno y de 
verano), donde el visitante puede evo- 
car el descontento de los músicos nos- 
tálgicos que inspiró a Haydn su Siizfo- 
d a  cle los adioses. La minúscula finca 
que habitó T. E. Lawrence (Lawrence 
de Arabia) cerca de Londres es otra 
morada que nos enseña algo sobre el 
hombre que vivi6 en ella. (Está situada 
cerca del Museo de Tanques. Se puede 
hacer una excursión desde Londres y 
visitar ambos lugares). 

Supongo que lo que más me agrada 
son las casas históricas de tipo más 
modesto, ya que me acuerdo muy bien 
de muchas de ellas, desde la espectacu- 
lar morada de Lord Leighton en 
Holland Park Road (Londres), con azu- 
lejos de estilo árabe, a las casas mucho 
menos brillantes de Renoir y Escoffier 
que he visitado en el sur de Francia. 
Siempre es una delicia visitar el Museo 
Geffrye de Londres, en el que podemos 
ver, en un antiguo asilo de principios 
del siglo XVIII, una serie de habitacio- 
nes con interiores domésticos de 1600 
a1939. Otros museos de mi predilec- 
ción son el Sir John Soane Museum y la 
Wallace Collection. Se trata en ambos 
casos de colecciones de antigüedades y 
obras de arte situadas en hermosas 
mansiones londinenses. 

Los tesoros que dejamos para que 
nuestros hijos puedan admirarlos están 

en manos de los directores de museos, 
los consejos de administración y los 
diseñadores. Un buen diseñador debe 
respetar profundamente los objetos 
expuestos y entender todos los proble- 
mas que atormentan normalmente a los 
funcionarios de los museos; pero, al 
mismo tiempo, debe tener sobre todo la 
voluntad y la capacidad de oponerse a 
cualquier idea poco feliz que pueda 
venir de esos funcionarios. Bueno es 
que se intente atraer por todos los 
medios a grupos de colegiales y a 
quienes sólo desean ocupar una tarde 
libre. Pero lo que no debe hacerse es 
sustituir nuestras grandes colecciones 
-artísticas o científicas- por “experien- 
cias” artificiales. 

El deseo fundamental del artista es 
imponer un orden a1 caos de la natura- 
leza. Este deseo, en realidad, se 
extiende a los seres humanos, y con- 
duce al poder autoritario y a la tiranía. 
El  director del museo debe resisitirse a 
la tentación de acabar con el amontona- 
miento. 4 

3. Sir John Pope Hennessy, en The Neul York! 

4. John Harris, conservador de la British 
Rei~ieui, 27 de abril de 1989. 

Architectural Library’s Draw-ing Collection y de 
la Heinz Gallery, en una carta al peri6dico The 
Didepeizrleiit, edicidn de Londres, 16 de 
febrero de 1989. 

5. John Harris, antiguo conservador de la 
coleccidn de dibujos del RIBA (Instituto Real 
de Arquitectos Britanicos), en la revista 
drchitectulwl.r~riu~znl, 4 de marzo dc 1987. 

6. John Mallet (antiguo conservador del 
Departamento de Cerimicas del Victoria and 
Albert Museum), en una carta a Arts ReLJieui, 1.” 
de diciembre de 1989. 

7. Martin Pawky. Architect ’sJorimn1, agosto 
de 1989. 



R E T O R N O  Y 
R E S T I T L T C  I Ó N  

El conjunto devuelto a F‘yongyang consta 
de un Buda central j 7  dos Bhodisattvas 
laterales, adosados a un soporte 
finamente labrado y- montado sobre un 
pedestal decorado con motivos de lotos. 

Una inscripci6n grabada al dorso del 
conjunto ha permitido saber que el 

objeto fue creado en al año 539, en el 
templo Ranklang de Pyongyang, por el 

monje Bcubyong a instancias del monje 
Yeun, quien deseaba celebrar así la 

existencia de la vida. 

D E  B I E N E S  C U L T U R A L E S  

Los coreunos residentes 
en el extrunjero purtic@un 

Los caminos del regreso de los bienes 
culturales a su país de origen no siem- 
pre e s t h  tan tortuosamente institu- 
cionalizados o burocratizados como 
podría parecer en principio. Prueba de 
ello son las tres estatuillas coreanas, dc 
mas de catorce siglos de antigtiedad, 
que hail regresado recientemente a 
pyongymg, su ciudad de origen, tras 
haber pasado mis de cincuenta años en 
el extranjero, y sobre las cuales la 
Comisi6n Nacional de la Repdblica 
Popular Democrática de Corea para la 
Unesco ha tenido la amabilidad cle 
comunicar a llltiseum la informacitin 
que se presenta a continuacidn. 

En primer lugar, el objeto. Se trata de 
un Buda central y de dos Bhodisattvas 
laterales, adosados a un soporte y colo- 
cados sobre un pedestal decorado con 
lotos. El conjunto tiene una altura de 
treinta y dos centímetros. Una inscrip- 
cicjn de cuarenta y seis caracteres gra- 
bada en líneas verticales al dorso del 
soporte ha permitido determinx con 
precisicin el origen de este tesoro, que 
se remonta al año Kimi, séptimo de los 
aíïos yeunga de la época Kokuryo (esto 
es, del año 5391, )-procede del templo 
Ranklang de Pyongyang, actual capital 
de la República Popular Democritica 
de Corea. Kealizci el trabajo el monje 
Beubyong a instancias del monje Yeun, 
que clueria difundir mil esculturas 

como esta para celebrar la existencia de 
la vida. 

Pero veamos m5s de cerca ciertas 
particularidades de este objeto que, 
aunque se haya descubierto otro similar 
en 1963, no deja de ser xbsolutamente 
excepcional 

En cuanto :il B ~ d a  central se refiere, 
el moño de cabellos alisados, la sonrisa 
tranquila “a Li antigua”, las manos con 
las palmas muy abiertas tendidas hacia 
quien lo contempla, g e m  que también 
indica ausencia de temor (y que anti- 
cipa algunas representaciones cristia- 
nas de la alta Edad Media) son otras 
tantas características que, junto con los 
pliegues en “V” de la ropa, revelan la 
imaginacidn dc su creador. Otro tanto 
cabe decir de las refinadas coronas y los 
soportes individuales con motivos de 
lotos de los Bodhisattvas, y de la deco- 
racicin (flores de ceibo y tallos de 
hierbas trepadoras 1 del soporte común. 

