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Presentacion y metodologia

A. EL MUSEO, O LA CATEDRAL DEL SIGLO XXI

A.1 Enunciado del tema de exposicion.
éPor qué el museo?

Un museo es -ha sido- la coleccion que alberga, sin
duda, pero también su arquitectura y el visitante que la
disfruta. De esta forma, elegir al museo como tema de
analisis implica situarse en un lugar privilegiado donde
van a converger varios campos tedricos, como van a ser
la arquitectura, el arte, la museologia y la sociologia.

Asi, cada vez que se habla en la actualidad de un nuevo
museo, se estd hablando de mucho mas que un lugar
para la contemplaciéon de las obras de arte que contiene
en su interior.

Los museos se han convertido, en la sociedades modernas
surgidas del impulso revolucionario de la ilustracion,
en un espacio ejemplar donde puede llevarse a cabo la
conmemoracién unanime, el ritual secular mediante el
cual la sociedad admira un conjunto de logros culturales
que, y al mismo tiempo la vinculan con el conjunto de la
humanidad (Zunzunegui, 2003:63-64).

Bajando de escala y desde un punto de Vvista
completamente subjetivo y personal, el museo ha estado
presente de una forma mas o menos latente a lo largo
de todo mi proceso formativo en forma de espacio, de
escenario magico, donde todo puede ser posible.

AlUn recuerdo, siendo un nifio, alld por la década de
los noventa, cada excursion a Madrid como una nueva
ocasién para perderme junto a mi familia por aquellos
enormes edificios plagados de obras de arte, como van
a ser el Museo del Prado o el Reina Sofia, y aprender
de las Meninas o del Guernica, o aquel viaje familiar a
Paris al iniciar la adolescencia donde aprendi que debajo
de una piramide de vidrio, a las faldas de un palacio,
cabia todo un centro comercial -Gioconda y resto del
museo incluidos-, y que las obras de arte no le hacian
ascos a una antigua estacidn de tren, o al interior de una
colorida y tecnolégica refineria, un edificio-maquina que
parecia engullir a los visitantes que se acercaban a él por
la pintoresca plaza donde se asienta.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



A. El museo, o la catedral del siglo XX

Sera sin embargo en los primeros afos del siglo XXI,
cuando con el inicio de mis estudios universitarios en
la Escuela de Arquitectura de Sevilla, experimenté un
encuentro casi mistico con un edificio que hasta el dia de
hoy va a generar en mi interior un cierto cosquilleo que
no soy del todo capaz de explicar.

Y es que, solo cinco afos antes de mi ingreso en la
escuela de arquitectura, Frank Gehry y su «efecto
Guggenheim» van a suponer un punto de inflexién
dentro del panorama arquitectdnico global de fin de siglo
-mas bien la confirmacién definitiva de una «libertad de
forma» buscada a lo largo del siglo XX por figuras tan
ilustres como Hugo Haring, Hans Scharoun o Jgrn Utzon
(Capitel,1999:39-43) entre otros-.

Como va a remarcar el profesor Antén Capitel, siendo
multiples los entusiastas y menos los detractores, no
podrd dudarse del enorme éxito cosechado por el museo
bilbaino, el cual va a concitar el entusiasmo tanto del
publico como de los profesionales, acertando de lleno
con la sensibilidad de una época, de un momento.

De esta forma, el Museo Guggenheim de Bilbao va a
estar presente a lo largo de toda mi etapa formativa
como arquitecto, puesto que, tanto los profesores
como los propios compafieros, van a tomar el edificio
proyectado por el arquitecto canadiense como una nueva
forma de hacer arquitectura!, hecho que va a conllevar
apasionantes debates en las nutritivas clases de proyectos
o en las de teoria y composicidon arquitectdnica, siempre
con el museo como tipologia estrella, como proyecto
paradigmatico.

Y a pesar de todo, este hecho no va a ser del todo nuevo,
puesto que, a lo largo de su historia, la arquitectura
del museo va a estar conectada, de una forma mas o
menos consciente, a la imagen que va a generar en la
ciudad dentro del imaginario colectivo. Las instituciones
usaran la arquitectura como lenguaje, como medio de
transporte de la informacién, de un mensaje, siendo el
canal la imagen proyectada de la misma en su entorno,
a través de las masas.

En el renacimiento, el poder eclesiastico y la nueva

burguesia van a pugnar por acaparar y apadrinar a los
artistas de la época, de modo que sus creaciones los sitlen
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en un papel destacado en la historia, diferenciandolos
del resto y consagrandolos de por vida en su papel de
patronos.

Tras la revolucion francesa, sera el estado el que se
ponga, entre otros campos del arte y la cultura, en manos
de la arquitectura para difundir su mensaje a través de
la misma. En la actualidad, el papel de la arquitectura,
y mas en concreto de la arquitectura museistica como
medio de lenguaje, va a continuarintacto. Sin embargo, la
repercusion del rol desempefiado por los nuevos museos,
sean institucion u objeto arquitecténico, ha crecido
exponencialmente en los Ultimos anos. Este suceso serd
fruto de unos cambios en la forma de entender el mundo
gue se van a producir en las ultimas cuatro décadas.

Tras la crisis del petrdleo de 1973, se pondra en marcha
un proceso de reestructuracion econémica que va a
ser emprendido a la vez por empresas y gobiernos y
gue pondra fin a tres décadas del estado del bienestar.
Dicha reestructuracion no sera posible si en aquellos
afnos no hubiese confluido un desarrollo basado en las
nuevas tecnologias, informatica y telecomunicaciones,
(credndose lo que se denomina «espacio de flujos») con
un escenario urbano emergentey por descubrir, lallamada
ciudad posindustrial. Esta reorganizacion industrial y
tecnoldégica ha transformado la geografia productiva
del planeta y, por consiguiente, a las ciudades que lo
pueblan. La produccién industrial se ha transferido de
los paises mas avanzados a zonas menos desarrolladas
en busca de una mano de obra mas barata, el trabajo
de oficina ha permitido la recolocacién de las empresas
en cualquier lugar del mundo, y el sector financiero ha
provocado una expansion global.

Por ello, es evidente que los servicios han sustituido a
la industria como sector econdmico de la ciudad global,
y esto ha supuesto una transformacidon en las mismas.
De este modo, los vacios generados en las ciudades
debido a la marcha de la industria, y el crecimiento de
otros sectores tales como el turismo, han propiciado una
transformacién urbana sin precedentes (Garcia Vazquez,
2004:57-60).

Estos hechos, unidos a las consecuencias derivadas

de la entrada de lleno en la era de la informacién y de
la imagen, representadas en la cultura de masas, han
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A. El museo, o la catedral del siglo XX

conllevado un esfuerzo por parte de las ciudades de
crear su propia marca, su propia identidad, a través
de la creacion de iconos normalmente asociados a la
arquitectura contemporanea, buscando asi un sitio como
producto en el mapa de la aldea global.

Sera en esa evolucion del mundo desarrollado donde
el museo se va a convertir, practicamente como regla
general, en la nueva referencia a nivel publicitario, la
imagen de marca de toda ciudad global que se precie, el
punto de inflexion de una trayectoria politico-urbanistica
capaz de transformar no solo una ciudad, sino toda una
region. Sera generadora de la gota de aceite que origine
la expansion de una mancha con el deseado efecto
transformador. En definitiva, mucho mas que un edificio,
la catedral del siglo XX, y probablemente, la del siglo
XXI.

A.2 Naturaleza y tipo de investigacion.
éCual es el museo de masas?

Los esfuerzos por la definicion del ente «museo» han
estado activos practicamente en los Uultimos ciento
cincuenta afios. Habiendo surgido durante la Revolucién
Francesa, el museo va a situarse en el ojo de la
tormenta del progreso, sirviendo como catalizador para
la articulacién de tradicion y nacién, legado y canon,
suministrando de esta forma los mapas maestros para la
construccion de la legitimidad cultural.

De igual modo, la institucién va a contribuir al
establecimiento delaidentidad delacivilizacion occidental
trazando limites externos e internos que dependeran,
tanto de las exclusiones y marginalizaciones, como de
las codificaciones positivas. Al mismo tiempo, el museo
moderno sera atacado siempre como un sintoma de
osificacién cultural por todos aquellos que luchan por la
vida y el renacimiento cultural y contra el peso muerto del
pasado. Sin embargo, en el cambio de la modernidad a la
posmodernidad, el museo va a sufrir una sorprendente
transformacion:

“quizds por primera vez en la historia de las
vanguardias, el museo en su sentido mas amplio ha
cambiado de papel, pasando del de chivo expiatorio
al de hijo predilecto en la familia de las instituciones
culturales.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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[...] La planeada caida en desuso de la sociedad de
consumo hallé su contrapunto en una implacable
museo mania. El papel del museo como lugar de una
conservacion elitista, como un bastion de la tradicion
y la alta cultura, cedié su puesto al museo como medio
masivo, como un lugar de ‘mise en scene’ espectacular
y exuberancia operatica.”

(Huyssens,1994:152)

De esta forma, el museo desarrollado a lo largo de las
Ultimas cuatro décadas, va a romper con su antecesor
desde un punto de vista que va a afectar al leitmotiv
mismo del propio ente, gracias al desplazamiento
de la obra de arte -hasta este momento protagonista
Unica de la escena- a un plano secundario, a favor de
la consagracién de un nuevo actor principal dentro del
proceso museistico, el visitante, nueva piedra angular del
museo de masas. Este serd pues, un factor fundamental
de nuestro estudio.

El proceso descrito en los parrafos anteriores va a ser
complejo y poco homogéneo, por lo que la presente
investigacion tratara de llevar a cabo un recorrido
transversal a lo largo de diversas disciplinas implicadas
en el mismo, donde se va a hacer especial hincapié en
lo arquitecténico, pero también en lo museistico, lo
socioldgico, lo filosofico o lo artistico.

El presente trabajo pretenderda poner de manifiesto
las diversas teorias relacionadas con el estudio y el
entendimiento de la arquitectura como espacio de
comunicacion existentes e imperantes a lo largo del
periodo de gestacion y constitucién del museo de masas,
centrandonos en el caso de Espafa. De esta forma, se
pretende llevar a cabo la caracterizacion de algunos de
los lugares comunes existentes en el desarrollo del museo
surgido en los afios setenta y desarrollado hasta finales
del siglo XX, llamado de masas, y de la componente
comunicativa inherente al mismo, entablando un ejercicio
dialéctico a través del propio lenguaje arquitectdnico
presente.

Para ello sera necesario en primer lugar ofrecer algunas
pinceladas sobre los antecedentes histéricos al museo
de masas y su evolucién, centrandonos en el analisis
de las décadas precedentes y en ejemplos de casos
precursores, plasmando asi el marco tedrico e histérico
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como punto de partida. En segundo lugar, presentar las
caracteristicas principales de la génesis, la estructura
interna y el desarrollo experimentado por el museo en las
décadas finales del siglo pasado, para finalmente tratar
de tamizar gran parte del estudio a través del analisis
de la componente comunicativa, una de las piedras
angulares del museo de masas.

Cabra destacar que la presente investigaciéon no va a
partir de cero, puesto que se ha pretendido llevar a cabo
un estudio progresivo de la materia. En este sentido, la
presente tesis doctoral es la continuacion del trabajo de
investigacion tutelado desarrollado para la obtencién del
Diploma de Estudios Avanzados, dentro de mis estudios
de doctorado. Dicho trabajo, bajo el titulo «E/ Museo como
Icono», va a plantearse como un ejercicio didactico a
modo de entrenamiento de fondo basado en la ganancia
de conocimiento en cuanto a la materia museistica se
refiere. Se tratard, por consiguiente, de un campo de
investigacion que va a requerir de unos conocimientos
previos acerca de la historia del museo desde el punto
de vista arquitectonico, de una iniciacién a la semiética
y de un estudio pormenorizado de los modelos actuales
y recientes en lo que a museos se refiere.

A través de los trabajos previos se ha pretendido llevar
a cabo el estudio de la evolucion histérica del proyecto
museistico, iniciando de esta forma un viaje a través de
la arquitectura del museo, estableciendo un punto de
partida para la presente investigacion entendida como un
ejercicio de largo alcance y recorrido, con el objetivo de
sentar unas bases de conocimiento sélidas que permitan
un correcto desarrollo del tema en cuestién durante el
presente trabajo.

Asi pues, el trabajo de investigaciéon tutelado va a ser
desarrollado con la finalidad de llevar a cabo un recorrido
a lo largo de la historia del museo como institucién, a
través del estudio, tanto de los proyectos utépicos tedricos
mas influyentes como de los museos construidos mas
relevantes, tratando de establecer una secuencia logica
que explique el desarrollo y la evolucidn de los proyectos
museisticos a lo largo de la historia, comenzando con
los primeros proyectos de museos publicos surgidos en
la Revolucién Francesa, y terminando con los museos
modernos de mediados del siglo XX, antesala del actual
museo de masas y punto de partida de la presente tesis.
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B. EL MUSEO EN LA ESPANA DEMOCRATICA. UNA NUEVA
CONSIDERACION LINGUISTICA

B.1 Limites de la Investigacion.

Como hemos comentado en los apartados anteriores, el
museo que conocemos hoy dia, denominado de masas,
va a ser fruto y descendiente directo del museo surgido
entre los afios setenta y ochenta del siglo pasado y
gestado a partir de la década de los cincuenta, gracias
a unos cambios econdmicos, culturales, politicos vy
sociolégicos a nivel global de los que hablaremos a lo
largo de la presente tesis.

Por este motivo, si entendemos por turismo cultural,
tal como lo hace la Organizaciéon Mundial de Turismo
(WTO-OMT), como aquel que se mueve motivado por el
atractivo de la cultura, el arte, los estudios, los festivales,
los monumentos, los sitios histéricos o arqueoldgicos
o las manifestaciones folcléricas o peregrinaciones,
no nos cabe duda que los nuevos museos, surgidos
en muchos casos desde la administracion en forma de
grandes operaciones arquitectdnicas, estan generando y
contribuyendo a la creaciéon de nuevos flujos de visitantes
gue se mueven por alguna de esas motivaciones.

Resultara evidente que los beneficios de la implicacion
publica en los grandes proyectos museisticos, necesitaran
de una adecuada patina de legitimacién social, pasando
por la participacién, la transparencia y la comunicacion
de las intervenciones, por la generacion de consensos
politicos, por la interiorizacién y por la apropiacidon de
los colectivos ciudadanos. Se va a tratar en definitiva de
trenzar los proyectos con el tejido civil para que sirvan
a una efectiva revalorizacion de los espacios ciudadanos
y que al mismo tiempo sinteticen ricas experiencias y
posibilidades para un efectivo turismo de consumo
cultural.

Por lo tanto, estando inmersos en un mundo globalizado,
donde el papel de la cultura va a aparecer practicamente
mercantilizado, la creacién de nuevos museos va a
situarse a la orden del dia, fruto de la competencia
establecida entre las grandes ciudades en busca de la
creacion de nuevas imagenes, de nuevas identidades,
iconos que propicien la generacién de nuevos focos
turisticos y econdémicos.
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Debido a lo anterior, podremos afirmar que la tarea de
llevar a cabo un estudio acerca del museo de masas,
tema eminentemente genérico -no serd la intencion
de la presente investigacién desarrollar un enunciado
panoramico-, se va a antojar compleja, debido a la
infinita casuistica existente a lo largo y ancho de todo
el planeta, y las particularidades no ya del caso de cada
pais, sino de cada caso en concreto. Ademas, la eleccién
de unos limites concretos y definidos para la presente
tesis doctoral no va a responder Unicamente a motivos
logisticos, puesto que trataremos de desentrafar los
entresijos de un caso complejo, comentado por muchos,
alabado y criticado por otros, pero de un éxito innegable:
el museo de masas en Espafia.

Y es que, como va a afirmar la profesora Layuno
(2003:181-182), los museos van a convertirse en Espafa
en el simbolo cultural de la nueva etapa democratica,
gracias a unas causas y a unos objetivos diversos de
corte sociocultural y artistico, politico o econdémico que
van a confluir en la generacion de una gran multitud de
nuevos museos. Sin embargo, la condicion novedosa del
caso espafiol no va a residir en el «hacia donde vamos»,
sino en el «de donde venimos».

De esta forma, iniciaremos la investigacion en la
década de los afos cincuenta, con el inicio del fin del
periodo autarquico y el nombramiento como Ministro
de Educacion de Joaquin Ruiz-Giménez. Resultara
apasionante analizar la notable variacion que se va
a producir en la Espana democratica respecto a la
situacion de la etapa precedente, donde la escasez de
interés y apoyo oficiales traducido en un déficit notable
de infraestructuras y a una financiacion nula, unido a
un atraso museografico y museoldgico aparente, van
a propiciar museos alojados en edificios inadecuados,
con instalaciones museograficas obsoletas y con una
proyeccion social y cultural practicamente inexistente.