Ida y VzteltLI! 

Esta obra se descuhrio en 1931 en 
Pyongyang, en el recinto de lo que 
había sido el palacio real en la época de 
I<okuryo. Por aquel entonces Corea 
estaba ocupada por el Japtin, y un 
ciudaciano de este país se llev6 las 
estatuilhs. Pero el viaje fue para ellas 
de ida y vuelta. 

En efecto, un siglo después, un 
coreano residente enJapGn, O I1 Hwan, 
adquirici con gran sentimiento patrid- 
tico este objeto junto con otros diez, 
por un precio muy elevado. Se dirigió a 
la Asociaci6n General de Coreanos 
Residentes en Jap6n para repatriar el 
B ~ d a  y los Bhodisattvas, lo que se hizo 
en diciembre de 1985. Hoy en dPa están 
expuestos en Pyongyang, su ciudad 
natal, si cabe llamarla así, en el Museo 
Central de Historia de Corea. 

Este no es miis clue un caso entre 
cientos de coreanos resiclentes en el 
extranjero que contribuyen a devolver a 
su país de origen bienes culturales 
perdidos hasta entonces. 
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U N A C I U D A D  Pf! ,m Y S U §  M U S E O S  

Marta Arjona 

iCómo mouilizar a los tnuseos para dar 
Llìda a la historia de riria ciudad cari- 
beiïa que cilenta cot2 casi cinco siglos de 
existencia? He aquíla respuesta de Marta 
A~joiia,  directora del Patrimoirio Ciiltu- 
Tal de Cuba y nzieinbro del Comejo 

- Ejecutizlo del ICOAl. 
3 

CI ch 
3 

La ciudad de Trinidad, fundada en  la 
costa sur de la región central de la isla 
de Cuba en el año 1514, constituye uno 
de los testimonios arquitectónicos 
urbanos más importantes de Cuba y de 
América Latina, Declarada Patrimonio 
de la Humanidad en el marco de la 
Convención del Patrimonio Mundial 
Cultural y Natural de la Unesco, con- 
serva una fisonomía unitaria de lo que 
fueron las antiguas fundaciones de los 
españoles en la isla y en el área del 
Caribe. 

En un centro histórico urbano que 
ocupa un área de 37 hectáreas, Trinidad 
posee diversas instituciones culturales 
y sociales que ofrecen un servicio per- 
manente de proyección sociocultural, 
para una población con un porcentaje 
elevado de jóvenes y escolares. Entre 
las instituciones culturales, los museos 
ocupan un lugar destacado en la ciu- 
dad, que ha ido organizando paulatina- 
mente su patrimonio cultural y resca- 

Y por la ventana de un museo, una 
ciudad casi museo en sí misma. 

Todas las fotos son de la DirecciBn del Patrimonio 
Cultural de Cuba. 



tando en ese empeño gran cantidad de 
objetos 1 referencias histciricas, clue le 
h m  permitido hasta el presente crear 
cinco museos con importantes colec- 
ciones y trabajar en un proyecto para un 
museo de la flora y la fauna del Valle de 
los Ingenios, a cinco kil6metros del 
centro histcirico. 

Desde el punto de vista cronol6gico 
el primer museo inaugurado en Trini- 
dad es el Museo Konigntico, instalado 
en 197-i en el palacio Brunet, antigua 
construcción dcimestica del siglo XVIII. 
Sus colecciones se componen princi- 
palmente de mobiliario cubano de los 
siglos XVIII y XIX, y de objetos de 
porcelana, cristalería y luminarias tam- 
bien de esos siglos. Es una de las 
colecciones m5s completas de las artes 
decorativas de la epoca, que en Trini- 
dad queda conlo testimonio de la vida 
suntuosa de una sociedad cuyos recur- 
sos crecían al unísono de una produc- 
cititi azucarera que llegci a ser en la 
primera mitad del siglo XIX la de mayor 
rendimiento a nivel mundial. 

El  Museo de Arqueología, creado en 
19’6, conserva colecciones de material 
de ahorígenes cubanos y de la etapa 
colonial. Realiza una gran labor de 
aniinacifin y atiende a aspectos relacio- 
n:idos con las excavaciones arqueolcigi - 
cas en la regidn, cuidando de que no se 
rcdicen intervenciones sin la debida 
autorizacicin y por personal que no sea 
calificado. 

La imagen de su razón 
de ser 

En 1979 se abri6 el Museo de Arquitec- 
tura que recoge todo lo relacionado 
con la evolucicb arcluitectcinica del 
centro histcirico de Trinidad, expresado 
en planos, maquetas, elementos de 
intrgracicin como esculturas, estudio 
de niateriales, remates, picaportes, 
losas pdem:ís. Instalado en  una casa del 
siglo WIII cuya fachada da a la Plaza 
Mayor, tiene a su cxgo el control de la 
conservacitin y prcij~ect~s de re.staurJ- 
cicin del centro histcirico. lo cual efec- 
túa en colaborxicin con la Comisicin 
Provincial de Monumentos y, especial- 
mente, con la DeLegaci6n trinivaria. 

E l  palacio Cantero, ejemplo mayor de 
la construccith neoclisica en el país, 
alberga el Museo Municipal de Trini- 
dad, creado en 1980. Los museos muni- 
cipales se insertan en la red de museos 
nacionales, como instituciones que 
coleccionan y exponen todos los testi- 
monios relacionados con la historia de 
sus regiones respectims y son el resul- 
tado de una política dirigida a la 
proyeccicjn del museo conic) centro de 
rescate, conservaci6n, promocicin y 
difusicin del patrinionio, para una mejor 
asimilacicin de lo que constituye la 
identidad cultural en cada regicin del 
territorio nacional. 

En 1984 ).en homenaje :I los hombres 
clue lucharon por la extincicjn de las 
bandas clue asolarcm diverxis regiones 
del país, robando y nimndo a campesi- 
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Un aire de nostalgia alrededor del 
palacio Brunet, del siglo XVIII, hoy en día 
Museo Romántico. 

nos, brigadistas alfabetizadores y otrtls 
personas indefensas, se creó el Museo 
de la Lucha contra Bandidos. Este 
Museo encierra un importante con- 
junto de objetos, documentos y armas 
que formaron parte principal en ese 
fragmento de la historia de nuestro 
país. El Museo está instalado en el 
antiguo Convento de San Francisco de 
Asís, del siglo XVIII, cuya torre descuelba 
entre las construcciones de la ciudad. 

Los museos del centro histórico de 
Trinidad, como se describen en esta 
presentación, son hermosos ejemplos 
de un afán por transmitir a los habitan- 
tes del lugar y a los de otras tierras la 
justa imagen de su razón de ser. Asu- 
men, desde el punto de vista profesio- 
nal, las disciplinas que los identifican 
formalmente, y desde el punto de vista 
espiritual su mayor pasión es mostrar al 
visitante -remedando a Alejandro de 
Humboldt cuando visitó Trinidad en 
1801- la belleza, vida y carácter de su 
ciudad. 

Los metodos de exposición en el Museo 
de Arqueología. 
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C R Ó N I C A  D E  L A  F M A M  

Federdcicin hiundial de Amigos de los hluse115 
Fh1AR.Z 
Dirección postal. 
Palais du Louvre, 34 yudi du Louvre, 
'5041, Paris Cedex (Il, France 
Tel. 1 1 48 04 99 O5 

Gu2%zs uoZuafarios de carae y hueso 
Robert N. S.  Logan 

La sigla GAGM es iitia &I lus iiicnos 
atractiim q i r e  SC h q w i  ciido ii/tii?ia- 
nierite. Pero 110 inipol-ta. Robwt iV. S, 
Logail, prt~sirZeirte tit> la Asociacidti de 
Galerias de  Arte y dlirseos de Glasgozir 
(tnmbitjii comcida coil el tionibre de 
Amigos de los J licseos de C;la.~gow), 
explica ex  este artículo cdmo GAGAIM bn 
cc)iiti*ibi~idc) a la iiiairgirmcì~ti cid uiieilo 

,Ilraeo de Traiisportcs d~ esa ciidad 
escocesa-)' a cl-car 1111 wrilicio gmtirito de 
guias cor)ipetetites a lo largo dc su irittw- 
saiite etyposici61i 

El 9 de dicienibre de 1938. a la hora del 
crepúsculo, una calle de la ciudad 
queda desierta: nc? se ve un alma. A la 
luz de los faroles se vislumbran apenas 
unos cuantos autoniciviles estacionados 
en el empedrado, el triciclo de un 
repartidor abandonado frente a un café, 
yun  cochecito vacío de nifio delante de 
la juguetería. En el  quiosco de los 
periódicos tampoco haj7 nadie por el 
momento, aunque el sombrero y el 
abrigo del vendedor cuelgan de una 
percha. La oficina de correos pel banco 
están cerrados a piedra y lodo, pero 
desde las ventanas finamente trabajadas 
del bar (Teacher's Public House) sale 
una luz acogedora. N o  hay cola en la 
puerta del cine, tal vez porque el pro- 
grama doble compuesto por El tambor 
y La seiZoritu Broudwuj- carece de 
suficiente atractivo. En el escaparate de 
la farmacia, rebosante de frascos de 
cristal con etiquetas originales, no se ve 
el ajetreo, habitual en esta epoca, de los 
ajmkantes preparando tratamientos 
para las dolencias invernales. Y ni un 
solo viajero solitario entra o sale de la 
estacicin del metro. 

Habr5 que esperar a que se abran las 
puertas del Museo de Transportes de 
Glasgow para que la calle, paralizada 
durante cincuenta años, se llene súbita- 
mente dc espectadores del pasado, 
pues se trata de la seccicin más reciente 

de una nueva exposición de vehículos y 
objetos relacionados con los transpor- 
tes, que ha atraído a un número récord 
devisitantes (1.304.816) desde su inau- 
guración en abril de 1988. El Museo, 
previamente instalado en  un cobertizo 
en el que se reparaban antes los tranvías 
de Glasgow, que constituyeron el 
núcleo de la colección cuando la ciu- 
dad adoptó los autobuses, fue adqui- 
riendo locomotoras, automóviles, 
camiones, coches de caballos y mode- 
los de barcos, hasta que desbordó el 
edificio. ya vetusto (aunque el otro 
usuario había invertido importantes 
cuantias en ël). El traslado a otro edifi- 
cio, tambikn de doble uso, permitid 
disponer de mucho más espacio, ya que 
se trataba del famoso Kelvin Hall, esce- 
nario de muchas exposiciones yaconte- 
cimientos importantes hasta la inaugu- 
ración de un nuevo Centro Escocés de 
Exposiciones y Conferencias. 

Desde un Bentley basta 
u i a  carromato de gitanos 

Kelvin Street fue una novedad, aunque 
no un fin en  sí mismo: se trataba de la 
reconstitución de una calle con escapa- 
rates de época a partir de muchas de las 
colecciones del Servicio del Museo y 
solicitando a los comerciantes estable- 
cidos en la ciudad que patrocinaran su 
instalacicin. Los Amigos de los Museos 
de Glasgow, conocidos tambiën como 
la Glasgow Art Gallery and hhseums 
Association, proporcionaron parte de 
los fondos, y la calle no sólo cuenta con 
la reconstrucción de una estación de 
metro, con trenes de ëpoca, sino tam- 
bién con una sala de conferencias y 
cine para que el público pueda inter- 
pretar debidamente lo que ve. 