Fijado el punto de partida en los afios cincuenta y definido
el ambito geografico de estudio, llevaremos a cabo el
analisis del museo espafiol a lo largo de la década de
los sesenta, setenta y ochenta desde un punto de vista
arquitectonico, donde vamos a situar al espectador
como nuevo centro gravitatorio de todo el sistema de
generacién de museos.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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Por el camino, se hara especial hincapié en el paso
del régimen franquista a la Espana de las autonomias,
finalizando la presente investigacion en el afo 1992, afo
clave para el devenir Espafol dadas las celebraciones
de los juegos Olimpicos de Barcelona y de la Exposicién
Universal de Sevilla, y a nivel museistico, gracias a la
apertura completa y definitiva del Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia en Madrid.

B.2 Aspectos principales de la investigacion.

Sera dificil hacer referencia al panorama tedrico de la
arquitectura desarrollada a partir de la década de los afios
cincuenta del siglo pasado sin aceptar la posibilidad de
desarrollo de un enfoque semiético de la misma. Es mas,
con bastante probabilidad, la componente comunicativa
inherente a cualquier actuaciéon arquitectéonica va a
presentarse como una de sus principales caracteristicas,
por lo que el estudio de la arquitectura como lenguaje va
a estar mas que justificado.

De una arquitectura dogmatica, inductiva y empirica -en
definitiva, cientifica-, como va a ser la desarrollada por
los postulados racionalistas durante el transcurso de los
afos veinte, treinta y cuarenta del pasado siglo, vamos
a asisitir al resurgir de una actitud de incredulidad hacia
lo establecido por parte del colectivo, de un cambio
de paradigma enfocado a la recuperacidon de la critica
arquitectodnica.

Con el inicio de la segunda mitad del siglo, una parte
de la investigacidon arquitectdnica, que durante tantos
afos habra estado completamente enfocada en |la
funcionalidad de la arquitectura -la depuracidon de la
maquina-, se va a centrar precisamente en el estudio
de aquellas cuestiones negadas u olvidadas por los
postulados racionalistas, entre las cuales vamos a
destacar la dimension comunicativa de la arquitectura.

De esta forma, se va a poner de manifiesto que,

"En el nivel estético, la actividad critica es una
actividad semidsica por excelencia. Lo que el critico
hace es detectar y, no lo olvidemos, también crear
significaciones, explicitandolas y evaluandolas.”
(Tudela, 1975:15)
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Asi, ante una arquitectura que no va a poder prescindir
ya de la componente significativa, se va a pasar de la
investigacion de lo racional, a una re-evaluacion del
momento de la critica arquitectdnica y a una toma de
conciencia de la fundamental dimensién semidtica de
esta actividad critica. En definitiva, gracias a esta nueva
mirada, el espacio arquitecténico,

“[...] en el que el ser humano se mueve y desarrolla
su actividad es entendido y analizado como dotado
de sentido, como Ilugar donde se despliega una
significacion”

(Zunzunegui, 2003:19)

En nuestro caso, el estudio de lacomponente comunicativa
de la arquitectura del museo de masas se va a convertir
en piedra angular del desarrollo de la presente tesis,
puesto que, a lo largo de la historia del museo como ente
independiente, nunca va a estar tan patente la existencia
de un contrato comunicativo como en las ultimas cuatro
décadas. De esta forma, el museo-maquina, disefiado
como dispositivo perfecto a base del andlisis de datos
y procedimientos empiricos, se va a transformar en un
espacio semantizado, donde la seduccién por parte del
propio museo va a convertirse en motivo fundamental,
debido a multitud de factores, como estudiaremos
posteriormente.

El redescubrimiento de la dimensién semantica en el
museo va a coincidir con el enorme auge de la linglistica
experimentado a partir de los afios sesenta, hecho que
va a alterar sustancialmente el contexto cultural de la
época y que no podrd dejar de tener repercusién en el
terreno de las artes. Este hecho va a coincidir, tanto con
una crisis en torno al concepto museo, como con una
vuelta al gusto por /o histdrico, al redescubrimeinto del
pasado, donde sera frecuente la aparcion de una infinidad
de discursos relacionados con la memoria.

Estos cambios van a propiciar una transformacion
en el museo conocido hasta la fecha, obteniendo un
organismo vivo donde el usuario, flamante paradigma,
tanto de la nueva museologia como de la industria de
consumo cultural, va a convertirse en el protagonista de
un complejo proceso semantico, de un contrato donde
el espacio museistico se va aconvertir en la «mise-en
scene» de la manipulacién.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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C. ESTADO DE LA CUESTION

La presente investigacidén persigue, como objetivo final,
el llevar a cabo el estudio del devenir arquitecténico y
tipoldgico del ente museo desarrollado en las ultimas
décadas del siglo pasado en Espafia, el denominado
museo de masas. Esta ambiciosa tarea implica situarse
en un lugar privilegiado donde van a converger al menos
tres campos tedricos:

a) La teoria y practica de la disciplina arquitecténica a lo
largo de la historia del museo en Espafia a partir de los
afos cincuenta del siglo pasado;

b) La evolucidén histérica, tanto de las tendencias artisticas
como sociolégicas, entrando de lleno en el estudio de la
cultura de masas en nuestro pais;

c) El abordaje del proyecto museistico desde un punto de
vista semidtico y comunicativo, analizando el lenguaje
de la arquitectura del museo desde una disciplina ajena
a ésta;

De esta forma, obtenemos un punto de vista amplio
y multidisciplinar, estando todo ello enmarcado en un
contexto en el que interactuaran factores de orden
politico, social, cultural, econdmico e ideoldgico.

Se propone por lo tanto, realizar una evaluacion de las
consecuencias arquitecténicas, tipoldgicas, formales
y linglisticas, que los diversos aspectos mencionados
habran ejercido en la arquitectura del museo, todo ello
bajo la 6ptica de una delimitacion terrorial -Espafia- y
cronoldgica -la cultura de masas-.

Marco arquitectdnico

La presente tesis pretende materializar un hilo conductor
arquitectonico para un pais que, a lo largo de los afios
cincuenta y sesenta del siglo veinte, tratara de volver
a mirar hacia una modernidad perdida tras la Guerra
Civil, y que durante los afios setenta y ochenta, va a
experimentar una gran evoluciéon arquitecténica vy
cultural.
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De esta manera, a la hora de esbozar un emplazamiento
contextual en el que situar la presente investigacion,
recurriremos a numerosas publicaciones relacionadas
con la historia de la arquitectura en general, de la mano
de tedricos de prestigio internacional como Kenneth
Frampton, entre otros, y de la arquitectura espafola
en particular, gracias a la obras de autores como Antén
Capitel y Juan Miguel Hernandez de Leodn.

Esta tarea se va a ver reforzada gracias al estudio de
numerosos articulos publicados en una serie de revistas
dedicadas al arte y a la arquitectura de la época, los
cuales van a aportar, en forma de reportajes y sesiones
criticas, una mirada tedrica hacia la arquitectura espafiola
gue se va a extender desde el fin del periodo autarquico
hasta bien entrada la democracia.

Cabra destacar de igual forma, que, de manera analoga
y adentrdndonos en el campo especifico del museo, van
a resultar de gran importancia las obras publicadas por
la profesora Maria Bolafios, las cuales van a dibujar
un completo recorrido por la historia del museo como
institucion en Espana, asi como las obras publicadas
por los profesores Alfonso Mufioz Cosme!, Josep Maria
Montaner y Jordi Oliveras?, y , en gran medida, Maria
Angeles Layuno Rosas3, allanando el camino de la
presente investigacion en numerosas ocasiones.

Continuando con la evolucidon del museo en nuestro pais,
resultaran fundamentales los documentos publicados a lo
largo de dichas décadas por el historiador y critico de arte
Juan Antonio Gaya Nufio, personaje destacado de la élite
cultural espafiola, el cual, en varios periodos distintos,
va a plasmar el verdadero estado del museo en Espafa,
llevando a cabo un pormenorizado estudio acerca del
devenir de mas de doscientos museos repartidos por todo
el territorio nacional en los afos cincuenta y sesenta, asi
como de los publicados por el Director General de Bellas
Artes, Gratiniano Nieto Gallo, ya en los afios setenta,
esbozando el panorama museistico espafiol previo a la
democracia.

Resultard asimismo interesante recorrer los sugerentes
numeros y el sin fin de articulos publicados en la «Revista
de archivos, bibliotecas y museos», cuya publicacién va
a ser retomada por el Cuerpo Facultativo de Archiveros,
Bibliotecarios y Arquedlogos en 1947, convirtiéndose
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1 Quien va a estudiar la evolucién
histérico-arquitectonica de la
tipologia expositiva a lo largo de
la historia.

2 Arquitectos que van a dedicar
parte de su actividad investigadora
a trazar el presente y el futuro del
museo del presente siglo.

3 Cuya tesis doctoral y posteriores
publicaciones van a desgranar
el devenir de la arquitectura del
museo de arte contemporaneo en
Espafa.
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dicho documento en practicamente el Unico canal a
través del cual se van a tratar cuestiones mueograficas
en la Espafa de mediados de siglo.

Por ultimo, y como complemento al estudio de la evolucién
historica, socioldgica y arquitectéonica experimentada
en Espafia por los espacios expositivos en el periodo
estudiado, llevaremos a cabo el analisis pormenorizado
de doce proyectos museisticos desarrollados a lo largo
de practicamente cuarenta afos. De esta forma se
estudiaran, a parte de los documentos mencionados y
de las fuentes primarias consultadas provenientes de
los propios autores, publicaciones monograficas de cada
proyecto, haciendo especial hincapié en una serie de
tesis dectorales dedicadas al estudio del desarrollo de
un museo en concreto, como veremos posteriormente.

Marco filosdfico

A lo largo de las cuatro décadas en las que se desarrollara
la presente tesis, el museo va a sufrir una transformacién
practicamente sin precedentes a lo largo de todo el
mundo. Dichos cambios van a a estar directamente
relacionados con la evolucion experimentada, no sdélo en
los dmbitos de la cultura y el arte, sino en practicamente
la totalidad de los estamentos que van a conformar a la
nueva sociedad de masas, como ya apuntaran filésofos
de la talla de Jean-Francgois Lyotard o Fredric Jameson,
entre otros.

Por su parte, el fildsofo aleman Andreas Huyssen va a
desarrollar parte de su carrera investigadora en torno
al fendmeno de automuseizacién sufrida por gran parte
de la sociedad actual. Tras la Segunda Guerra Mundial
y el periodo de posguerra, comenzaran a aparecer y a
potenciarse discursos relacionados con la memoria, con
el valor de lo histérico, hechos que va a propiciar el
ascenso del museo hacia la posicion privilegiada actual.
Este fendmeno va a coincidir con la transformacion sufrida
por la sociedad a nivel planetario gracias a la revolucién
tecnolégica experimentada a partir de los afios setenta
y a la entrada de lleno en la era de la informacién, tal y
como va a poner de manifiesto el arquitecto y catedratico
Carlos Garcia Vazquez, a lo largo de varias publicaciones
de interés, hecho que va a transformar las ciudades y a
los ciudadanos que las pueblan, a un ritmo que no va a
conocer precendentes.
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En lo relativo al museo, resultara interesante el estudio
de las obras publicadas por la historiadora y critica de arte
Francoise Choay, acerca del entendimiento del museo
como un espacio de consumo, asi como de los articulos
publicados por el musedgrafo Duncan F. Cameron, donde
ya a principio de los anos setenta se va a anticipar la
transformacién del museo conocido hasta la fecha.

Cabra destacar en este punto la figura del arquitecto
José Luis Fernandez del Amo, quien, en la década de
los afios cincuenta y como director del Museo Nacional
de Arte Comtempordaneo, va a proponer un modelo de
museo completamente avanzado para su época y que va
a sentar un precedente digno de estudio.

Por ultimo, serd interesante el analisis de la evolucién de
los estudios donde el visitante del museo va a convertirse
en protagonista. Dichos estudios, que van a comenzar
en la década de los afnos veinte en Estados Unidos, van a
alcanzar cierta entidad en los afios sesenta en Europa, de
la mano de los sociélogos Pierre Bourdieu y Alain Darbel,
gracias a la publicacion de varias obras donde van a
llevar a cabo el analisis de numerosos museos europeos
desde la optica del visitante, llegando dicha corriente
hasta nuestros dias, hecho que se va a ver reflejado,
por ejemplo, en la reciente creacion del «Laboratorio
Permanente de Publico de Museos en Espafa»*.

De forma andaloga, van a resultar de interés la obra
del musedlogo Luis Alonso Fernandez, la cual va a
llevar a cabo el analisis de la corriente museoldgica
conocida como nueva museologia. Dicha tendencia va
a proponer, ya desde finales de los afos sesenta, un
museo nuevo, que va a gravitar en torno a conceptos
novedosos relacionados con la democratizaciéon cultural,
la concienciacién de la comunidad, y el didlogo entre
los sujetos implicados, convirtiendo al museo en parte
principal de ese didlogo.

Marco teorico

En un mundo donde el usuario -el consumidor- ha
adoptado el papel preponderante en practicamente
cualquier proceso sociolégico posible, parece ldgico
asumir que el espacio donde se van a desarrollar dichos
procesos, va a convertirse a su vez en un espacio
semantizado y comunicativo.
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4 Entidad pionera y gran fuente
documental acerca del estudio del

visitante en nuestro pais.
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De esta forma, la semiodtica, entendida como la disciplina
que va a estudiar los procesos comunicativos inherentes
a la sociedad que conocemos hoy dia, va a presentarse
como una nueva mirada, no la Unica, bajo la cual poder
realizar una teoria y una critica arquitecténica acorde
a los cambios experimentados por la sociedad en las
ultimas cuatro décadas.

Dentro de los estudios semidticos, comenzaremos
analizando las diferentes corrientes de pensamiento
existentes en los afios setenta, coincidiendo con el boom
de la linguistica experimentado por el viejo continente.
De esta forma, comenzando por los escritos del linguista
Ferdinand de Saussure, y continuando con la obra de
tedricos influyentes de la talla de Leonard Bloomfield,
Louis Hjelmslev o Roland Barhes, el formalismo
estructuralista va a defender que la comunicacidon va
a estar formada por un sisitema cerrado de relaciones
estructurales, en el cual los significados y los usos
gramaticales de los elementos linglisticos dependeran
de los conjuntos de posiciones creadas entre todos los
elementos del sistema. Continuando los trabajos iniciados
por Barthes, sera interante también estudiar la obra de
José Luis Prieto y, sobre todo, de Umberto Eco, puesto
qgue dichos autores van a hacer especial hincapié en el
analisis de una semidtica de la funcionalidad, planteando
un punto de vista interesante y revisionista con respecto
al racionalismo mas purista.

Entrando de lleno en los estudios semidticos relacionados
expresamente con la arquitectura y con el analisis de
la componente comunicativa inherente a los espacios
arquitectonicos, comenzaremos nuestro estudio con
un valioso documento publicado por la Universidad de
Sevilla en 1975, es decir, en plena voragine de cambio en
torno, no solo al museo, sino a la forma de entender la
arquitectura en general. Se va a tratar de la tesis doctoral
presentada por el arquitecto Fernando Tudela, bajo la
direccion del catedratico Rafael Manzano Martos, bajo
el titulo «Hacia una semiética de la arquitectura». Dicho
documento va a radiografiar el panorama semiodtico-
arquitectonico existente a mediados de los afios setenta,
convirtiéndose en un documento compilativo donde se
va a esbozar de forma bastante clara y nitida el universo
tedrico planteado, con sus distintas corrientes, en torno
al entendimiento de la arquitectura como un proceso
comunicativo cargado de significacion.
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Tomando el trabajo de Tudela como guia, vamos a
estudiar a autores relevantes como los italianos Emilio
Garroni, Maria Luisa Scalvini, Urbano Cardarelli, o Renato
de Fusco, quien va a defender el entendimiento de la
arquitectura como un medio de masas mas.

En pleno auge de los estudios linglisticos, va a resultar
fundamental el estudio de las actas del Simposio celebrado
en Castelldefels en 1972, bajo el titulo «Arquitectura,
Historia y Teoria de los Signos»>.

En dicho encuentro, va a cobrar gran protagonismo una
corriente opuesta al estructuralismo, que va a continuar
con las teorias de Charles S. Pierce, desarrolladas por
Klaus Koenig, basadas en los preceptos de la escuela
empirista, influenciada por la psicologia conductista y
la filosofia pragmatista americana. De esta forma, de
la mano de figuras como el fildsofo Xavier Rubert de
Ventds, el arquitecto Oriol Bohigas y, sobre todo, del
fildsofo y critico de arte Tomas Llorens, se va a poner
de manifiesto el agotamiento y la inoperancia de los
estudios estructuralistas, pasando a entender el signo
arquitectonico como un estimulo, que va a provocar
determinadas conductas en el espectador.

De hecho, la figura de Tomas Llorens va a resultar
fundamental a la hora de realizar un analisis acerca
del devenir del museo espafol en los afios ochenta y
noventa, gracias a su papel fundacional en el caso del
Instituto de Arte Moderno de Valencia y a su participacién
en la gestacién del actual Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia de Madrid.