En la sala principal se empieza 
viendo, enfrente de la entrada princi- 
pal, los resplandecientes coches de 
bomberos que, como las locomotoras 
de vapor, situadas junto a varias hileras 

de tranvías gustan tanto a los niños. En 
primer plano, accesible aunque 
rodeada por una línea pintada en el 
suelo, se encuentra una de las adquisi- 
ciones más recientes: una cup6 Bentley 
de 3,5 litros, del año 193+. de tradicio- 
nal color verde oscuro, con su largo y 
reluciente capci, sdnimum de la elegan- 
cia y la potencia. A un lado hay una 
hilera de carruajes encabezados por 
una diligencia de 1 8 4 .  Entre los 
veliículos particulares y comerciales 
figura también un carromato de gita- 
nos, de 1918, pintado primorosamente. 
Ademtis, hay un espacio dedicado es- 
pecialmente a la exposiciiin de auto- 
mciviles particulares de epoca ypatroci- 
nado por una de las grandes empresas 
minorista? de Glasgow. En el entre- 
suelo se puede conteniplar la colección 
de vehículos de dos y tres ruedas, con 
motocicletas de 1905 y un triciclo 
Lagonda excepcional, que ilustran la 
antigua superioridad británica, arreba- 
tada hoy en día por la tecnologia y el 
mercado japoneses. 

Caldo y panecillos 

Todas estas secciones brindan al 
pdblico la oportunidad fundamental de 
aproximarse a los objetos reales. No 
obstante, como la información enri- 
quece mucho la visita, la Asociación ha 
formado a cerca de cincuenta guías 
voluntarios que se turnan en su labor. 
Proceden de empresas y algunos son 

.mecánicos jubilados con buenos cono- 
ciniientos de ingenierh de automo- 
cidn; se les ha enseeado a hablar en 
público e inculcado nociones de diná- 
mica de grupo. La acústica de la sala no 
es buena, pero el itinerario que siguen 
los guías se ha trazado minuciosamente 
para que puedan dar sus explicaciones 
en puntos estratégicos clonde la mayo- 
ria puede oírlos sin estorbar al resto del 
público. Aunque el servicio piensa 
recurrir a los audífonos para ofrecer 



información a los visitantes individu- 
ales, un guía de carne y hueso es 
insustituible cuando se trata de respon- 
der a preguntas difíciles. 

Es &te el cuarto museo de  Glasgow 
que adopta el servicio de guías, y sabe- 
mos que resulta muy del agrado de  los 
visitantes. Aunque la obligación de 
trabajar en turnos puede resultar 
pesada, llega a convertirse en una 
rutina, y el entusiasmo inicial no ha 
decaído dos años después de  haber 
adoptado el museo esta nueva forma de 
funcionamiento. En las navidades de 
1988 acudieron m5s de mil personas 
disfrazadas con trajes de 1938, que 
cantaron villancicos en Kelvin Street y 
en las cercanías del Museo, acompaña- 
dos por una banda de músicos del 
Ejkrcito de Salvación, también atavia- 
dos con uniformes de la época. Se 
sirvieron caldo ppanecillos, y esta idea, 
una ocurrcncia del subdirector del 
museo que pertenece también al 
Comité de la Asociación, parecía sinte- 
tizar el interés que el público, laasocia- 
ción y todo el personal comparten por 
este Museo, ganador de un premio, y 
que ha sabido introducir en lo antiguo 
una nota de actualidad. 

Correo de los lectores 
Señor redactor jefe: 
El 9 de diciembre de 1989, el Concejo Municipal de la ciudad de Ginebra adoptó su 
presupuesto global para el año 1990 por un valor de 610 millones de francos suizos, 
de los cuales aproximadamente 100 millones se destinan a la cultura. Como se juzgci 
indispensable hacer ahorros para evitar un aumento de los impuestos, se efectuaron 
importantes cortes en el sector cultural: se suprimieron las asignaciones a todos los 
museos ginebrinos para adquisiciones, lo que representa una reducción 
presupuestaria de aproximadamente un millón de francos suizos, y se redujo la 
subvención destinada a la creación de un museo de arte moderno y contemporáneo. 

Tal decisión es sumamente grave. Si la misión de un museo es realmente la de 
conservar, no puede de ninguna manera contentarse con ahorrar, sino que debe 
enriquecer su patrimonio con nuevas adquisiciones, que son fuentes de nuevos 
conocimientos y de renovado deleite. Una adquisición es como el nacimiento de un 
niño que regenera a una familia. Sin adquisiciones un museo es una institución 
muerta, cuyo componente de imaginación se empobrece, cuya investigación se 
agota, cuyo público se cansa y cuyos donantes pierden el interés, ya que nadie da 
nada que aprecie a un museo que carece de atractivo y de magnetismo. Las 
adquisiciones crean un patrimonio propio de la ciudad, sin depender de la azarosa 
fortuna de las donaciones. Ese patrimonio se deja en situación de abandono cuando 
no puede acoger lo mejor que produce una sociedad y queda a la ventura del 
mercado. En resumidas cuentas, el patrimonio es una de las claves de una cultura 
viva. 

Es de esperar que para los próximos años las autoridades políticas ginebrinas se 
percaten de que el carácter prioritario de la cultura debe ser objeto de una reflexión 
realista y objetiva, y no electoralista. 

Chantal de Schoulepnikoff 
Vicepresidenta del ICOM-Suiza 

Señor director: 
El número 163 de Museum (“Museiinz a los cuarenta años -Los grandes museos 
precursores, cuatro décadas más tarde”) llamó muchísimo mi atención. ¡Vale la pena 
leerlo! 

En medio del océano de papel que nos inunda todos los días, nos toca escoger y 
dejar de lado cerca de nueve de cada diez libros, artículos, etc. ¿Qué criterio rige 
esta elección? La desmitificación, a un alto nivel de síntesis, de la experiencia 
vivida. 

Desde ese punto de vista, he lamentado de todo corazcin que el artículo 
introductorio de Gael de Guichen y Jacqueline Maggi no haya sido el doble de 
largo, lo que les hubiera permitido abordar de manera más exhaustiva la cuestión 
planteada por su título: “¿Tenemos la suficiente madurez como para formular una 
autocrítica?” En las páginas que les fueron otorgadas no desvelaron sino el 
comienzo del laberinto. 

Igualmente, Om Prakash Agrava1 dice cosas importantes acerca de los “logros y 
problemas” del Museo Nacional de Nueva Delhi, Thomas Messer expone verdades 
bastante interesantes acerca de la evolución del Guggenheim de Nueva York y 
Hernán Crespo Tora1 da un testimonio franco sobre las dificultades que ha tenido 
con el Museo del Banco Central del Ecuador, pero todos estos discursos pro domo 
se quedan en el seno de los museos respectivos y me dejan insatisfecho. Jean 
Cuisinier también enuncia claramente las obligaciones administrativas con las que 
ha tropezado a lo largo de la evolución del Museo Nacional de Artes y Tradiciones 
Populares de París, pero no explica las razones; es una Estima, pues las 
“obligaciones administrativas” no son en este caso ni causaeprincipes ni causae 
s u  fficien tes. 

respondido al reto de éste número. Habiendo criticado muy bien la arquitectura de 
la Galería de Arte de Turin, nos pasea luego por el medio social circundante para 
descubrir las razones de su triste sino. Ella supo, quiso y se atrevió, ibravo! 

Finalmente, es, a mi modo de ver, Rossanna Maggio Serra quien mejor ha 

Stelios Papadopoulos 
Atenas 



Cómo motivar a los estudiantes 
Olga Dassiou 

La autora. 

ferencia respecto de la ensenanza y 
desconfianza hacia mí. Una obra tan 
extraordinaria como La Ilfada, de 
Homero, plena de tensión y de humani- 
dad, les resultaba muy aburrida. Aun- 
que el estudio de la historia habría 
podido ofrecerles la ocasi6n de cono- 
cer la evolucibn de la humanidad y 
contribuir sensiblemente a configurar 
su conciencia política y social, a mis 
alumnos les digustaba informarse sobre 
el pasado. 

Naturalmente, me pregunté qut; era 
lo que fallaba. Quizás yo no contaba 
con suficientes aptitudes para la ense- 
li:inza. O tal vez mis problemas se 
ciebian a que estaba trabajando en un 
pequeño pueblo de provincia, distante 
de los principales centros del país, con 
alumnos de las clases sociales mas 
bajas, pobres tanto desde el punto de 
vista cultural como desde el econci- 
mico. Sin embargo, conversando con 
otros profesores que trabajaban en  ciu- 
dades, mt. entere de clue sus alumnos 
parecian tener la misma reacciOn que 
los míos. Fui comprendiendo poco a 
poco en qué estribaba el problema. Mis 
alumnos~liabian aprendido gramática y 
sintaxis, conocían las reglas de la téc- 
nica y podian recordar Picilmente 
fechas histciricas, pero les faltaba otra 

2 cosa: anlor por los saberes esenciales, 
8 amor por el ser humano. N o  sabían 2 - 1 establecer conexiones entre el conoci- 
4 miento y la emocicin; se mostraban 
2 inniaduros desde el punto de vista 

emocional y estaban atrasados desde el 
intelectual, incluso para su edad. Aque- 

2 llos adolescentes de 13 y 1+ años n o  

habian tenido nunca ocasidn de oír 
mdsica cl5sica ni de ver una escultura, 
una pintura o una vasija de cerámica 
antigua. Janiris habian estado en un 
museo; no podian percatarse de la 
influencia ejercida por el arte bizantino 
o la música popular en su propia identi- 
dad cultural. N o  tenian tampoco con- 
tacto alguno con nuestro folklore. Con- 
cluí que debía encontrar una forma 
distinta de comunicarme con ellos. 

Me aj-~idci mucho el hecho de haber 
cursado mis estudios en el Departa- 
mento de Historia y Arqueología de la 
Universidad de SalCinica, mi contacto 
con pintores y artistas y mi participa- 
citin en excavaciones. Ademgs, me sen- 
tía muy familiarizaida con diversas for- 
mas de arte. Así pues, me puse a 
experimentar. 

Utta percepción distinta 

L o  primero que hice fue recurrir a lo  
que llamo “medios de comunicacicin 
escolares”. Solicité a algunos de mis 
alumnos que pintaran escenas descritas 
en sus manuales. Aotros, en  cambio, les 
pedí que escribieran poemas o textos 
en  prosa expresando sus sentimientos 
ante una obra de arte, un paisaje o un 
hecho de la vida cotidiana o religiosa 
de nuestro país. A otros, por Último, les 
pedí que expresaran sus reacciones 
ante la música: tenían que elegir un 
casete. escucharlo y contar a sus compa- 
ñeros lo que esa mdsica evocaba en 
ellos. Algunos alumnos confecciona- 
ron maquetas: el telar de Penélope, la 
balsa de Ulises, la topografia de la costa 
cerca de Troya. A otro grupo le pedí que 
trajera postales, carteles y diapositivas 
sobre los mismos temas. Posterior- 
mente, los alumnos instalaron una 
especie de feria o mercadillo con los 
objetos que habían confeccionado en la 
planta baja de la escuela. Hubo incluso 
alumnos de otras clases que compraron 
algunas de las pinturas y maquetas, 
aunque tampoco faltaron los comenta- 
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rios irónicos. Comprendí que estaba 
conienzando a surgir una percepción 
distinta. Ya era hora de pasar a la 
segunda etapa, es decir al contacto con 
los museos y con los emplazamientos 
arquelógicos. 