Por ultimo, las transformaciones conceptuales del museo
surgidas en los afios setenta, tendran una traduccién
arquitectdnica recurrente a lo largo de las ultimas
décadas del siglo veinte. De esta forma, se van a generar
espacios arquitectéonicos comunicadores de una serie de
cuestiones que extralimitaran la disciplina, hecho que va
a implicar la indagacion de la dimensidn semantica del
propio museo. Para tal fin, haremos especial hincapié
en la linea desarrollada por la profesora Francisca
Hernandez, quien va a estudir la capacidad comunicativa
del espacio museo, y, sobre todo, del profesor Santos
Zunzunegui, cuyas numerosas publicaciones van a
resultar fundamentales en el estudio del museo como
espacio de manipulacion.
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5 Se tratard de un encuentro
académico de tres dias donde
se analiz6 en profundidad la
componente semidtica de la
arquitectura.
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1 Entendido @ como  espacio
arquitectdnico donde el usuario va
a convertirse en el protagonista del
proceso comunicativo inherente a
dicho espacio.
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D. METODOLOGIA
D.1 Propositos y objetivos de la investigacion.

Con el inicio de la década de los afios setenta del
siglo pasado, las instituciones museisticas van a verse
inmersas en un proceso de transformacion que va a
poner fin al tradicional debate acerca del entendimiento
del museo como un contenedor elitista —un mausoleo-
de obras de arte. Dichos cambios van a restituir al
ente museistico a una posicion de autoridad cultural
tradicional, convirtiéndose en la punta de lanza de la
familia de las instituciones culturales.

Debido a la enorme transformacién experimentada
por el museo a lo largo de las décadas siguientes, el
espacio expositivo -gestado, administrado y anunciado
como un espectaculo promovido por patrocinadores- se
va a acercar cada vez mas al mundo del espectaculo,
de la feria popular y del entretenimiento de la masa,
gracias a las trayectorias convergentes cada vez mas
acusadas adoptadas por la cultura, el capital y la politica
(Huyssens, 1994:161).

Establecido lo anterior, el propdsito principal de la
presente tesis gravita en torno al analisis de las diversas
teorias relacionadas con el estudio y el entendimiento de
la arquitectura como espacio de comunicacion, existentes
e imperantes a lo largo del periodo de gestaciéon y
constitucién del museo de masas en Espana.

Para ello, se pretende llevar a cabo, la comprensidn,
la racionalizacién y la posible teorizacion del proceso
evolutivo experimentado por el museo espafol!, a lo
largo del periodo comprendido por los afos cincuenta,
sesenta, setenta y ochenta del pasado siglo, a través de
la recopilacion, el estudio y los posteriores analisis de
un material que conforma la carga tedrica del presente
trabajo y que desglosaremos en apartados posteriores.

Para tal fin, se pretenden lograr los siguientes objetivos:

e Trazar un mapa conceptual a través de los
ejemplos de arquitectura expositiva surgidos en
Espafna a partir de la segunda mitad del siglo XX,
haciendo especial hincapié en el singular desarrollo
experimentado por la arquitectura museistica
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en la Espafia democratica y profundizando en la
componente linglistica del museo y la evolucidn
de la misma.

e Analizar, desde un punto de vista donde Ila
arquitectura va a ser puesta al servicio de la cultura
de masas, la evolucion de la tipologia expositiva a
partir de los afios cincuenta y su relacidon directa
con el cambio experimentado por la cultura hacia
posiciones influenciadas por el capital y la sociedad
de consumo, haciendo especial hincapié en el caso
espanol.

e Poner de manifiesto las relaciones existentes entre
el auge experimentado en los afios setenta y ochenta
por parte de las teorias semidticas relacionadas
con el estudio de la componente comunicativa en la
arquitectura, y las transformaciones arquitecténicas
experimentadas por los museos a partir de los afios
ochenta.

e Exponer y analizar los resultados del Simposio
celebrado en Catelldefels en 1972 sobre
arquitectura y semiética, poniendo especial énfasis
en los roles que van a desempenfar algunos de sus
participantes en el desarrollo del museo espanol
una década después.

e Llevar a cabo una investigacion primaria basada en
la observacion directa, la obtencién y el tratamiento
de datos, la sistematizacion del material recogido y
la posterior presentacion de los resultados.

Para poder completar el propdsito y los objetivos de
esta investigacion, los siguientes capitulos serviran para
crear un marco conceptual con fuentes y citas que han
sido extraidas de diversas fuentes bibliograficas.

En particular, esta revisién documental va a girar entorno
a los tres grandes conceptos de la presente tesis:

a) La evolucion historica de la arquitectura del museo en
la Espafia democratica .

b) La relacién existente entre el museo surgido en los
afos setenta y ochenta y la cultura de masas.

c) La importancia de las componentes linglistica y
comunicativa inherentes al museo del siglo XXI.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura

D. Metodologia

30



Presentacion y metodologia

D.2 ESTRUCTURADELAINVESTIGACIONYMETODOLOGIA
ESTRUCTURA DE LA INVESTIGACION

Debido al amplio periodo de tiempo estudiado a lo largo
de la presente tesis -practicamente cuarenta anos-, a
los diversos campos tedricos que van a confluir en el
desarrollo de la misma, y al punto de inflexion que va
a significar para el devenir de Espafa, y por ende, del
museo espafol, la muerte de Franco y el inicio del periodo
democratico, se ha optado por articular el desarrollo
tedrico del presente documento en dos partes tedricas
bien diferenciadas, divididas éstas a su vez en cuatro
bloques histéricos. De esta forma, tomando la llegada de
la democracia a nuestro pais como charnela, la presente
tesis va a estructurarse como sigue:

- Parte 1. El Museo de Masas en la Espafia Predemocratica
-Bloque 01_1951-1958
-Bloque 02_1958-1975

-Parte 2. El Museo de Masas en la Espafia Democratica
-Bloque 03_1975-1986
-Bloque 04_1986-1992

La extensidn y delimitacién de cada bloque en el tiempo
no va a ser aleatoria. De esta forma, cada blogue tematico
va a recoger un periodo de tiempo perfectamente acotado
y definido, a lo largo del cual vamos a poder identificar
unos lugares comunes, unas pautas mas o menos claras
y reiteradas, en relacion a la identificacién del museo de
masas en Espafia, su gestacion, y posterior desarrollo,
haciendo especial hincapié en la formulacién de una
teoria de la arquitectura de los museos para cada periodo
sefalado.

Cada bloque va a estar estructurado a su vez en dos
partes diferenciadas. Por un lado, se proponen para cada
periodo una serie de capitulos tedricos donde se plasme
el devenir de dicho periodo, tanto a nivel histérico como a
nivel tedrico, poniendo especial impetu en el estudio del
museo espanol desde una dptica tamizada por la critica
arquitectonica, museografica, semidtica y sociolégica.Por
otro lado, se plantea, a modo de ejemplos practicos donde
constrastar la teoria planteada, el estudio pormenorizado
de una seleccién personal de los proyectos considerados
mas influyentes en cada época.
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PARTE 1. EL MUSEO DE MASAS EN LA ESPANA
PREDEMOCRATICA

La primera parte estara dedicada al estudio del museo
de masas en la Espana predemocratica. Dicho apartado
va a estar dedicado al analisis de la gestacién del museo
gue conocemos hoy dia, cuyos inicios vamos a situar en
el aho 1951, como veremos en los apartados siguientes.

La Parte 1 se va a estructurar en dos bloques,
desarrollados como sigue:

BL EO01.1951-1

El primer bloque comienza con la llegada al Ministerio de
Educacién Nacional del Ministro Joaquin Ruiz-Giménez, y
el nombramiento del Arquitecto José Luis Fernandez del
Amo como director del recién creado Museo Nacional de
Arte Contempraneo, y se extenderd en el tiempo hasta
la destitucion de éste en 1958.

A lo largo de dicho bloque, se analizardn unos anos
efervescentes, novedosos y valientes, con un marcado
caracter tedrico y poca obra construida, a lo largo de los
siguientes capitulos teoricos:

e 1. MARCO CONTEXTUAL

Se trata de un capitulo introductorio donde se va
a esbozar un contexto, tanto a nivel politico como
social que siente las bases de la investigacion,
en el que se pondra especial atencién a la nueva
generacion de arquitectos surgidos en los afnos
cincuenta y sesenta. Estos van a significar una via
de conexién con los movimientos imperantes en
el exterior para una Espafia que va a comenzar a
dejar atras el duro periodo de la posguerra, y que
iniciard con anhelo el recorrido hacia la modernidad
perdida.

e 2. ANOS CINCUENTA: EL NACIMIENTO DEL
MUSEO DE MASAS EN ESPANA
En el segundo capitulo de la tesis, vamos a analizar
los primeros intentos y prototipos, provenientes
de la administracion, de edificios de museos, los
cuales se van a eregir en verdaros precursores del
museo del siglo XXI.
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De esta forma, dedicaremos un apartado al
analisis del verdadero estado del museo espafiol
en los afos cincuenta, continuaremos con el
estudio de la gestacién del Museo Nacional de
Arte Contemporaneo para finalizar el capitulo con
un apartado dedicado al Pabellén Espafiol para la
Exposicion Universal de Bruselas.

e ARQUITECTURA 1951-1958.
Por Ultimo, se propone un apartado dedicado
al andlisis de la arquitectura desarrollada en el
presente periodo, donde se analizaran los siguientes
proyectos:

e MuseoNacionaldeArte Contemporaneo(1953-59)

- Anteproyecto para edificio para Museo de
Arte Contemporaneo en Madrid. Ramodn
Vazquez Molezun. 1953

- Adaptacion del edificio de la Biblioteca
Nacional para la instalacion provisional del
Museo Nacional de Arte Contemporaneo. José
Luis Fernandez Del Amo. 1953-1957

e Pabelldn de Espafia en la Exposicion Universal
de Bruselas. Ramén Vazquez Molezun y José
Antonio Corrales. 1958

BLOQUE 02, 1958-1975

El segundo bloque comienza con la destitucién del
equipo de Ruiz-Giménez, y la llegada al Ministerio de
Educacién nacional de un gabinete de un marcado
caracter conservador, hecho que se va a prolongar hasta
la muerte de Franco.

De esta forma, se analizaran unos anos diametralmente
opuestos a los estudiados en el bloque anterior, y que
vamos a considerar como perdidos, debido al inmovilismo
y a la falta de iniciativa exhibida por parte del regimen
en materia museistica. Como contrapunto, se analizaran
también una serie de episodios espontaneos generados
en su mayoria desde la iniciativa privada, ofreciendo
unos ejemplos pioneros y muy valiosos, significando
la practica totalidad de la produccidon de arquitectura
museistica en practicamente veinte afios.
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e 3. ANOS SESENTA: ANOS PERDIDOS Y LA
IMPORTANCIA DE LO ESPONTANEO.

El tercer capitulo tedrico de la tesis, comenzara con
el cambio de rumbo que va a experimentar la politica
cultural espafiola con la llegada de los tecndécratas
al gobierno a finales de los afos cincuenta,
poniendo de manifiesto el inmobilismo mostrado
durante éstos afios. Asi, y ante la practicamente
nula produccidn museistica desarrollada por el
Régimen, haremos especial hincapié en el estudio
de una serie de episodios considerados espontaneos
e independientes, alguno de los cuales pasaran a
convertirse en un claros ensayos y actuaciones
primitivas de marketing museistico.

e ARQUITECTURA 1958-1975.
Se propone un apartado dedicado al analisis de la
arquitectura desarrollada en el presente periodo,
donde se analizaran los siguientes proyectos:

e Museo Espafol de Arte Contemporaneo. Jaime
Lopez de Asiain y Angel Diaz Dominguez. 1969-
1975

e Ampliacion del Museo de Bellas Artes de Bilbao.
Alvaro Libano y Ricardo Beascoa. 1963-1970

e Museo Picasso Barcelona. Joaquin Ros de Ramis
e Ignasi Serra Goday. 1960-1963

e Fundacién Joan Mird. José Luis Sert. 1971-1975

e Teatro-Museo Dali de Figueras. Joaquin de Ros y
de Ramis y Emilio Pérez Pifiero. 1968-1974

e Museo de Arte Abstracto Espanol de Cuenca.
Fernando Barja y Francisco Ledn Meler. 1966
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PARTE 2. EL MUSEO DE MASAS EN LA ESPANA
DEMOCRATICA

La segunda parte comienza con lallegada delademocracia
a nuestro pais, y va a estar dedicada al estudio del museo
de masas en Espafia en el periodo democratico hasta
1992, afio clave para el pais en cuanto a la proyeccion
cultural internacional se refiere, gracias a la celebracién
de los Juegos Olimpicos de Barcelona y de la Exposicién
Universal de Sevilla, asi como a la apertura definitiva del
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid,
hechos gracias a los cuales Espafa va a entrar de lleno
en el circuito internacional museistico.

La Parte 2 se va a estructurar en dos bloques,
desarrollados como sigue:

BLOQUE 03, 1975-1986

El periodo estudiado en el tercer bloque se inicia con la
muerte de Franco y coincide con los inicios de unos afios
ilusionantes, a la vez que fundamentales para el devenir
del museo, no sélo en Espafia, si no a nivel planetario.
Porello, se analiza practicamente una década donde sevan
a establecer todos los principios politicos, socioldgicos,
administrativos, tedricos y arquitectdénicos necesarios
para el posterior desarrollo del museo de masas en
Espana. Este periodo va a presentar una progresiva
produccion arquitecténica en materia museistica, la cual
va a eclosionar en 1986 con la inauguracién parcial del
Centro de Arte Reina Sofia en Madrid, y con la apertura
del Museo Nacional de Arte Romano de Mérida, una de las
principales obras de Rafael Moneo, tal y como veremos
en los siguientes capitulos tedricos.

e 4. TRANSFORMACIONES HISTORICO-POLITICAS
La segunda parte de la tesis va a comenzar con
un capitulo dedicado al establecimiento de un
nuevo marco contextual en 1975. De esta forma,
se analizaran el estado general del museo espaiiol
en dicha fecha y los cambios culturales que va a
experimentar Espafia a raiz de la llegada de la
democracia. Dichos cambios van a conllevar un
aluvién de novedades en materia normativa en lo
gue a museos se refiere, haciendo especial énfasis
en la evolucion de los estudios de visitantes en los
museos, centrandonos en el caso espafiol.
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o 5, TRANSFORMACIONES TEORICAS.
ARQUITECTURA COMUNICACION Y SEMIOTICA

El quinto capitulo va a sentar las bases tedricas de
gran parte de la tesis, estando dedicado al estudio
de la componente comunicativa inherente al
museo de masas. Tras la introduccidon, dedicaremos
un apartado a las relaciones existentes entre la
semidtica, la comunicacion y la cultura de masas,
estableciendo un panorama tedrico acerca de las
diferentes corrientes de pensamiento imperantes.
Acto seguido, profundizaremos en el estudio de una
semidtica arquitectdnica, analizando las diferentes
vias de estudio de la componente comunicativa
existente en el espacio arquitecténico. Se dedicara
un apartado independiente al estudio del Simposio
de arquitectura y semidtica llevado a cabo en
Casteldefels en 1972, y sus consecuencias tedricas.
Por ultimo, el quinto apartado va a ser enfocado en
el caso del museo, al hacer especial hincapie en
el analisis del espacio expositivo actual entendido
como un espacio de manipulacion.

e 6. EL MUSEO ESCENICO.