Una de mis clases visitó un museo sin 
preparación previa alguna. A la vuelta, 
era manifiesto que los alumnos sólo 
habían entendido una pequeña parte 
de lo que habían visto. Ninguno de los 
objetos expuestos parecía haberlos 
impresionado ni estimulado su inte- 
lecto. Después, otro grupo de alumnos 
fue a visitar un museo y un emplaza- 
miento arqueológico acompañado por 
un guía. Muy pocos de ellos, sin 
embargo, se mostraron dispuestos a 
escuchar lo que éste les decía; lo que 
más les interesaba, a casi todos, era la 
cafeteria próxima al museo. Sin 
embargo, ya en el autobús que nos traía 
de vuelta, y mis adelante en clase, me 
hicieron una serie de preguntas: que- 
rían saber cómo se hacía una excava- 
ción, en que consistía el trabajo de un 
arqueólogo y cómo se exponían los 
objetos hallados en las excavaciones. 

Guías de voz temblorosa 

Para el tercer grupo de alumnos que 
debía visitar museos, elegí un procedi- 
miento totalmente distinto. Tras una 
breve introducci6n sobre el contenido 
educativo de nuestra excursión, les 
pedí que formaran pequeños grupos 
que habrían de prepararse por sí mis- 
mos para guiar las visitas de los museos 
que íbamos a ver. IJno de ellos se 
encargaría de una sala del Museo de 
Salónica, otro de otra exposición, y así 
sucesivamente. Los problemas abunda- 
ban: los alumnos tropezaban con difi- 
cultades para leer los libros de con- 
sulta, tenían miedo a equivocarse o a 
que sus compañeros se burlaran de 
ellos. . . Pese a estos problemas trabaja- 
ron muy bien. Con voz temhlorosa 

guiaron a sus Compañeros por los 
museos, presentando cada objeto 
expuesto desde el punto de vista histó- 
rico, sociológico y artístico. Este 
método dio resultados muy positivos. 
Los alumnos entendieron que las “pie- 
dras” y “gayolas” (cárceles), como 
solían llamar a los vestigios de la anti- 
gtiedad, eran pruebas de una presencia 
humana y atestiguaban la continuidad 
de una civilización. Les parecía que 
podían “ver” las ceremonias religiosas 
de nuestros antepasados, sus mercados, 
sus competiciones atléticas y sus bata- 
llas, su prosperidad en los años de paz y 
sus sufrimientos en  los de guerra. 
Podían hacerse una idea clara de los 
diversos aspectos financieros, políti- 
cos, sociales J’ cívicos de la vida de 
nuestros antepasados. 

Posteriormente pedí a mis alumnos 
que hicieran una nueva serie de diserta- 
ciones, que resultaron excelentes: en 
ellas se manifestaban, con humor y 
con imaginación, la comprensión del 
mundo antiguo y la admiración por él. 
Ya estábamos lejos de los primeros 
ejercicios fríos y torpes que me habían 
entregado. Por así decirlo, mis alumnos 
se habian sumado conscientemente a 
las filas de la humanidad en su largo 
viaje a través de la historia. Con su 
acuerdo, escribí un artículo titulado 
“Arqueología y enseñanza” en el que 
describía mis métodos pedagógicos y 
hacía propuestas al Minister0 de Educa- 
ción sobre los programas educativos y 
los metodos de formación del personal 
docente. 

Cuando se publicó el artículo en la 
revista pedagógica Palabras JI hechos, 
en la primavera de 1986, la reacción de 
mis compañeros de docencia fue nega- 
tiva y ciertos arqueólogos manifestaron 
gran desconfianza. En cambio, varios 
de mis supervisores y colegas me alen- 
taron y expresaron su deseo de ayu- 
darme a continuar trabajando de la 
misma manera. 

i “Vidas sin sueños?” 

Así lo he venido haciendo hasta la 
fecha, con la satisfacción de ver que 
otros profesores de otras escuelas 
siguen mi ejemplo. He descubierto que 
esta manera de motivar a los alumnos 
puede utilizarse para otras @pocas dis- 
tintas de la antigüedad. Por ejemplo, al 
estudiar el siglo XIX ylos comienzos del 
xx, mis alumnos mayores se dedicaron 
a buscar fuentes de documentación 
improbables -aunque, en filtima ins- 
tancia, evidentes- acudiendo a las 
tiendas de comerciantes que siguen 
trabajando como “en los viejos tiem- 
pos”: un herrero, un artesano del cobre, 
un fabricante de hielo, un sombrerero, 
etc. Las entrevistas mantenidas con 
ellos se asociaron de forma muy vívida 
con una exposición sobre la arquitec- 
tura local organizada en el Museo del 
Folklore de Macedonia. El resultado 
fue que mis estudiantes conocieron las 
condiciones económicas y sociales y la 
vida cotidiana de nuestro país en la 
época en que se creó el nuevo Estado 
griego. 

En todas partes hemos obtenido 
resultados análogos. La maduración 
afectiva, el mejoramiento de la capaci- 
dad de aprendizaje 57 la mayor coopera- 
ción por parte de los alumnos son 
siempre manifiestos. Y el mensaje es 
alentador. El personal docente y el de 
los museos que se encarga de las activi- 
dades educativas pueden y deben coo- 
perar para mejorar el nivel de la ense- 
ñanza, Lo que está en juego -ofrecer a 
los alumnos unas opciones distintas de 
esa “vida sin sueños” que tantos adultos 
llevan actualmente- vale sin duda la 
pena. 
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Eastern Art 
R E P O R T  

Una publicación de Academic File 

Pai~orarii~ rrierisiial tlel arte tlrl 
clerrario Oriente, Oriente Metlio, 
Asia IJIeridional, Chirla y .Tapin. 
Eiivío postal (le tres rriil 
ejemplares a todo el rriuritlo. 
Anuncios iiitw"ona1es de  
gal~rías, rimseos, editoriales y 
tlistrihuidoras tlc libros. 
Vrinticinco mírnertrs al aiio. 

Solicite un ejemplar gratuito, por escrito o por 
teléfono, a: 

Centre for Near East, Africa Research 
(NEAR) 

172, Castelnau, London SW13 9DH, 
Reino Unido 
Teléfono O 1-74! -5878 
Fax 01-741-5671 

La lLVS Review, un nuevo visitantes de los museos 
medio internacional para y la eficacia 
el estudio del de las exposiciones 
comportamiento de los 

' L e  interesa saber si los programas 
educativos y las exposiciones de los 
museos transmiten adecuadamente 
sus mensajes a los visitantes? En caso 
afirmativo, le interesaran las publica- 
ciones del International Laboratory for 
Visitor Studies (organismo no lucrativo 
con sede en los Estados Unidos de 
America). 

Su órgano principal es la ILVS 
Review - A journal of visitor behaviour, 
que desde 1988 se viene publicando 
dos veces al año en inglés. El profesor 
C. G. Screven y el Sr. Harris Shettel 
codirigen la revista, la Única publica- 
ción cuyo contenido, que se somete a 
la consideración de otros profesiona- 
les, esta dedicado exclusivamente al 
estudio del público de los museos y a 
las relaciones de estos Últimos con sus 
visitantes. Los temas, tratados por 
eminentes especialistas de distintas 
nacionalidades, cubren desde los 
métodos de evaluación, el diseño de 
etiquetas, los métodos de enseñanza 

de las ciencias y la actitud de los 
visitantes en los museos de arte, hasta 
las Últimas aplicaciones de la informa- 
tics a las exposiciones y a la investiga- 
ción sobre la eficacia de esta Últimas. 

Además de la ILVS Review, el labo- 
ratorio publica la bibliografía Visitors 
studies bibliography and abstracts, 
que se actualiza todos los años. 

Para solicitar información sobre las 
condiciones de suscripción y los for- 
mularios de pedido, favor dirigirse a: 

International Laboratory for Visitor 
Studies 
Psychology Dept. GAR 138 
University of Wisconsin 
P.O. Box 413 
Milwaukee WI 53201 
Estados Unidos de America 
(Fax (41 4) 729-6329) . 

Si le gustó este número de Museum ... 
... le interesará saber que nuestra revista hermana, La Naturaleza ysus 
Recursos, publicación trimestral de la Unesco, ha sido completamente 
modernizada, con un diseño más actual y la utilización de colores. Desde el 
punto de vista editorial, un cambio importante lo constituye el enfoque 
monográfico de cada número, que se concentra en un tema específico en cinco 
o seis artículos que analizan la investigación y la gestión de recursos para el 
desarrollo sostenido. La teledetección y el medio ambiente, la gestión del medio 
costero y el manejo hídrico fueron los temas tratados en los primeros tres 
números de 1990. Las próximas ediciones estarán dedicadas a los riesgos 
naturales, los oceanos y el clima y los bosques tropicales. 

Actualmente las ediciones en español, 
frances e inglés de La Naturaleza y sus 
Recursos son copublicadas por Parthenon 
Publishing Group del Reino Unido, a donde se 
pueden enviar las solicitudes de subscripción 
al precio de f 25 para los individuos y de 
f 50 para las instituciones (Parthenon, 
Casterton Hall, Carnforth, Lancs, LA6 2LA, 
Reino Unido). Se ofrecen condiciones 
especiales para los lectores de los países en 
desarrollo (consultar a la Unesco). Las 
ediciones en grabe, ruso y chino continuarán 
siendo publicadas fuera de la sede (para 
obtener detalles sobre la subscripción en esos 
idiomas, dirigirse a la Unesco). 

(Estos avisos se publican en virtud de un intercambio de 
publicidad con Museum, y no significan necesariamente 
que la Unesco tenga algo que ver con los servicios anun- 
ciados.) 

Una nueva revista 
internacional: 

Museum 
Development 
Lanzada en de 1989. la revista 
mensual J I m e u i r ì  Dezwlcpnzent, que se 
publica en inglés en el Reino ZJnido, se 
centra en un unico e imporrante tema: cómo 
aumentar los ingresos de los museos. Con 
lectores en ni& de yeinte países, aborda los 
aspectos siguientes: las fuentes de sub- 
venciones; los programas para aumentar el 
número dr afiliados; el mecenazgo; las 
ventas al detal; los servicios de cafetería y 
restaurante; las actividades editoriales; la 
organizaciiin de viajes; el incremento de las 
propiedades; 12 organizaci6n de recep- 
ciones y las concesiones de licencias. 

ka suscripcicin anual, correspondiente a 
doce números, se eleva a 90 libras esterlinas 
( 120 libras esterlinas para las suscripciones 
de ultramar por correo a&eo). Para mayor 
informacich, fayor dirigirse a: 

J I z ~ s ~ i ~ i n  Dwelopiiient 
The Museum Development Company Ltd. 
Premier Suites, Exchange House 
494 Midsummer Boulevard 
Central Milton Keynes MK92EA 
Reino Unido 
Teléfono: 0908 690880 
Fax: 0908 6700 1 3 
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En elpr6ximo número.. . 
Teniendo en cuenta que los Juegos Olímpicos se aproximan] el número 170 
de  Museum estará dedicado al tema "El deporte y los museos". Los puntos 
tratados comprenderin, entre otros, la organización y la conservación de las 
colecciones "deportes y juegos" en los países tropicales, la presentación de 
los deportes y la cultura física desde una perspectiva histórica y la 
administración de los museos deportivos como empresas comerciales. 
Habrá también artículos acerca de los museos consagrados al rugby, al 
cricket y a los patines, así como a la historia de los equipos deportivos 
integrados por el personal de  los museos. Se estudiarin igualmente las 
representaciones de los deportes y los juegos antiguos en objetos 
pertenecientes a las colecciones de los museos griegos. (Museum 
descubrió en  este artículo que "Platón" significa "ancho" y que se dio ese 
sobrenombre al filósofo por sus anchas espaldas y por sus proezas de 
luchador). 

¡Feliz lectura! 

Agentes distribuidores de las Dublicaciones de la Unesco 

ANGOLA: Distribuidon Limos e Pubiicaçùes, Caixa postal 

ANTILLA3 NEERLANDESAS: Van D O ~ D  Eddine N.V.. P.O. 
2848, LUANDA. 