En el sexto capitulo se va a poner de manifiesto
la relaciéon existente entre los nuevos museos
democraticos y el uso de /o histérico, hecho
inherente a su concepcién arquitectonica. De esta
forma, el museo va a impregnarse por completo
de los discursos relacionados con /la memoria, por
lo que el uso museistico pasara a ser albergado,
en muchos casos, en el interior de edificaciones
existentes, las cuales van a actuar como una
especie de puesta en escena teatral ideal.

e ARQUITECTURA 1975-1986.
Se propone un apartado dedicado al analisis de la
arquitectura desarrollada en el presente periodo,
donde se analizaran los siguientes proyectos:

e Centro de Arte Reina Sofia. Antonio Fernandez
Alba. 1980-1986

e Museo de la Ciencia de Barcelona. Jordi Garcés
y Enric Soria. 1979-1980

e Fundacién Antoni Tapies. Lluis Domenech Girbau
y Roser Amadd. 1986-1990

e Museo Nacional de Arte Romano de Mérida.
Rafael Moneo. 1986
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BL EO04.1 -1992

El periodo estudiado en el cuarto y ultimo bloque se inicia
tras la apertura parcial del Centro de Arte Reina Sofia en
Madrid y del Museo Nacional de Arte Romano en Merida en
1986. A partir de este punto, vamos a asistir al transcurso
de un periodo de seis afios donde, una vez superado
el periodo de transicidon politica experimentado por el
pais, el museo espafiol va a sufrir una transformacién,
tanto ideoldgica como arquitectdénica, sin precedentes,
hecho que va a estar completamente patente en la
transformacion y posterior apertura definitiva del Museo
Reina Sofia de Madrid en 1992, entre otros ejemplos,
como analizaremos a través de los siguientes capitulos:

e 7. EL MUSEO DEL VISITANTE.
Una vez afianzados los apasionantes afios de la
transiciéon democratica, y asumidas ya las nuevas
reglas del juego en materia normativa, tecnoldgicay
funcional, el museo democratico espafiol comenzara
una nueva etapa de madurez y asimilamiento de
las tendencias internacionales.
En pocos afios, el museo espanol entrara en contacto
con las tendencias imperantes en todo el mundo,
proponiendo un museo concebido y disefiado para
las masas, donde el visitante va a ser el veradero
protagonista, gracias a la explosién del consumo
cultural y a la transformacion de los museos en
centros atractores a nivel internacional.

e ARQUITECTURA 1986-1992.
Se propone un apartado dedicado al andlisis de la
arquitectura desarrollada en el presente periodo,
donde se analizaran los siguientes proyectos:

e Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. José
Luis Ifiiguez de Onzofio y Antonio Véazquez de
Castro. 1986-1992

e Centro Cultural de la Villa de Bilbao La Alhdndiga.
Juan Daniel Fullaondo, Francisco Javier Saenz
de Oiza y Jorge Oteiza. 1987-1990

NCLUSIONE
Por ultimo, la tesis va a concluir su extensién con un dltimo

apartado dedicado al planteamiento de las conclusiones
obtendidas a lo largo del trabajo de investigacién.
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METODOLOGIA Y PLANTEAMIENTO OPERATIVO

El método de trabajo ha consistido fundamentalmente
en leer, recopilar datos, opiniones, informes, escuchar,
seleccionar al fin todo ello para enfrentarlo segun un
criterio determinado. Con ello se quiere hacer elocuente
unas caracteristicas -inherentes tanto a la arquitectura
de finales del siglo XX en general, como a sus museos
en paticular- que, aun latentes en todos los escritos y
analisis, no se encontrardn, en nuestra opinion, todavia
suficientemente explicitas.

Para tal fin, ha sido necesaria una compilaciéon vy
resumen ordenado de lo investigado: desde el punto
de vista cronoldgico, por autores, tematico, objetual,
etc. Para ello, la investigacién base ha consistido en
una indagacién y revisién de todas las fuentes y medios
disponibles (directaseindirectas, impresasy manuscritas,
bibliograficas, hemerograficas, documentales, asi como
la presencia de los propios museos estudiados como
documentos vigentes y parlantes...).

Entre las distintas fuentes documentales que se han
manejado se destacan las siguientes:

e Bibliotecas de la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura, de la Facultad de Filosofia y Letras Y
GEeneral de la Universidad de Malaga

e Bibliotecas de la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura y Biblioteca General de la Universidad
de Sevilla

e Biblioteca de la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura y Biblioteca Rector Gabriel Ferraté de la
Universidad Politécnica de Catalufia

e Biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid

e Bilbioteca y Centro de Documentacion del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid

e Biblioteca de la Fundacién Juan March

e Bibliografia existente y busqueda de todo lo publicado
en libros, revistas y congresos desde la época a la
actualidad

e Archivo digital de la Universidad Politécnica de Madrid

e Archivo digital de la Fundacion Alejandro de la Sota

e Archivo Coderch del Centro de Documentacion de
Arquitectura Contemporanea de la Universidad
Politécnica de Cataluna

e Archivo digital de la Universidad de la Rioja
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e Archivo del Museo de Bellas Artes de Bilbao

e Archivo digital del Museum of Modern Art of New York
(MOMA)

e Fotografias historicas de los edificios y fotografias del
estado actual

e Actas del Simposio «Arquitectura, Historia y Teoria
de los signos», celebrado en Castelldefels en 1972

e Estadisticas en materia visitantes procedentes
de diversas instituciones, tales como museos,
patronatos, ayuntamientos, comunidades auténomas
o del estado.

e Hemerotecas de los diarios ABC, El Pais y diversos
diarios de ambito local

e Hemeroteca digital de la Biblioteca Nacional de Espafa

e Archivo Histérico de RTVE

e Boletines oficiales y legislacién en materia museistica
de diversa indole

e Red de bibliotecas de Museos (BIMUS), perteneciente
al Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte

e Archivos de la produccidon profesional de los diferentes
autores

De forma analoga a lo anterior, se asistido y participado
en numerosas conferencias, seminarios y cursos
relativos a la tematica tratada, de los que destacaremos
los siguientes:

e «El Museo: Su gestién y su Arquitectura». Circulo de
Bellas Artes de Madrid. (2010)

e «lLa ultima arquitectura de museos y su impacto en
la ciudad». Centro de Arte Contemporaneo de Malaga
(2013)

Por ultimo, y a modo de trabajo de campo, se han
visitado, a lo largo del territorio nacional, algunas de
las obras que se estudiaran de forma pormenorizada en
la presente tesis, con objeto de tener un conocimiento
directo de los fendmenos espacio temporales descritos.

De forma complementaria, y con el objeto de llevar a
cabo una correcta contextualizacién del caso espafol,
se han visitado también una serie de museos fuera del
territorio nacional, obteniendo asi una panordmica mas
amplia del devenir del museo de masas en las ultimas
décadas del siglo XX.
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A modo de sintesis, se enumeran en el siguiente indice
los centros visitados mas destacados y con mayor
repercusion de cara al desarrollo y la elaboracién de la
presente tesis:

Museos visitados en Espana:

e Museo Nacional de Arte Romano, Mérida

e Museo de Arte Abstracto Espafol, Cuenca

e Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS),
Madrid

e Museo Nacional del Prado, Madrid

e (Caixa Forum, Madrid

e Museo del Traje, Madrid

e Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

e Museo de las Ciencias Principe Felipe, Valencia

e Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), Valencia

e Museo Picasso, Barcelona

e Museo de Arte Contemporaneo (MACBA),Barcelona

e Fundacién Antoni Tapies, Barcelona

e Museo Nacional de Arte de Cataluiia, Barcelona

e Fundacién Joan Mird, Barcelona

e Museo de la Ciencia (CosmoCaixa), Barcelona

e (Caixa Forum, Barcelona

e Teatro-Museo Dali, Figueras

e Museo Guggenheim, Bilbao

e Museo de Bellas Artes, Bilbao

e Museo Picasso, Malaga

e Museo Carmen Thyssen, Malaga

e Centre Pompiduo, Malaga

e Coleccidon del Museo Ruso de San Petersburgo, Malaga

e Museo Arqueoldgico, Sevilla

e Museo de Bellas Artes, Sevilla

e Parque de las Ciencias, Granada

e Fundacién Pilar y Joan Mird, Mallorca

e Conjunto Arqueldgico de Madinat Al-Zahra. Cérdoba

e Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo.

e Centro Cultural Internacional Oscar Niemeyer, Avilés.

Museos visitados fuera de Espafa

e Museo del Louvre, Paris

e Centro Nacional de Arte Georges Pompidou, Paris
e Museo de Orsay, Paris

e Museo Quaia Branly, Paris

e British Museum, Londres

e Tate Modern, Londres
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Victoria and Albert Museum, Londres
Natural History Museum, Londres
Altes Museum, Berlin

Museo Judio, Berlin

Old National Gallery, Berlin
Pergamon Museum, Berlin

Neue nationalgalerie, Berlin
Gliptoteca, Munich

Alte Pinakothek, Munich

Neue Pinakothek, Munich

Museo BMW, Munich

Pinakothek der Moderne, Munich
Museum Brandhortst, Munich
Museos Vaticanos, Roma

Museo nacional de las artes del siglo XXI (MAXXI),
Roma

Thorvaldsens Museum, Copenhague
Museo Arqueolégico Nacional, Atenas
Museo de la Acrdpolis, Atenas
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1.1 Introduccion

Al contrario que lo sucedido con otras edificaciones tales
como la biblioteca, el templo o el palacio, los espacios
destinados a la exposicidon no contaran con una tipologia
propia claramente diferenciada hasta mediados del siglo
XVIII. De este modo, la historia del museo como ente
independiente va a ser corta, pero muy intensa. En tan
solo doscientos cincuenta afios, el devenir del museo
va a ser convulso y experimental, lo que propiciarad una
constante renovacién, tanto del modelo institucional
como del arquitectdnico.

Asi, del museo-templo, entendido como contenedor
universal de la sabiduria iniciado por la ilustracién
y desarrollado en el siglo diecinueve, se pasara, no
sin antes superar una dura crisis provocada por los
movimientos vanguardistas de principios del siglo veinte,
al museo-maquina, modelo paradigmatico de las teorias
funcionalistas propuestas por el Movimiento Moderno en
los afios treinta y cuarenta, y desarrolladas durante los
afos cincuenta y sesenta.

Sin embargo, la década de los setenta va a marcar un
punto de inflexion en la historia del museo al contar
con un nuevo reto. De ser un templo de la sabiduria
y un dispositivo expositivo perfecto y depurado, pasara
a convertirse en un espacio por y para las masas, con
todo lo que ello va a implicar. Esta situacidon, aunque
bastante generalizada, no va a ser completamente
homogénea, puesto que las diferencias politicas,
econdmicas y culturales de cada zona marcaran las
diferentes velocidades de desarrollo del museo.

En el caso espafol, al igual que en el desarrollo
arquitectonico, la produccién museistica se vera
fuertemente lastrada por la guerra civil y el posterior
periodo de posguerra, por lo que la transicién natural
del museo decimondnico al museo moderno se vera
completamente truncada. Dentro de un periodo de
completa oscuridad encontraremos pequefios haces de
luz que, sin lugar a dudas, van a iluminar el camino
recorrido por el museo que conocemos hoy dia en Espaiia.

De esta forma, situaremos el contexto de la presente

investigacion en un periodo de transicién, instantes
antes de que se produzca la ruptura definitiva entre el
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museo moderno y el museo contemporaneo en la década
de los afios setenta, siempre desde una dptica concreta,
centrada en el caso espafol.

El museo de masas en la Espafia pre-democratica

La primera parte de la tesis tratara de poner de manifiesto
la aparicion de un Museo de masas primitivo en Espafia
a lo largo de los afios cincuenta y el complejo y tortuoso
desarrollo de éste a lo largo de las dos décadas venideras,
hasta la consagraciéon del fendmeno con la llegada de la
Espafia de las autonomias en los anos ochenta.

Para ello, nuestro relato va a comenzar con un primer
capitulo donde se va a esbozar el panorama politico,
cultural y arquitecténico tras el periodo de posguerra,
coincidiendo dicho periodo con el inicio de los afios
cincuenta, el fin de la autarquia y la apertura hacia el
exterior del pais.

Analizaremos los condicionantes externos, el contexto
politico y arquitecténico a principio de la década de
los cincuenta, momento histérico donde va a coincidir
una cierta relajacion por parte del régimen en cuanto a
su relacidon con el estamento cultural se refiere, con la
aparicion de una etapa de florecimiento arquitectoénico,
un retorno de la modernidad de la mano de arquitectos
de la talla de Ramén Vazquez Molezun, Javier Saenz
de Qiza, Alejandro de la Sota, José Antonio Coderch o
Miguel Fisac, entre otros.

Acto seguido, se iniciara un segundo capitulo dedicado
al nacimiento del museo de masas en Espafa, llevando
a cabo un analisis del papel de la iniciativa publica y del
empuje oficial en el periodo comprendido entre 1951 y
1958, afos brillantes y fructiferos para el devenir del
museo futuro en Espafia.

En dicho apartado, se estudiard el aporte de dos
figuras fundamentales en el desarrollo del museo que
conocemos hoy dia como van a ser los arquitectos José
Luis Fernandez del Amo -y su labor como musedlogo al
frente del Museo Nacional de Arte Contemporaneo-, y
Ramodn Vazquez Molezun, y las propuestas y proyectos
de museo y espacios expositivos desarrollados por éste
a lo largo de la década, donde anticipara el museo que
vendra treinta afios después.
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Por ultimo, el tercer capitulo estara dedicado al tortuoso
devenir del museo publico en Espafia a partir del cambio
de la politica cultural experimentado por el pais con
la llegada de los ministros tecndcratas a finales de los
afos cincuenta. Se iniciardn asi unos afos sesenta
practicamente perdidos, donde el proyecto estrella del
ambito publico, el Museo Espaiiol de Arte Contemporaneo
(MEAC), va a resultar todo un fracaso.

Sin embargo, en dicho periodo, vamos a estudiar también
la aparicidn de unos episodios aislados, espontaneos, de
unos museos periféricos de gran interés, fruto en muchos
casos de la iniciativa privada.

De esta forma, con ejemplos como el Museo de Arte
Abstracto de Cuenca, la Ampliacion del Museo de Bellas
Artes de Bilbao, o la creacion del Museo Picasso de
Barcelona, se va a anticipar lo que estudiaremos en la
segunda parte de la tesis, relativa al museo de masas en

la Espafia democratica.

i i

e i,
i PRy ey

01 Foto historica del interior
del Museo del Prado en los afios
veinte.
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1.2 El momento politico e histoérico

Al inicio de la década de los afos cincuenta del siglo XX,
la escasa politica cultural desarrollada por el régimen
franquista en Espafia durante mas de diez afios tras el
fin de la Guerra Civil va a experimentar un agotamiento
manifiesto. De esta forma, serd visible la escasa
rentabilidad politica basada en una autarquia marcada
por la escasez de medios exhibidos hasta el momento,
que deberd comenzar a abrir las fronteras hacia el
exterior.

Sin embargo, y a pesar de la precariedad y la escasez,
el devenir de la cultura en la Espafa de las siguientes
décadas va a gestarse en estos primeros afios. De hecho,
como va a afirmar el catedratico de literatura espafiola
en la Universidad de Barcelona Jordi Gracia:

"La telarafa retdrica de los afios cuarenta y cincuenta
difumina una politica cultural precaria, minuscula, si
se quiere, pero fundamental en el futuro de quienes
optaron por el arte y la cultura en la Espafia de Franco.
La primera vanguardia plastica -en pintura o escultura-,
los primeros nucleos de compositores nuevos, o
los mas prometedores equipos cinematograficos se
movieron cerca de las dependiencias oficiales, asi
como el racionalismo arquitectéonico obtuvo en el
cambio de década 1940-1950 un espaldarazo oficial
qgue [...] lo habilitaria desde entonces como imagen
del urbanismo del régimen.”

(Gracia, 1996:23)

1.2.1. El fin de la autarquia y la politica cultural en la
Espafa de los afios 50

Tras mas de una década marcada por el calor de la euforia
posbélica, el régimen franquista, aislado y maltratado
en el ambito politico internacional, pretendera proyectar
una imagen cultural mas moderna, donde se comenzaran
a abrir las costuras de un pais hermético y opaco hasta
la fecha. De esta forma, en 1951 se llevara a cabo el
relevo del hasta entonces Ministro de Educacion, el
catdlico José Ibafiez Martin, por el jéven y experimentado
democristiano Joaquin Ruiz-Giménez Cortés, avalado
por una politica eficaz en el Vaticano y que estard
acompafado por un equipo intelectual de calado.
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1 Cabe destacar que el Ministerio
de Educacion nacional va a ser
despojado de las competencias en
materia de prensa con la llegada
del equipo de Ruiz-Giménez,
pasando éstas al nuevo Ministerio
de Informacion y Turismo.
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El trabajo realizado por Ruiz-Giménez podria haberse
guedado en meras operaciones estéticas de cara al
exterior, y en pequefios gestos de apertura en materia
de acercamiento y colaboraciéon con quienes constituian
el sector cultural mas activo de Falange en torno a la
revista Escorial. Sin embargo, el cambio de rumbo en la
cultura oficial de la década serd matizado y lento, pero
visible, llevando a cabo una regresidon respecto a los
megalémanos proyectos de los afios cuarenta (Gracia,
1996:24-25).

Con la llegada de Ruiz-Giménez al Ministerio de Educacién
Nacional?, la cultura oficial del Regimen va a seguir una
especie de programa de actuacién politica, el cual va a
estar basado fielmente en algunas de las ideas de la alta
politica promulgadas por Herrera Oria -mentor de Ruiz-
Giménez-, y que va a retomar el programa planteado por
el Ministro de Asuntos Exteriores Alberto Martin-Artajo
seis afios antes, en el cual se va a proponer la apertura
de unos moderados y prudentes cauces legales al didlogo
y al razonamiento, asi como el desmontaje del aparato
de partido Unico mediante la incorporacion mas plena
de Movimiento, Sindicatos y Auxilio Social al Estado y
la renovacién de los departamentos y las lineas de su
politica (Mufioz Soro, 2006:267-269). Como afirmara el
catedratico Jordi Gracia:

“la incidencia cultural del falangismo, el intento
frustado de configurar una Nueva Cultura y un Nuevo
Arte ajeno a la decadencia estética de entreguerras,
limpio de impurezas judaizantes y marxistas, entraba
en una existencia vegetativa desde el final de la
Guerra Mundial, y apenas ostentaria algun marginal
protagonismo hasta su practica defuncién con la
llegada a los gabinetes franquistas de jovenes catdlicos
tibiamente liberales”.

(Gracia, 1996:24)

Sera ese sabor liberal aportado por el equipo de Ruiz-
Gimenez el que propicie unos ultimos afios al frente
del Ministerio convulsos, devido a los enfrentamientos
existentes entre las diferentes familias ideoldgicas del
Régimen. En octubre de 1955, con motivo de la muerte
del fildsofo Ortega y Gasset, se va a celebrar en el aula
magna de la Facultad de Filosofia y Letras un acto en
memoria del pensador, profesor de gran parte del equipo,
incluido el propio Ruiz-Giménez.
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Este hecho va a ser seguido con gran preocupacién desde
El Pardo, puesto que la Iglesia no tardard en condenar
cualquier tentacién de integrar la obra intelectual de
autores como el propio Ortega o Miguel de Unamuno,
confesionalmente anticatodlicos.

En un clima de crispacion aparente, los incidentes de
febrero de 1956 en Madrid precipitaran la situacion meses
mas tardes. De esta forma, el episodio de un disparo
a un militante falangista desencadenara el cierre de la
universidad, la suspensién de varios de los articulos del
Fuero de las Espafoles y la detencién de decenas de
alumnos y licenciados, conllevando dias mas tarde el
cese del Ministro, poniéndose fin a lo que, afios después,
el fildsofo José Luis Lopez-Aranguren (1969:62) va a
calificar como "“/a Unica y genuina esperanza de apertura
brindada por el sistema”.

_ILIJlm DE LOS NUEVOS MINISTROS DEL GOBIERNO
3 : de la
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01 Portada del Diario ABC, donde
se recoge el nombramiento del
falangista Rubio Garcia como
nuevo Ministro de Educacion
Nacional, tras la destitucion de
Ruiz Giménez, el 17 de febrero de
1956.
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1 Serd importante destacar
que, en aquellos momentos, la
recuperacion de la vanguardia va a
estar condicionada a la continuidad
de la tradicién histérica, como va a
afirmar Hernandez Leén (2007:7).
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1.3. El momento arquitectonico

Con la finalizacién de la guerra civil espafiola, el gobierno
del régimen franquista pondra en marcha un mecanismo
de depuracion profesional de los arquitectos exiliados y
de un gran nimero de los que van a permancer en Espafia.
De esta forma, se pondra fin, de manera temporal, al
debate ideoldgico suscitado en torno a la modernidad,
dilapidando asi cualquier resquicio vanguardista o
funcionalista, y logrando retrasar su llegada hasta dos
décadas mas tarde.

1.3.1 El retorno de la modernidad: Primeros pasos

Sera a mediados de los afios cincuenta cuando Espafia
vuelva a sentir el influjo de la modernidad arquitectdénica!
de la mano de dos proyectos de suma importancia e
influencia para el devenir de la arquitectura espafola.

Por un lado, en 1954, un joven Francisco Javier Saenz
de Qiza, en conjunto con José Luis Romani y con el
escultor Jorge Oteiza, obtendran el Premio Nacional
de Arquitectura con su proyecto de una capilla para el
Camino de Santiago.

La propuesta, que no se llegard a construir, va a ser
disefiada de forma paralela a la construccién de la basilica
de peregrinacion en Aranzazu por parte del arquitecto
navarro. Como afirmara el doctor Sdenz Guerra (2005),
hijo del propio Sdenz de Oiza, en su tesis doctoral de
titulo «La capilla del Camino de Santiago de Saenz de
Oiza, Romani y Oteiza : analisis desde la vision de Saenz
de Oiza», la necesidad de desmarque de las diatribas
impuestas por la Iglesia de Roma en el desarrollo de
la basilica, asi como las influencias adquiridas por el
arquitecto durante su viaje a Estados Unidos, van a
coincidir con referentes de la talla de Mies Van Der Rohe,
Frank Lloyd Wright o Jorn Utzon, y van a propiciar el
desarrollo de una propuesta absolutamente rompedora
con todo lo anterior, consiguiendo:

“una polémica combinacion entre la figuratividad
escultorica de Oteiza y una ligera estructura espacial
que parecera rememorar la presencia de los postes de
conduccidn electrica en un campo de trigo”.

(Sédenz Guerra, 2005:7)
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Por otro lado, sera un proyecto de clara vocacion
expositiva, el pabellén espafiol en la Exposicion
Internacional de Bruselas de 1958, llevado a cabo por
los arquitectos José Antonio Corrales y Ramén Vazquez
Molezun, el que supondra un hito de referencia para el
complejo proceso de la recuperacién de modernidad en
la arquitectura espafola, consiguiendo la aceptacién por
parte del régimen franquista de una arquitectura ajena
a las exigencias ideoldgicas de un estilo internacional,
como ya analizaremos en posteriores apartados.

Como comenta el profesor Hernandez de Ledn:

"La transformacién socioecondmica del pais tenia
su correspondencia, no sin conflictos, en una mayor
complejidad en el panorama cultural, que recuperaba
las tensiones ideoldgicas y tedricas que habian
construido el debate disciplinar previo a la guerra civil.
En cierto modo, el pabelldn de Espafia en Bruselas, aun
sin la dimension dramatica y simbdlica del pabellon
espafol en la Exposicion Internacional de Paris en
1937, volvia a situar en una arquitectura efimera el
hito narrativo. Porque si el pabellon de la Republica
Espanola, proyectado por Josep Lluis Sert, es el
tragico epilogo del primer debate sobre lo moderno, el
pabellén de Espafa en Bruselas puede ser el prélogo
de la recuperacion de la nueva arquitectura”
(Hernandez Ledn, 2007:8)

01 Francisco Javier Saenz de Oiza,
José Luis Romani y Jorge Oteiza.
Proyecto de una capilla para el
Camino de Santiago, 1954.
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1.3.2 Madrid y el impulso desde las instituciones

Como antesala a la gran revolucion que va a significar el
pabellén de Espana para la Exposicién Internacional de
Bruselas, se va a producir un hecho sin precedentes en
el epicentro del area de influencia del régimen franquista
en la arquitectura espafiola.

De esta forma, en 1953, se va a llevar a cabo Ia
publicacién por parte de la Direccion General de
Arquitectura del denominado Manifiesto de la Alhambra.
Dicho documento, que vendra firmado por un nutrido
numero de arquitectos, de la talla de Francisco Cabrero,
Aburto, Zuazo, Bidagor, Dominguez Salazar, Larrodera,
Carlos de Miguel, Fernando Chueca y Miguel Fisac entre
otros, supondra la adopcidon de una posicién concreta del
sector madrilefio, llevando a cabo una critica interna en
el mismo nucleo de poder administrativo. Se pretendera
llevar a cabo una revolucion desde arriba, con unos
objetivos claros, basados en el establecimiento del
modelo granadino como paradigma de la compatibilidad
entre continuidad histérica y abstracciéon formal.

Este hecho se pondra de manifiesto bajo la figura de
Miguel Fisac, quien en sus trabajos para el Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas demostrara
una capacidad innata para la busqueda de referencias
en la arquitectura italiana o nérdica. De igual modo, y
bajo una trayectoria arquitecténica mas significativa,
destacara la contribucion proyectual de Alejandro de la
Sota, cuyos proyectos para la sede del Gobierno Civil
de Tarragona, en 1957, y, sobre todo, la construccién
en 1962 del gimnasio del Colegio Maravillas en Madrid,
pasaran a convertirse en referente de las generaciones
posteriores.

En el ambito del habitar y la colonizacién del territorio,
va a tener gran importancia el programa de obras del
Instituto Nacional de Colonizacidn, el cual se va a constituir
como un laboratorio de experiencias arquitectdénicas mas
alla del control ideolégico del régimen. Destacaran los
poblados de Esquivel (1952) y Fuencarral (1955), del
propio De la Sota, asi como la obra de José Luis Fernandez
del Amo, quien lograra la inclusién de un sistema de
trabajo abstracto de los elementos significativos de lo
rural, puesto de manifiesto en sus poblados de Vegaviana
(1954), El Realengo (1957) y la Vereda (1963).
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1.3.3 El caso catalan

Como hemos indicado anteriormente, sera por tanto en la
década de los cincuenta donde la arquitectura espafiola
experimente un cambio de rumbo hacia las corrientes
ya establecidas en Europa, matizadas siempre bajo un
halo de tradicionalismo y regionalismo que dotara a las
nuevas propuestas de un espiritu propio.

Este hecho va a verse reflejado en Catalufia, dado que el
marcado caracter centralista del régimen va a propiciar
un mayor ‘descuido’ hacia regiones mas periféricas.
Esto propiciara que los arquitectos catalanes mantengan
una actitud mas cercana respecto al debate sobre la
continuidad de los movimientos de vanguardia.

Arquitectos de la talla de José Antonio Coderch, Manuel
Valls, Josep M. Sostres, Antoni de Moragas, Joaquim
Gili, ya consagrados por entonces, y otros mas jévenes
que comenzaran a despuntar, como Oriol Bohigas, Josep
Martorell y Manuel Ribas i Piera van a formar el Grupo R?,
grupo surgido como reaccién a la arquitectura de corte
académico monumentalista desarrollada en los afos de
la posguerra espafiola, con la voluntad de entroncar con
la actividad desarrollada antes de la Guerra Civil por el
GATCPAC.

En 1952, en las Galerias Layetanas de Barcelona se llevara
acabo unaexposicién de obras del grupo, donde seincluira
uno de los proyectos mas influyentes llevados a cabo por
estas fechas, la casa Ugalde. Se tratara de una vivienda
unifamiliar disefiada por José Antonio Coderch en 1951 y
situada en Caldes d’Estrac, Barcelona. Sobre una colina
dotada de unas vistas fantasticas, segun el arquitecto,
se llevara a cabo un ejercicio paisajistico de apreciacién
del lugar, con un entendimiento de la topografia y de la
vegetacion existente excepcional. Coderch registrara en
la geometria de la vivienda cada accidente de terreno,
llevando a cabo una elocuente sintesis entre cultura
popular mediterranea y las aportaciones modernas.

Del mismo modo que Coderch en la casa Ugalde, el
arquitecto Josep Maria Sostres aunard modernidad y
tradiciéon profundizando de este modo en una nueva
arquitectura. Esta "tradicion de lo nuevo”, como afirma
Hernandez Ledén (2007:19-20), y a la vez recuperacion
de la modernidad?®, se va a ver reflejada a lo largo de
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2 La “R" va a proceder de la
vocacion de Reintegracion cultural
y arquitecténica con la que va a
emerger el grupo.

3 como afirmard en tantas
ocasiones el historiador, critico
de arte y fildsofo Tomas Llorens,
como veremos a lo largo de la
presente tesis.
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toda su obra, destacando los proyectos de la sede para
el periodico El Noticiero Universal (1963) y, sin lugar a
dudas, en la Casa Moratiel (1957), donde el arquitecto
cataldan consigue enlazar de lleno con las corrientes
externas relacionandose mas con lo exterior que con lo
interior.

Debido a la diferencia generacional, el Grupo R se
disgregara, creando nuevas tendencias y formas de
pensar. De esta manera, Oriol Bohigas y Josep Martorell, a
los que posteriormente se asociara David Mckay, crearan
el estudio MBM, desde donde reclamaran una tercera
via para la confrontacién entre vanguardia y tradicidn,
cercano al posterior realismo arquitecténico. El realismo
del grupo se vera reflejado en obras como el conjunto de
viviendas en la Calle Pallars, de 1959, o en su conjunto
residencial de la Avenida Meridiana, de 1960.

1.3.4 1970: El Paseo de la Castellana de Madrid, imagen
del cambio

En torno a los afios 70, el proceso de incorporacion
de la arquitectura espafiola a los debates ideoldgicos
internacionales estara practicamente superado.
Siguiendo con lo expuesto por el profesor Hernandez
Ledn (2007:22-23), va a haber varios factores que van
a explicar dicha situacion. A la evidente continuidad que
tendra la interpretacion especifica de la modernidad,
habrd que afadir la incorporacién profesional de una
nueva generacién de arquitectos formados bajo el
rechazo de los postulados tradicionales, bebiendo de una
mayor permeabilidad respecto al contexto internacional,
una vez agotada la autarquia cultural propuesta por
el régimen. En este sentido, la revision critica del
racionalismo ortodoxo, efectuada por Aldo Rossi, Robert
Venturi y Denisse Scott-Brown en los afios sesenta,
defendiendo una idea de modernidad sin ruptura con la
memoria, dejaran una huella notable en las escuelas de
arquitectura.

En 1968, Sdenz de Oiza habra terminado la obra
de las Torres Blancas en Madrid. De este modo, el
arquitecto navarro, erigido como maestro de las nuevas
generaciones, va a desarrollar una arquitectura con la
naturalidad que otorga el sentirse respetado, pero al
mismo tiempo bajo el influjo de la nueva cultura critica
moderna.
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Sera uno de sus discipulos mas aventajados, un joven
Rafael Moneo en conjunto con Ramén Bescds, quien en
la primera mitad de los afios setenta lleve a cabo un
ejercicio expresivo de la necesaria revisién disciplinar
en el edificio Bankinter (1972-1976), en el Paseo de la
Castellana de Madrid. De esta forma, Moneo llevara a
cabo un edificio fundamentalmente urbano, en el que el
quiebrodel volumenreflejardlassugerencias del contexto,
cuidando al maximo el uso del ladrillo aplantillado como
material dominante, transportandonos a un tiempo a un
Madrid y a un Chicago decimondnicos.

Siguiendo la linea de revisién arquitecténica propuesta
por Moneo, y coincidiendo practicamente en el tiempo
con el ocaso del régimen franquista, el Paseo de la
Castellana se va a convertir en un escaparate para
la nueva arquitectura espafiola, todo ello gracias a la
aparicion de una serie de edificios singulares a lo largo
de la gran arteria madrilena, que logrardn proyectar
la nueva imagen de la capital de un pais que cada vez
mas va a mirar al exterior. Como muestra cabe destacar
la sede de la compafiia IBM (1968) de Miguel Fisac, el
edificio de la Unién y el Fénix (1971), de Luis Gutierrez
Soto, la sede del Banco Bilbao (1971-1981) de Saenz de
Oiza o la sede de Bankunion de José Antonio Corrales y
Ramodn Vazquez Molezun, entre otros.

Finalmente, con la muerte de Franco en 1975 y la
aparicion del estado de las autonomias propuesto por la
constitucion de 1978, se va a romper con la tradicional
bipolaridad entre Madrid y Barcelona, produciéndose
una diseminacion de los focos culturales a lo largo de
todo el territorio nacional, finalizando asi el retorno de la
arquitectura espafola hacia la modernidad iniciado en los
afnos cincuenta -siempre bajo los dictados de la tradicién
y de lo existente-, pasando en la década de los sesenta,
desde los focos de Madrid y Barcelona, por una paulatina
revisién formal y estilistica, logrando cada vez mas una
mayor apertura hacia las corrientes internacionales.

Fruto de este esfuerzo, las nuevas generaciones que
comenzaran a operar en los anos setenta van a desarrollar
ya una arquitectura sin tapujos, generando asi una nueva
imagen del pais, cada vez mas abierto al exterior. Sera la
arquitectura de esta Espafna plural y diversa de 1975 la
que marque el punto de partida para la arquitectura que
estara por llegar.
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02 Rafael Moneo y Ramén Bescds.
Axonometria de la ampliaciéon de
la sede de Bankinter en el Paseo
de la Castellana, Madrid. 1972-
1976.
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2.1 INTRODUCCION. EL NACIMIENTO DEL MUSEO DE
MASAS EN ESPANA

La arquitectura surgida y generada a lo largo de los
afios cincuenta va a servir de modelo, de forma mas
0 menos consciente, a las manifestaciones artisticas
y arquitecténicas del momento, en lo que podra
considerarse como una 'segunda modernidad’ que
aparecera y se desarrollara tras la Segunda Guerra
Mundial, y que coincidird, arquitecténicamente hablando,
con la reconstruccion de las arrasadas ciudades europeas.

De esta forma, la década de los cincuenta va a asistir
a un cambio fundamental en la concepcidon del hecho
arquitectonico, pues comenzaran a aparecer en escena
objetos que, una vez hecho publico el desencanto
producido por el lenguaje del Movimiento Moderno,
van a presentar una auténtica conmocién en la critica
internacional, produciendo inevitablemente nuevas
formas de entender y producir arquitectura. Como va a
afirmar el doctor Javier Boned,

"El hecho interdisciplinar, la interrelacion de las
ciencias y de las artes a niveles sutiles y novedosos,
la aparicion de la semidtica, del pop, el desarrollo
de la publicidad, [...], van a favorecer este tipo de
lectura nueva de la arquitectura y de la obra de arte
en general, entendida como “estructura significativa”,
generadora a su vez de nuevas realidades linglisticas”

(Boned, 2004:18)

Espafia, a pesar del régimen franquista, y como hemos
visto a lo largo del apartado anterior, no va a ser una
excepcion. De hecho, en materia museistica, la década
de los afnos cincuenta podra ser considerada como la del
nacimiento de un nuevo modelo de museo, el museo de
masas, formal y conceptualmente diferente al modelo
tradicional imperante hasta la fecha.