BOX 200, ~'ILLELICT.4D (CUn@O, N.A.): 
ARGENTINA: Libreria El Correo de ia Unesco, EDYLIR, S.R.L., 

Tucumin 1685,1050 BUENOS AIRE.% 
BOLIVIA: LosAniigosdel Libro, Casillapoatal.í415, LAPAZ;AV. 

de las Herohas 3713, Casilla postal 450, COCHABAMBA. 
BRWL Fundacao Getúlio Vargas, Serviço de Publicacijes, 

Caixa postal 9.0SZ.ZC-02, Praiil de  Botafogo 188, RIO DE 
J ~ N E I R O  (RJI 2000; lmagem Latinomnericana, Av. Paulista 
750, 1" andar, Caixa postai 30155, S K O  PAULO, CEP 01051. 

CABO VERDE: Instituto Caboverdiano do  Libro, Caixa postal 
158. Pruu. 

COLOMBIA: Asociacidn Clubes Unesco, Calle 19 11." 4-20, 

COSTA RICA: Coonerativa del Libro. Universidad de Costa 
Oficina 103, BOGOTA. 

Rica, Ciudad Utiiversitaria "Rodrigo Facio", San Pedro 
hlontei de Oca, S A N J O S ~ .  

CUBA: Ediciones Cubanas, O'Reilly n.O 407, L4 HABANA. 
CHILE: Editorial "AndrCs Bello", Av. R. Lyon 946, Casilla 4156, 

SANTIAGO i Editorial Univcrsitarki S.A., Departamento de 
Importacioneb, M. Luisa Santander 0447, Casilla iU220, 
SANTIAGO. 

ECUADOR: Xcl'ficins: DINACUR C h  Ltda., SaIlta Prisca 11." 296 
yPasajeSanLuis,Ofic. 101.102,Casilid 113 B , Q u ~ ~ o ; N u e v a  
Imagen, 12 de Octubre 959 y Roca, Edificio Mariano de 
Jesus, QURRO. 

ESPAÑA Mundi Prensa Libros, S.A., Castelló, 37, MADRID-I; 
Ediciones Liber. apartado 17, Magdalena, 8, ONDÄRROA 

(Vizcaya); LibreriaInternacionai AEDOS, Consejo de Ciento 
391, 08909 BARCELONA. Librerh de la Generaiitat de Cata. 
lunya, Palan Moja, Rambia de los Estudios 118. 08002 
BARCELONA. 

ESTADOS UNIDOS DE AMÉRICA: Unipub, 4 6 1 1 . ~  Assembly 
Drive, LAN-, MD 20706.4391; United Nations Bookshop. 
NE%-YORK, N.Y. 10017. 

FILIPINAS: National Book Store Inc., 701 Rizal Avenue, 
MANIN, subagente: Internationai Book Center (Philip 
pines), S." piso, Filipinas Life Building, Ayala Avenue, 
Makati, Metro M m u .  

FRANCIA: Librairie de l'Unesco, 7, place de Fontenoy. 75700 
Pmfs y iibrerís universitarias. 

GUATEhlAL4: Comisi6n Guatemnlteca d e  Cooperacidn con la 
Unesco, 3.' avenida 13-30, Zona I, Apartado postal 2-14, 

HONDURAS: Librería Navarro, 2.' avenida. n." 201, Comaya- 

MARRUECOS: Librairie "Aux Belles Images", 781. avenue 
Mohammed-V, RABAT; Líbrdirie des ecoles, 12, avenue Has- 
san-II, CASABLLNCA; SocititC chc'rifiennr d e  distribution et de 
presse (SOCHEPRESS), angle rues d e  Dinant et Saint.Saens, 
B.P. 683, CASABLANCA 05. 

MEXICO: Librería "El Correo de la Unesco', Actipin 66 
(Insurgentes/hlandcar), Colonia del Valle, Apartado postal 
61.164, 06600 MËXICO D.F.; Libreria Secur, Local L . Zona 

Tabasco. 
MOZAMBIQUE: Instituto National do Livm e do Disco 

(INLDI. Avenida 24 deJuliio. 1921. r /ce  l."andar, hIAI'UTO 

GU4TBMALA. 

gÜeh, TEGUCIGALPA. 

CICOAI, Apartado postal n." 422, 86000 VILLAHEPMOS4, 

NICARAGUA: Librería d e  la Universidad Centroamericana, 

PANA?&í: Distribuidora Cultura Interuacionai, ADartado 7571. 
Apartado 69, hfANAGU.4. 

- .  
Zona 5,  PAN.^^. 

P E R U :  Librería Studium, Plaza Fnncia 1161, Apartado 1139, 
LIAL& Librería La Familia, Pasaje Penaloza 112, Apartado 

PORTUGAL. Dias Er Andrade Ltda., Livraria Portugal, rua do 
Carino 70-74, 1 I17 LIÇBOA. 

URUGUAY: Ediciones Trecho S.A., hlaidonado 1090, MONTEVI- 
DEO; Instituto Nacional del Libro, Ministerio de Educacidn y 
Cultura, SanJose 1116, MONTEVIDEO; Librerías dei Instituto: 

1199, LlhlA. 

Guayabo 1860. MONTEVIDEO: San Jose 11 lb,  hlONTF.SIDEO; 18 
de Julio 1222, PAYSANDÚ; Amorim 37, SALTO. 

VENEZUELA: Librerh del Este. Av. Francisco de Miranda 52, 
Edificio Gaiipin, apartado 60337, CARACAS; 106011; DIWE 
C.A., Alfadii Ediciones S.A., Avenidas LOF Mangos, Las 
Delicias, apartado 50304. Sabana Grande, CARACAS; CRE- 
SALC, apartado postdl 62090, Edificio Asovincar, Av. Los 
Chorros cruce calle Acueducto. Altos de Sebucnn, CARACAS 
1060-A; Unesco Coordinaci6n Regioiial para AntVica Latina 
y el Caribe, Quinta "Isa", ?.' Av. de Altamira entre ?." y 8.' 
transversal, Apartado 68394, Altamira, CAMCAS 1062-A. 
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