Se tratard de unos afios frescos y muy productivos en
materia tedrica, aunque con pocos ejemplos construidos.
Sin embargo, gracias al trabajo de arquitectos de la
talla de José Luis Fernandez del Amo o Ramodn Vazquez
Molezun, se va a generar un material tedrico muy valioso,
gracias a unos proyectos no construidos novedosos y a
unos escritos donde se va a plantear un modelo de museo
muy cercano al actual, con sesenta afios de antelacion.
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2.1 Introduccién. El nacimiento del museo de masas en Espana

2.1.1 Los afos 50: el fin de la autarquia y el reencuentro
con el exterior

Tras la durisima posguerra, una politica basada en el
apoyo por parte de Espafa a las potencias del Eje durante
la Segunda Guerra Mundial, y una profunda autarquia
como modelo de estado, el pais va a experimentar
un vuelco en sus politicas, tanto econémicas como de
relacién con el exterior, al finalizar los aflos cuarenta.

Asi, el evidente fracaso del modelo autadrquico va a
conllevar que, desde los inicios de los anos cincuenta,
se produzca un giro en la politica econémica, gracias
al cual se aplicard una liberalizacién parcial de precios
y del comercio y la circulacién de mercancias, hecho
que finalizard en 1952 con el fin del racionamiento de
alimentos.

Estas medidas traerdn una cierta expansién econdmica,
hecho que se vera reflejado en 1954, fecha en la que se
superara por primera vez la renta por habitante desde
1935. De esta manera, se pondra fin a veinte anos
perdidos en el desarrollo econémico espafiol, llevandose
a cabo una apertura hacia el exterior, como van a poner
de manifiesto las nuevas politicas llevadas a cabo en
relacion al turismo en la década de los cincuenta.

La guerra fria y el consiguiente cambio en la politica
internacional norteamericana propiciaran también
que desde 1951 comience a llegar ayuda econdmica
norteamericana, inferior a la recibida por los paises
beneficiarios del Plan Marshall, pero que va a permitir
importaciones de bienes de equipo imprescindibles para
el desarrollo industrial.

Este acercamiento hacia todo /o americano, también
se va a apreciar en lo relativo a los museos. De esta
forma, la inauguracion afios atras -en 1939- del Museum
of Modern Art de Nueva York, obra de Philip Goodwin
y Edward Durell Stone, va a conllevar la puesta en
escena del museo-maquina por excelencia y la creacién
del dispositivo expositivo paradigmatico, erigiéndose
como museo-manifiesto, representante maximo de las
directrices marcadas por el movimiento moderno.
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El MOMA se convertira, de esta forma, en el museo mas
influyente de los dos primeros tercios del siglo veinte, no
solo desde el punto de vista arquitectdnico, sino desde
ambitos tan diversos como la museologia, el arte y el
mundo de la cultura en general.

Relativo a lo anterior, la doctora Maria Fullaondo va
a afirmar, en una interesante obra creada a partir de
su tesis doctoral, bajo el titulo «Casas en el Jardin del
Moma. La Consolidacién de un museo», que

"El MOMA ha sido testigo del desarrollo del arte
moderno asumiendo, por voluntad propia, el papel de
narrador de esa historia. Ahora bien, lo que realmente
refleja la dimension e importancia de esta institucion
dedicada al Movimiento Moderno -que la distingue
de otras muchas del mismo tipo- es que su actividad
expositiva, didactica y organizativa se ha convertido,
en algunas ocasiones, en un factor determinante para
el desarrollo de la historia que se habia propuesto
contar”.

(Fullaondo, 2010:27)

De esta forma se va a poner de manifiesto que el
MOMA va a entenderse, desde todos los puntos de vista
-arquitectura, museologia, entidad- como mucho mas
que un museo. Sin embargo, este hecho va a coincidir en
el tiempo con el estallido de la Segunda Guerra Mundial
en 1939, lo que va a suponer un drastico final a una
primera etapa experimental del museo-maquina, la cual
va a extenderse desde 1930 hasta 1940, donde, como
ya hemos comentado anteriormente, arquitectos tan
influyentes como Mies Van der Rohe o Le Corbusier, van
a generar un trabajo dotado de una gran carga teorica.

Asi, el desarrollo de nuevos museos se va a ver truncado
practicamente en todo el mundo, no solo durante el
desarrollo de la Segunda Guerra Mundial hasta 1945,
sino también durante el duro periodo de posguerra,
extendiéndose dicho periodo hasta la segunda mitad de
la década de los cincuenta.

Dada la critica situacion de destruccidn, y las necesidades
de reconstruccion a las que se va a enfrentar la practica
totalidad del continente europeo, sera en Estados Unidos
donde se comiencen a generar nuevos museos a finales
de los afios cincuenta y principios de los sesenta.
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2.1 Introduccidn. Bl nacimiento del museo de masas en Espana

A pesar de la gravedad de la situacion, y dadas las grandes
cantidades de dinero utilizadas por el pais americano en
la reconstruccién europea, va a ser el impulso de un
modelo «evergético» a través de la iniciativa privada, el
gue propicie la aparicién de nuevos e influyentes edificios
expositivos.

De esta forma, de la mano de arquitectos como Louis I.
Kahn, Philip Johnson o Frank Lloyd Wright, se llevara a
cabo una primera revision del modelo moderno, marcando
en muchos casos las pautas a seguir durante las décadas
venideras, sirviendo de inspiracion posteriormente a
diversos arquitectos espafoles.

01 Philip Goodwin vy Edward
Durell Stone. Imagen exterior del
Museum of Modern Art (MOMA) en
Nueva York. 1939
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2.2 EL MOMENTO MUSEISTICO EN ESPANA

La época experimental comprendida entre los afos
treinta y cuarenta, donde arquitectos de la talla de Le
Corbusier o Mies Van der Rohe van a llevar a cabo la
busqueda de modelo de museo paradigmatico, dara
paso a una generacién de museos herederos de dichos
modelos, pero con un marcado aire de transicion, cada
vez mas alejado de las doctrinas modernas.

De este modo, en los afios sesenta y principio de los
setenta, el modelo de museo moderno, definido y
perfeccionado en las décadas anteriores, entrard en
crisis debido a factores funcionales, sociales y culturales.
Respecto a lo anterior, el profesor Mufioz Cosme afirmara
que
"la arquitectura del museo moderno, disefiada para
unas condiciones determinadas, fruto de un ejercicio
de optimizacion, depuracion y racionalizacion de los
espacios expositivos, no serda capaz de resolver la
nueva situacion, en la que los usos van a huir de la
zonificacion, mezclandose, conviviendo en los mismos
espacios, y en que las necesidades presentaran un
crecimiento continuado, con una transformacion
constante de los requisitos técnicos y ambientales."
(Mufioz Cosme, 2007:245)

Este periodo de cambios en la arquitectura va a coincidir,
como apunta la profesora Bolafios,

“[...] en el plano internacional, con una de esas
reevaluaciones a que los museos se someten a si
mismos con periodicidad constante”

(Bolafios, 1997:412)

capitaneada por el movimiento de Mayo del 68, a
semejanza de la ocurrida en el primer tercio del siglo
veinte, iniciada desde las vanguardias y que dara como
fruto la muerte del museo-templo, y la aparicion del
museo-maquina, conllevando la creacidon de organismos
internacionales y el reconocimiento de los saberes
museograficos.

Esta situacion, aunque si bastante generalizada, no
va a ser completamente homogénea, puesto que las
diferencias politicas, econdémicas y culturales de cada
zona marcaran las diferentes velocidades de desarrollo
del museo.
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2.2.1 El lento despertar del tejido cultural en Espaha

Tras la finalizacién de la guerra civil, y tras dos duras
décadasde paralizacion cultural, la vida intelectual del pais
iniciard una senda marcada por una lenta diversificacién
y por una apertura servida en pequeias dosis,
alejandose poco a poco de las obsesiones megalémanas
y costumbristas del primer falangismo. De esta forma, la
rigidez cultural oficial de los primeros afios comenzara a
padecer un proceso de relajacién sistematica a mediados
de los afios cincuenta propiciado, entre otros factores,
por un incipiente desarrollo econdmico -que comenzara
a dejar atras los efectos de una posguerra devastadora-
, Y los inicios del fendmeno turistico -que inyectaran en
el pais nuevas ideas y costumbres-, hechos que se van
a ver refrendados en el reconocimiento por parte de la
ONU en 1955 (Diario ABC,15 de diciembre de 1955).

En cuanto a los museos se refiere, tras la creacion en los
primeros anos del régimen de la Inspeccidon General de
Museos?, la llegada al Ministerio de Educacion de Joaquin
Ruiz-Giménez en 1951, va a significar una pequefa
burbuja de apertura y de relajacidon de la vigilancia por
parte del régimen. Asi, el estado de adormecimiento
artistico y cultural se ocultara bajo el disimulo de un velo
de rutinaria actividad, capitaneado por la creacién de un
sin fin de pequefos establecimientos y la inauguracién
de varios museos municipales ubicados en poblaciones
de tipo medio, ocupando edificaciones que contaran
normalmente con algun valor patrimonial. Del mismo
modo, se construird algin museo de nueva planta, y
se ampliaran las dependencias de otros, todo ello como
consecuencia de una evolucion paulatina de la actividad
rutinaria, mas que de una politica disenada y planificada.

A pesar del ritmo desesperadamente lento en |la
regeneracion de las condiciones propicias para el
desarrollo de un sustrato cultural real, los comienzos del
aperturismo comentados en el apartado anterior van a
resultar un verdadero baldon de oxigeno para el desarrollo
de una museologia propia, puesto que, gracias a los
nuevos vientos insuflados desde Estados Unidos y Europa,
el florecimiento museistico experimentado por estos
paises va a llegar a Espafia, aunque, lamentablemente,
tan solo en forma de proyectos tedricos cargados de
buenas intenciones.
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01 Portada del diario ABC. 15 de
diciembre de 1955.

1 Este hecho propiciard la
incorporacion de una serie de
museos, los arqueoldgicos, al
cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios
y Arquedlogos.
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2 La publicacién de la mencionada
revista se habra detenido en 1931.

3 Materializado a través de la
publicacion de reportajes de
cierta calidad, documentados
normalmente con planos vy

abundante material fotogréfico.

4 Se llegaréa a cuestionar la
conveniencia de la generacion
en los museos de espacios tales
como "el restaurante y otros
servicios igualmente extrafios
a sus colecciones” (Revista de
archivos, bibliotecas y museos,
1949, nimero 3:604).
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2.2.2 Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos

En los afios cincuenta se comenzard en Espafia una
labor divulgativa de los modelos de museos imperantes
en el resto del mundo gracias a la labor y el esfuerzo
de una serie de profesionales espafoles, normalmente
funcionarios, a través de la publicacién de articulos acerca
de sus viajes y experiencias. De esta forma, ejemplos
como el MOMA o el Museo Guggenheim de Nueva York,
van a ser considerados modelos paradigmaticos de lo
que en el exterior se empezara a conocer como centros
culturales, edificios polifacéticos y versatiles, capaces de
albergar en un mismo espacio disciplinas tan dispares
como las artes visuales, la musica, el teatro, una
biblioteca, un auditorio, e incluso un restaurante, cuyo
maximo exponente va a ser el «Arts Center» inglés.

A este respecto, cabe destacar la iniciativa llevada a cabo
desde el ya mencionado cuerpo facultativo de archiveros,
bibliotecarios y arquedlogos -también anticuarios-,
consistente en retomar en 1947 la publicacidn
cuatrimestral de la «Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos»? organizada en secciones, donde, a parte de la
publicacién de articulos academicos relacionados con la
actividad directa del citado cuerpo facultativo, se dara
cabida a trabajos originales, se difundiran las distintas
colecciones, se recogeran las novedades bibliograficas y
se publicaran las noticias oficiales relacionadas con los
museos, entre otros temas.

A parte de la propaganda y el auto bombo relacionado con
los méritos propios y del enaltecimiento de los museos
espafoles3, se llevara a cabo también una timida resena
del panorama museistico internacional, que si bien en
los primeros afios va a causar ciertas controversias
y recelos?, a lo largo de la primera mitad de los anos
cincuenta va a significar una via de acceso clara de las
nuevas corrientes museisticas en Espana. De este modo,
en 1950, la revista va a publicar la cronica de un viaje
de estudios a Estados Unidos realizado con la ayuda
del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
por Miguel Tarradell, becario de la Direccion General
de Relaciones Culturales del Ministerio de Asuntos
Exteriores, cuyo principal objetivo sera el estudio de las
colecciones de historia y arqueologia de los principales
museos americanos.
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Tras iniciar y desarrollar su relato con un analisis técnico
basado en el estudio de las colecciones y de las formas
de exposicion y catalogacién de las obras, va a llamar
la atencidon la dedicacion de gran parte del articulo a la
narracion de lo que el investigador va a titular como «E/
Espiritu de los Museos Americanos». En este apartado,
Tarradell comenzard poniendo de manifiesto las claras
diferencias conceptuales en cuanto al entendimiento del
museo como entidad se refiere:

"Precisamente, una de las cosas que mas impresion
producen al visitante de Ila Europa meridional
interesado en estas cuestiones es comprobar la
enorme proyeccion social que alli tiene el museo.
Ha sido creado y funciona dirigido no a un nucleo de
entendidos, sino hacia toda una ciudad o hacia todo
el pais, en toda la complejidad de sus habitantes. El
museo norteamericano es mucho menos solemne,
mucho menos hieratico que el nuestro, y, por tanto,
probablemente mas eficaz.

Permaneceabiertoal publicodurante muchashorascada
dia y esta pensado para que estas se puedan pasar en
su interior completas, dedicandose a la contemplacion
y al estudio con las maximas comodidades posibles.
En todos ellos existe la necesaria calefaccién y, en la
mayoria, aire acondicionado en verano. Nos referimos,
naturalmente, a los grandes museos, que son muchos
mas de los que parecen a primera vista. Tampoco
acostumbra a faltar la cafeteria -el restaurante rapido,
indispensable en la vida americana- y el teléfono
publico”.

(Tarradell, 1950, tomo tres:652-653)

A continuacién, el investigador va a detallar la cuidada
relaciéon del museo americano con sus visitantes, basada
en una laboriosa politica de divulgacion universal del
conocimiento, por lo que resaltara la presencia constante
en los edificios destinados a fines expositivos -de los que
va a destacar que normalmente van a ser edificados para
tal fin, y no reutilizados- de la sala de conferencias, y la
importancia de la biblioteca, de la tienda de libros, y de
la publicacién por parte de los museos de todo tipo de
productos divulgativos, tales como folletos para todas
las edades, postales, fotografias y grabados.
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Por ultimo, Tarradell va a relatar el aforo masivo del
publico americano a los museos, basandose en una
experiencia vivida en el Metropolitan Museum de Nueva
York:

“"El publico en general, responde a esta atencion que
se le presta y acude en gran numero. Viviamos en
Nueva York cuando se expuso temporalmente en
el Metropolitan una magnifica coleccion de pintura
y orfebreria de los museos de Viena, y pudimos
comprobar, un dia tras otro, durante semanas, la
enorme riada humana que inundaba las salas ”

(Op. Cit.)

De esta forma, el asombro del investigador espafol ante
las escenas contempladas va a poner de manifiesto la
enorme brecha existente entre los museos americanos
como paradigmas del nuevo museo de masas, y la
situacion decadente, obsoleta y cerrada existente en
Espana.

Dos afos mas tarde de la publicacién de las experiencias
americanas, la revista publicara un articulo firmado por la
conservadoray posteriordirectora del Museo Arqueoldgico
de Sevilla, Concepciéon Fernandez-Chicarro, titulado
«Museografia». En dicho articulo, la conservadora va a
plasmar unas ideas bastante clasicas y academicistas
en cuanto al funcionamiento y la organizacién de un
museo se refiere, donde la catalogacién, conservacién,
exposicion, etc. de las piezas van a cobrar practicamente
todo el protagonismo.

Sin embargo, en el apartado relativo a «E/ museo
y el publico», Fernandez-Chicarro va a plantear la
necesidad de concebir al museo moderno como un lugar
de vida intelectual intensa, y no como un almacén de
antigiedades. De esta forma, la arquedloga y musedloga
propondra la necesidad de una ruptura ante la limitacién
extendida en la mayoria de museos espafioles, donde
solo se van a desarrollar labores de conservacién y
estudio, buscando un fin instructivo y estético. De este
modo, afirmara que:

"El museo no se hace para un pequefo circulo de
especialistas, sino para una gran masa de publico
instruido”.

(Fernandez-Chicarro, 1952, tomo 2:536)
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Del mismo modo, la conservadora planteara, de una
forma bastante ligera, temas relativos a la idoneidad
del establecimiento de los museos en edificios de nueva
planta construidos para tal fin, las caracteristicas de los
mismos, los recorridos y las circulaciones que deben
albergar estos, asi como la importancia del control y
del estudio de las finanzas y la economia del museo,
realizando en este ultimo aspecto claras referencias al
modelo americano.

Sera dos anos mas tarde, en 1954, cuando el arquedlogo
Augusto Fernandez de Avilés publique el articulo
«Cuestiones Museograficas. El Museo Arqueoldgico
de Bilbao». A pesar de lo particular del articulo, el
arqueodlogo va a plantear una primera parte del mismo
dedicada al entendimiento del museo en general, tratando
cuestiones fundamentales tales como la definicion del
concepto de museo o la definicién de la mision, tanto del
conservador como del propio establecimiento, donde va
a dedicar un apartado, de manera similar a la formulada
por Fernandez-Chicarro dos anos atras, al museo y el
publico.

Aunqgue siempre desde un punto de vista tamizado por
cuestiones docentes -el arquedlogo la llamard “funciéon
social del museo”- y no por cuestiones relacionadas con
el consumo ni con los objetivos mercantilistas, Fernandez
de Avilés va a defender que el museo debera desarrollar
unas funciones claras de “atraccién y de retencion” del
visitante, afadiendo que dicha labor va a ser:

"muy compleja y delicada, ya que por ser variables
las condiciones de los visitantes y obedecer también
su asistencia a estos Centros a muy distintas causas
-incluso accidentales o de comodidad- el Museo ha de
«hablar» a cada uno en su idioma”

(Fernandez de Avilés, 1954, 2:631)

El arquedlogo defendera el uso de campafias de
propaganda de los museos mucho mas directas que las
experimentadas hasta la fecha, basadas en la edicién
de una serie de fichas de cada museo editadas por la
Direccion General de Turismo.

Para tal fin, Fernandez de Avilés va a exponer el modelo

utilizado por varios museos americanos, consistente en
el establecimiento de una politica de propaganda mucho
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mas personalizada y directa, centrada en el usuario de a
pié, basada en la realizacion de:

“"charlas y conciertos gratuitos dentro del museo,
hojas con itinerarios, edicion de folletos, o incluso
el envio de cartas (letter-booklets) consistentes en
una pequefia resefia del museo a veces en clave
humoristica, redactada como si el remitente refiriese
al destinatario su visita”

(Op. Cit)

En cuanto a la retenciéon del visitante, Fernandez de
Avilés defenderd una accién directa sobre el mismo a
través de tres vias: a)mediante las publicaciones -guias,
boletines, periddico, noticiario, films documentales-; b)
mediante el personal del museo -visitas guiadas y la
celebracién de exposiciones temporales-; y c) mediante
el propio material del museo -gracias al uso de maquetas,
reproducciones, reconstrucciones, fotografias y haciendo
especial hincapié en la instalacién en el hall del museo
de un gran mural en color de cada una de sus plantas,
donde se indicara la distribucién de sus salas y servicios-.

Los citados articulos pondran punto final al corto debate
sobre museografia y museologia iniciado por la revista
con su vuelta a la actividad en 1947, puesto que, tras
una primera mitad de los afos cincuenta esperanzadora,
la tematica de la misma en cuanto a museos se refiere se
vera drasticamente reducida a meros articulos técnicos,
hecho quizas relacionado con cambio de aires que se le
dard a la revista a partir de 1955.

2.2.3 El verdadero estado del museo espanol en los afios
50

A pesar de la valiosa aportacién al panorama museoldgico
nacional de los articulos resefiados en el apartado
anterior, y del esfuerzo mostrado por parte del personal
investigador al tratar de acercar las nuevas tendencias
provenientes, sobre todo, de los museos americanos, lo
cierto es que el panorama de los museos espafioles a mitad
de los afios cincuenta va a ser bastante desalentador.
Este hecho se va a poner de manifiesto en una obra
de importancia dada la absoluta escasez de documentos
similares, publicada en 1955 por el historiador Juan
Antonio Gaya Nufio, bajo el titulo de «Historia y Guia de
los Museos de Espafa».

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



En dicha publicacién, el historiador va a llevar a cabo
una labor de recopilacién e inventariado de excepcidn,
puesto que va a generar un balance consistente, segun el
autor, en la visita y la recopilacién de los datos relativos
a su historia, al edificio contenedor, al personal técnico,
a los fondos y a la bibliografia, de todos los museos de
Espana.

En lo relativo a las cuestiones mas teodricas, relacionadas
con el funcionamiento del museo como institucién y del
papel del estado en cuanto a las politicas de museos se
refiere, Gaya Nuno incluird un prélogo donde llevara a
cabo una dura y valiente critica al sistema -si es que
puede denominarse asi- de museos estatal existente en
1955.

De esta forma, y tras poner de manifiesto la escasa
bibliografia existente al respecto -apenas cuatro obras de
finales del siglo XIX-, y las situaciones tan heterogéneas
y dispares en las que se van a encontrar los diferentes
museos espafioles, el historiador va a denunciar una
falta total de planificacidn integral, realizando una dura
critica a la politica estatal, afirmando que:

"éste es el mas grave mal. Se habla y se actua, se
mejora y se enrigquece un museo, pero jamas se trata
de los museos, de los museos de Espafia ”.

(Gaya Nufio, 1955:15)

Asi, nos encontraremos ante un panorama disperso,
desigual y completamente descoordinado, donde los
doscientos once museos registrados por el autor, van a
estar caracterizados por estar sujetos a una

“disparidad de entidades, al desprecio por la curiosidad
del visitante, unido a la pereza intelectual y al desdén
hacia la letra impresa”
(Op. Cit.)
Estudiando la relacion de museos existentes en Espafia
en 1955 aportada por Gaya Nufo, podremos establecer,
a parte de una serie de diversas tematicas minoritarias
-navales, miltares, taurinos, etc- que van a suponer
aproximadamente un quince por ciento de la cuota total,
cuatro grandes grupos, segun la tematica y el organismo
director: museos religiosos (21,32%), arqueoldgicos
(18,48%), etnoldgicos y locales (24,16%) y de bellas
artes (19,90%).

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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Figura 01 Produccién propia a
partir de Gaya Nufio (1955).

02]03 Vistas generales del Museo
Arqueolégico de Sevilla durante
los afios cincuenta, como ejemplo
de museo durante dicha época.
(Pagina siguiente)
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Tipos de museo NUmero de Porcentaje
museos

Religiosos 45 21,32%
Bellas artes 42 19,90%
Arqueoldgicos 39 18,48%
Museos locales 40 18,95%
Folkléricos y 11 5,21%
etnoldgicos

Navales 8 3,79%
Artes decorativas, 5 2,36%
textiles y de ceramica

Taurinos 4 1,89%
Arte Moderno 4 1,89%
Teatro y musica 3 1,42%
Militares 2 0,94%
Otros 8 3,79%
TOTAL 211 100%

Como podemos observar en el grafico adjunto, los
museos relacionados con algun estamento religioso
-parroquiales, catedralicios, diocesanos, etc.- seran de
los mas numerosos, con mas de un veinte por ciento de
cuota, ocupando en su mayoria dependencias incluidas
en monasterios, iglesias o catedrales.

Los museos arqueolégicos van a contar con una
organizaciéon bastante eficiente -razén motivada gracias
a su encuadre en el cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios
y Arguedlogos, como ya se ha comentado en anteriores
apartados.

Los museos de arte van a estar dedicados casi en su
totalidad a la exposicidn de obras anteriores al siglo XIX,
asi como, en menor medidad a las artes decorativas,
artes textiles o de ceramica. Debido a este hecho, tan
solo vamos a localizar en el inventario cuatro museos
dedicados al arte moderno, como serdn el Museo de Arte
Moderno de Barcelona, el Museo de Arte Moderno de
Olot, el Museo de Arte del Siglo XIX y Museo de Arte
Contemporaneo de Madrid, y el Museo de Arte Moderno
de Vitoria. Por Ultimo, cabra destacar la enorme presencia
a lo largo del territorio nacional de los museos dedicados
al estudio del folclore y las raices locales de cada region.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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Este hecho se va a ver materializado gracias a la
instalacion de un sin fin de museos con tematicas
relacionadas con las costumbres populares y etnoldgia,
significando practicamente un cuarto del total de los
museos en Espana.

El excelente documento aportado por Gaya Nufio, va a
poner de manifiesto que el museo espafiol de 1955 no va
a gozar de buena salud. Realizando un balance acerca de
los doscientos once museos estudiados por el historiador
obtendremos un panorama poco esperanzador, puesto
que la realidad obtenida va a estar caracterizada por
una politica basada en la improvisacion, carente de una
planificacién clara, y alimentada por una rutina que no
va a hacer mas que disimular los verdaderos problemas
y retrasar asi las posibles soluciones, una especie de
falsa anestesia cuyos efectos van a propiciar un enorme
retraso con respecto al marco internacional de la época.

A modo de conclusion, y como destaca la profesora
Bolafios:

“"podria esbozarse el perfil caracteristico que define
la politica cultural y patrimonial de estas dos
décadas de la dictadura: el uso de los museos y los
monumentos como una coartada cultural de evasion
y no de encuentro de la identidad,; el gusto por un
encuadramiento de los valores; la idealizacion estética
de lo rural; la postulacidon del arte sacro como expresion
extrema de la cultura; la consideracidon de sus riquezas
artisticas como un almacenamiento reconfortante de
mercancias, que justifica la abundancia de museos en
un sistema estadistico, numerable y apropiativo [...]

”

(Bolafios, 1997:415-416)
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04 Inauguracion, en 1946, del
Museo Arquoldgico de Sevilla.
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2.3 LA LABOR DE RUIZ-GIMENEZ Y FERNANDEZ DEL AMO

La llegada al ministerio de educacién del catedratico
Joaquin Ruiz-Giménez Cortés en 1951 y las nuevas
ideas introducidas por su gabinete, dejando atras
corrientes anti vanguardistas y un excesivo monopolio
academicista, van a propiciar un nuevo panorama en
cuanto al arte contempordneo en Espafia se refiere. De
esta forma, mediante un Decreto publicado el 18 de
octubre del mismo afio firmado por el director general
de Bellas Artes, Antonio Gallego Burin, se va a suprimir
el Museo Nacional de Arte Moderno dividiéndolo en dos
museos, los Nacionales de Arte del siglo XIX y de Arte
Contemporaneo.

El primero, quedara instalado en la parte alta de la sede
del antiguo Museo Nacional de Arte Moderno ubicado en
el Palacio de la Biblioteca y de los Museos Nacionales,
situado en el madrilefo Paseo de Recoletos, pasando
el de Arte Contemporaneo a ocupar la parte baja del
mismo.

La renovacién y el cambio impulsados por los propios
estamentos oficiales quedaran patentes desde el propio
decreto de creacion del museo, donde en todo momento
se va a perseguir la gestacion de un “verdadero museo
de arte contemporaneo” -el nuevo gabinete ministerial
va a ser consciente de que el extinto Museo Nacional
de Arte Moderno se va a encontrar hipotecado por su
pasado- de manera similar a la de "la mayoria de los
paises”, con unas funciones definidas que propicien la
creacion de un

“"érgano vivo de informacion y de estimulo de la vida
artistica espafiola con la organizacion de exposiciones
temporales y monograficas, e instrumento de relacién
con el extranjero”.

(decreto de 9 de octubre de 1951)

La puesta en marcha del Museo de Arte Contemporaneo
va a despertar grandes esperanzas entre el sustrato
artistico mas renovador de la época, que desde décadas
atrds va a asistir con cierta envidia a la creacion y
expansion del MOMA de Nueva York, o a la apertura en
1947 del Musée d’Art Moderne de Paris, modelos con
criterios museoldgicos muy lejanos a los del anticuado
Museo de Arte Moderno de 1951.
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Estaesperanzasevaaverrefrendadaconelnombramiento
como primer director del museo del arquitecto José Luis
Ferndndez del Amo, persona muy en contacto con las
corrientes artisticas nacionales mas progresistas y con
los movimientos internacionales de la época- llegando a
afirmar en la prensa en numerosas ocasiones que una de
sus obsesiones serd hacer popular el arte contemporaneo
(Arriba, 17 de febrero de 1952)-, y quien, segun la
profesora Layuno, podra ser considerado como

“el primer musedgrafo y musedlogo espafiol en materia
de arte contemporaneo”.
(Layuno, 2003:89)

2.3.1 Fernandez del Amo: Memoria para la Instauracion
del Museo 1955

En 1955, cuatro afos despues de su nombramiento, y
metido de lleno en la voragine de las obras de la reforma
en la sede de la Biblioteca y en el anhelo de la consecucién
de un nuevo edificio ex novo -como veremos en los
apartados siguientes-, Fernandez del Amo va a presentar
en el pleno del patronato -contando con la presencia del
propio ministro de Educacién Nacional- un documento
bajo el titulo «Museo de Arte Moderno. Memoria para su
Instauracion».

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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el cargo como
educacion en 1951

ministro

de
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El texto va a plasmar las inquietudes y los anhelos
del director hacia lo que debera ser un museo de
arte moderno modélico, plasmando con gran pasion y
vehemencia, y de una forma clara y sin tapujos, tanto
sus ideas futuras acerca del devenir de la institucion,
como la lastimosa situacién por la que va a atravesar,
no solo el estrato artistico, sino todo el ente cultural en
nuestro pais de forma generalizada, realizando una dura
critica al modelo seguido hasta ese momento.

En la memoria, y ante la pregunta de cémo ha de ser
el museo, Fernandez del Amo va a plantear desde un
primer momento que un museo de arte contemporaneo
debe cumplir y satisfacer las funciones de albergar, dar
a conocer como instrumento de cultura, y fomentar el
arte.

Segun Fernandez del Amo, el museo debe albergar el
arte, no como una simple coleccién de lo ya sancionado
por una opinién, establecido por la academia y muerto
con la Historia, sino como instituto abierto a la novedad,
donde practicamente se va a diluir la frontera entre el
creador y el espectador, en una cooperacidén social frente
al fendmeno del arte, puesto que, segun el autor

“"el arte es arte en cuanto se crea y en cuanto se
participa”
(Fernandez del Amo, 1955, en Jiménez-Blanco, 1989:277)

Del mismo modo, el director va a plantear la importancia
del museo como medio para dar a conocer el arte,
afirmando que no debe concebirse Unicamente para
una minoria iniciada y culta, por lo que las funciones
explicativas y transmisoras en el proceso expositivo del
museo van a antojarse fundamentales para tales fines.

Por ello, resaltara la necesidad de formar en cuestiones
artisticas al gran publico, convirtiéndose en mision del
Museo de Arte Contemporaneo

“ensanchar la onda lanzada por el artista en su
creacion recéndita”
(Op. Cit.)

por lo que Fernandez del Amo va a defender un museo

para el gran publico, para la masa, aunque siempre
desde un punto de vista didactico y pedagdgico.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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Dada la prioridad que el director del museo va a dar al
impacto del mismo entre el gran publico, va a realizar
una dura critica a la negativa labor que los medios de
comunicacion van a llevar a cabo en el tratamiento dado
al nuevo museo por esas fechas, demostrando una gran
valentia al denunciar la carencia de una informacién real
y objetiva, anticipando la enorme relevancia del papel
que los medios de comunicacion de masas van a jugar
en el devenir de los museos en las décadas venideras.

Por ultimo, Fernandez del Amo va a destacar la capacidad
del museo como medio de fomento y promocidén del arte,
comparando la situacion del museo espafiol, ensimismado
y aislado, con otros ejemplos europeos y americanos de
gran éxito a su juicio, como van a ser los museos de Arte
Moderno de Nueva York, el de Arte Contemporaneo de
Sao Paulo o el centro de Arte de Arkansas.

Para ello, el autor va a defender una relacién entre
usuario y museo mas flexible y menos tamizada por la
pesada carga de los estamentos oficiales, por lo que va
a proponer la creacion de una Asociacion de Amigos del
Museo, logrando de esta forma una asistencia moral
e intelectual ademas de una inyeccién econdmica de
importancia.

Para el funcionamiento de la asociacién, Fernandez del
Amo va a plantear la creacién de un club, ubicado en
las instalaciones del museo, facilitando la aparicién
de un lugar destinado a la tertulia, a la realizacién de
seminarios y sobre todo, al intercambio social.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

02 Fernandez del Amo, junto a
José Caballero y Cristino Mayo
en el Museo Nacional de Arte
Contemporaneo. 1953
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Para tal fin, se presentara en el mismo afio al Ministerio
de Educacidon Nacional el «Proyecto de Reforma de la
Sala de Estampas y adaptacion de locales para la Sala
de Exposiciones y Hemeroteca del Museo Nacional de
Arte Contemporaneo», realizado por Alejandro de
la Sota por encargo del propio museo, donde se va a
plantear la ubicacion del club aprovechando un hueco
bajo las escaleras de la biblioteca, el cual no va a llegar
a construirse.

Del mismo modo, y a pesar de la etapa sumamente
didacticay en ocasiones romantica que Fernandez del Amo
va a demostrar como director del museo, en su memoria
también tendran cabida modelos de autofinanciacion
del mismo muy avanzados para la época, donde la
participacion del gran publico va a ser fundamental.

Para ello planteard las concesiones para el establecimiento
en el interior del museo de una libreria, de un restaurante,
de una bolsa de arte, de un mercado de las artes, de una
sala de reproducciones, etc., dejando claro que el Nuevo
Museo de Arte Contemporaneo debe albergar otras
funciones completamente ajenas a los fines expositivos,
pero completamente necesarias y compatibles,
propiciando asi la afluencia masiva de publico.

De igual manera va a afirmar que:

“a este efecto de gravitacion en el ambiente social de la
ciudad, es muy importante que el museo se encuentre
emplazado con un criterio urbanistico actual, abierto
al trasiego diario de la poblacién con espacios libres
para estancia, jardin infantil en convivencia con el arte
al aire libre, restaurante, bar, sala de proyecciones,
teatro griego para la plastica de la musica y el ballet”.

(Fernandez del Amo, 1955, en Jiménez-Blanco, 1989:277)

El Museo Nacional de Arte Contemporaneo de este primer
periodo, encarnado en la figura de su director, se va a
constituir en claro oasis dentro de la politica museistica
de Espafia en los afos cincuenta y sesenta, donde
las figuras de Ramon Vazquez Molezin y de José Luis
Fernandez del Amo van a confluir de manera espontanea,
posibilitando asi el anticipo del museo posfuncionalista.
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De esta forma, tanto los postulados planteados por el
primer director en su memoria de instauracién y en sus
pioneras soluciones museograficas, como el anteproyecto
presentado por el joven Vazquez Molezun, van a significar
un enorme salto en el tiempo en lo que a la definicidén del
museo contemporaneo se refiere.

Por primera vez en Espafia se va a asistir a la concepcidn
de un modelo de museo diferente y novedoso, donde el
espectador va a pasar a ocupar el centro de gravedad del
mismo, pasando la obra a un segundo plano.

Por ello, se comenzara la busqueda de un contenedor
tedrico desde un primer momento, -sin existir si quiera
la coleccién, férmula muy habitual en nuestros dias-
donde los espacios modulares e isétropos, multiusos
y abstractos destinados a la exposicién van a convivir
en igualdad de condiciones con los espacios ideados
especificamente para el visitante, como va a ser el
restaurante, la tienda, el jardin infantil o el bar.

En definitiva, el Museo Nacional de Arte Contemporaneo
y todo lo que le va a rodear en sus inicios, va a anticipar
de una forma teodrica la llegada, treinta afios antes,
del museo de masas de finales de siglo, por lo que su
importancia va a resultar capital en lo que al desarrollo
del museo de hoy se refiere.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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A1 MUSEO NACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEO
(1953-1959)

Al.1 Concurso Nacional de Arquitectura 1953:
Anteproyecto de Edificio para Museo de Arte
Contemporaneo en Madrid

Con el aterrizaje de Fernandez del Amo como flamante
director del nuevo museo, se buscara desde el primer
momento la respuesta a uno de las principales retos
con los que se va a encontrar el nuevo equipo directivo,
la necesidad imperiosa de una nueva sede para el arte
contemporaneo.

Sobre este tema, la revista «Indice de Artes y Letras»
publicarden 1952 unarticulotitulado «E/museo ha muerto.
iviva el museo!», donde personalidades relacionadas
directamente con el arte van a dar su opinién acerca
de las caracteristicas que debera poseer un hipotética
nueva sede para el museo de arte contemporaneo.

De esta forma, el ya mencionado en apartados anteriores
Juan Antonio Gaya Nufio, expondra que el edificio
definitivo podra ser:

"un museo de acero y cristal que podria resultar
baratisimo si se adoptara el modelo que Le Corbusier
brindd gratuitamente, hace afios, desde Cahier d’Arts.
Pero eso entra ya en la categoria de los suefios”.
(Gaya Nufio, 1952, revista Indice de artes y letras)

En cuanto a la ubicacién del mismo, artistas y criticos
como Pancho Cossio y Moreno de Paramo (1952, en
Jiménez Blanco 1989) indicardn que el nuevo museo
deberd situarse donde la vida moderna transcurra, en
"un lugar de facil vista”, destacando desde un primer
momento la faceta de hito, tanto a nivel urbano como
cultural.

Sera en 1953 cuando se va a convocar un CONCUrso
nacional para dotar de una sede al Museo Nacional de
Arte Contemporaneo, ubicando el futuro edificio en los
llamados Altos del Hipddromo, zona de crecimiento
natural del norte de Madrid, en un solar préximo al
Museo de Ciencias Naturales en el eje del Paseo de la
Castellana.
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El jurado, formado por los arquitectos Luis Moya -quien
en 1933 va a participar en el IV Concurso Nacional de
Arquitectura para el Anteproyecto de Museo de Arte
Contemporaneo, ganado por Fernando Garcia Mercadal y
gue nunca se llegara a ejecutar-, Francisco Prieto Moreno
y Modesto Lépez Otero, va a elegir el proyecto presentado
por Ramoén Vazquez Molezun, quien desarrollara el
anteproyecto durante su estancia de pensionado en la
Academia de Roma.

Sera durante dicha estancia en la capital italiana donde
el joven arquitecto espanol experimentara de lleno su
primer contacto con el pensamiento arquitecténico de
vanguardia, asistiendo a un bombardeo de referencias
procedentes de las artes plasticas, y tejiendo a la vez
una red de relaciones sociales y vinculos profesionales,
estableciendo contactos con los nombres que durante
esas fechas estaran llevando a cabo una revision critica
de la arquitectura desde Italia, entre ellos un personaje
como Bruno Zevi.

Pero sobre todo, durante su periplo italiano tendra la
oportunidad de conocer personalmente la obra y la figura
auratica de Frank Lloyd Wright !, arquitecto que va a influir
decisivamente en su carrera, por lo que arquitectos de
la talla de Josep Maria Sostres, miembro del barcelonés
Grupo R, van a definir a Vazquez Molezin como el mas
significativo divulgador de las ideas wrightinianas en
nuestro pais (Garcia Alonso, 2007 :428).

De esta forma, el programa presentado por el arquitecto
en la propuesta va a resultar bastante novedoso puesto
que se va a alejar bastante de los postulados dominantes
en Espafa por esas fechas.

Asi, se va a presentar un edificio donde van a cohabitar
usos tan dispares como el salén de conferencias, salas
especificas para exposiciones temporales, almacenes,
talleres de restauracién o restaurante.

Al analizar el proyecto presentado al concurso por el
joven arquitecto, llaman la atencién dos elementos
claros, puesto que la propuesta de Vazquez Molezun va a
ahondar en dos cuestiones respondiendo perfectamente
a tematicas de nuestros dias, anticipando quiza de esta
forma el museo imperante en la actualidad.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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02 Mila Nikolic. Diagramas del
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2 Aglomeracion y red de museos

que establecen

polisémicas con su entorno, las
cuales definen su lugar fisico en la

ciudad (Nikoli¢, 2009:3)
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1) La primera cuestion tiene que ver con el emplazamiento
del museo, puesto que el edificio se va a situar en el
Paseo de la Castellana. Vazquez Molezun justificara dicho
emplazamiento en una sesion critica de arquitectura
publicada en la «Revista Nacional de Arquitectura» en
1954, de las tantas organizadas en la época por Carlos
de Miquel, en la que participaran Enrique Colas, Javier
Lahuerta, Alejandro de la Sota, Manuel Herrero Palacios,
Antonio Rubio, Luis Moya y Antonio Vallejo, alegando
que:

“el Paseo de la Castellana, que es la via mas y
importante y de mas gracia y belleza de la capital,
debe alojar todos los Museos, y asi como ya estan
el Museo del Prado y la Biblioteca Nacional, con su
conjunto de museos, el de Arte Moderno tiene una
situacion muy definida en este emplazamiento”

(Vazquez Molezun, Revista Nacional Arquitectura 1954:15)

De este modo, el arquitecto realizara un prondstico en
la década de los afios cincuenta acerca de una realidad
de candente actualidad en nuestros dias, como va a ser
la creacién de un cluster de museos? a lo largo del Paseo
de la Castellana.

Este hecho, junto con otros muchos casos, va a ser
estudiado, mas de cincuenta afos después de lo exuesto
por Vazquez Molezun, por la arquitecta Mila Nikoli¢
(2009), alo largo de su tesis doctoral «Ciudad de Museos.
Clusteres de museos en la ciudad contemporanea»,
dirigida por el doctor Jordi Oliveras en el departamento de
Composicidon Arquitectodnica de la Universidad Politécnica
de Barcelona.

En el citado documento, la arquitecta va a dedicar uno
de los apartados de la tesis al estudio del "Paseo del
Arte” generado a lo largo del Paseo del Prado de la
capital madrilefia, poniendo de manifiesto que la idea
propuesta por Vazquez Molezun de agrupar una serie de
equipamientos culturales a los largo de uno de los ejes
mas importantes de la ciudad va a convertirse en toda
una realidad a partir de la década de los afilos noventa,
siguiendo el ejemplo de éxito cosechado por el modelo
de agrupaciéon museistica desarrollado en multitud de
ciudades del mundo tales como Paris, Berlin, Roma,
Munich, Washington o Londres.
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Asi, el proyecto presentado por Vazquez Molezun va a
anticipar un modelo de museo que va a ocupar el lugar
dejado por el sector industrial en la ciudad posmoderna
y en su economia, adoptando también la légica de
aglomeracion y comportamiento espacial de éste,
ejemplificando la "“industrializacion de la cultura”, y
poniendo de manifiesto que:

“treinta afios después del Beabourg y diez después
de Bilbao, los puntos de inflexién en la comprension
de la IMPORTANCIA DE SU UBICACION Y DIMENSION
PUBLICA, la distancia y los ejemplos son suficientes
para apreciar la trayectoria del boom museistico y
su impacto en la clusterizacion museistica y en la
estructura urbana”

(Nikoli¢, 2009:5)

2) El segundo punto candente tendrda que ver con la
concepcion del museo en si, puesto que, al tratarse
de un proyecto para una institucion sin coleccién
permanente, el arquitecto va a plantear un edificio
isétropo, polivalente, muy dindmico, donde el verdadero
protagonismo es compartido a partes iguales entre el
visitante y el espacio generado.

Sobre este tema y el museo planteado, afirmara el propio
Vazquez Molezin que:

"es para todas las manifestaciones artisticas, como,
por ejemplo, las artesanas e industriales que con el
arte tengan algun contacto; asi, por ello, dentro de
una modulacién que parece rigida, se consigue una
gran modulacion para todas.”

(Vazquez Molezun, Revista Nacional Arquitectura 1954:15)

De esta forma, se va a concebir un museo multifuncional,
basado en la concatenacion de unos espacios tipo,
celulares, donde el espacio destinado a la exposicién
-leitmotiv del debate museistico durante ciento cincuenta
anos- es resuelto mediante la disposicion de salas
rectangulares con altura simple o doble altura, segun
la necesidad de la exposicidon, que van completando la
oferta expositiva a medida que el visitante va recorriendo
el edificio. Y es que, analizando la planta y la seccién
de la propuesta, se observa como el museo planteado
por Vazquez Molezin es un museo concebido para el
visitante, mas que para la obra expuesta3.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

3 Muy al estilo del Museo
Guggenheim de Nueva York,
planteado en 1959 por Frank Lloyd
Wright, proyecto con el que, a
pesar de las evidentes diferencias
formales, va a compartir diversos
elementos conceptuales,
relacionados sobretodo con la
dindmica del visitante.
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03 Ramén Vazquez Molezun.
Maqueta y fotomontaje del
Anteproyecto de Edificio para
Museo de Arte Contemporaneo en
Madrid. 1953

04 Ramon Vazquez Molezun.
Planimetria del  Anteproyecto
de Edificio para Museo de Arte
Contemporaneo en Madrid. 1953
(Pagina siguiente)
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Asi lo ponen de manifiesto las grandes superficies
destinadas al flujo de visitantes -tanto en horizontal
como en vertical, con unos recorridos en rampa que
coseran las tres grandes piezas que van a formar el
conjunto-, las zonas de descanso, habituales a lo largo
de todo el recorrido, la sala de conferencias -ubicada en
planta baja, buscando la posibilidad de independencia de
usos-, el gran niumero de terrazas y balcones destinados
esparcimiento, asi como la ubicacién en planta baja de un
enorme restaurante, dotado con los servicios necesarios
para atender a un gran niumero de visitantes.

Respecto al funcionamiento del museo planteado por
Vazquez Molezun, Luis Moya, jurado del concurso, va a
afirmar que:

"lo uUnico que esta claro es que el edificio que
corresponde a nuestra época es éste, hecho para
visitantes en manadas. Las cuales, puestas en rampas
y galerias, pueden recorrerlas de modo continuo, como
en una cadena de fabricacidon, con ritmo que tiene en
cuenta un factor fisico tan importante hoy como es la
velocidad, como dijo Aburto en otra ocasion”

(Luis Moya, Revista Nacional Arquitectura 1954:15)

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



Al Museo Nacional de Arte Contempordneo (1953-1959)

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

‘\._p/-n—f-f'f'

92



Arquitectura 1951-1958

93

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



A1l Museo Nacional de Arte Contempordneo (1953-1959)

El proyecto presentado por Vazquez Molezun no llegara
a construirse, por lo que pasard a ese selecto grupo
de propuestas tedricas, no construidas, pero de un
incalculable valor y con unas capacidades de seduccion y
de influencia notables.

Por lo tanto, nos encontramos ante un proyecto que
se desmarca de los postulados modernos de planta y
recorrido libre, y que anticipa el museo de masas actual
con cincuenta afos de antelacion, en el cual, coincidiendo
con los postulados del TEAM X, vamos a detecar una
vocacioén estructuralista donde la marcada homogeneidad
se va a ver materializada en unos espacios absolutamente
heterogeneos, sinérgicos, donde el todo va a ser algo
mas que la suma de las partes, donde la aparente
complejidad nos va a ser devuelta paraddjicamente en
forma de sistema intuitivo, convirtiéndose de esta forma
en un proyecto pionero, mas aun si cabe, si analizamos
la produccidn museistica espafiola hasta la fecha de
concepcidon de la propuesta.

A1.2 Adaptacion del edificio de la Biblioteca Nacional
para la instalacion provisional del Museo Nacional de
Arte Contemporaneo 1953-1957

Con el anhelo de construccidon de una nueva sede para el
nuevo Museo Nacional de Arte Contemporaneo siempre
presente, José Luis Fernandez del Amo presentara como
solucién provisional en 1953 un proyecto de adaptacion
del edificio de la Biblioteca Nacional de Madrid para
la instalacion del museo bajo el titulo de «Proyecto
de Obras de Adaptacion en el edificio de la Biblioteca
Nacional para la instalacion provisional del Museo de
Arte Contemporaneo».

El proyecto se planteard como una reforma temporal
que solucione los problemas mas urgentes, aumentando
la superficie expositiva y dotando a las salas de la luz
adecuada, pero sin renunciar a seguir solicitando el tan
ansiado edificio propio adecuado a su uso, con todas
la esperanzas puestas en el concurso convocado en el
mismo ano.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

05 Ramoén Vazquez Molezun.
Maqueta del Anteproyecto de
Edificio para Museo de Arte
Contemporaneo en Madrid. 1953
(Pagina anterior)
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De esta forma, las obras comenzaran inmediatamente
y seran completadas por el <«Proyecto de Obras
Complementarias para la Instalacion del Museo de Arte
Contemporaneo en el Edificio de la Biblioteca», redactado
en junio de 1955 y que serd aprobado en septiembre del
mismo afo.

La actuacion presentada por Fernandez del Amo se va a
centrar en la rehabilitacion para fines expositivos del patio
suroeste del antiguo Museo de Arte Moderno, disponiendo
Unicamente de este espacio y de la Sala de Estampas
-ambas en planta baja- para ubicar los fondos relativos
al nuevo Museo Nacional de Arte Contemporaneo, puesto
que toda la planta superior del edificio de la Biblioteca
Nacional ocupada anteriormente por el Museo de Arte
Moderno, va a estar ocupada por el Museo Nacional de
Arte del Siglo XIX tras la separacion de los fondos.

La actuaciéon museografica va a consistir en la ejecucién
del cerramiento perimetral del patio y la posterior
ordenacion del espacio resultante en cuatro areas bien
definidas, diferenciadas entre si por unos muros de
ladrillo, configurdndose como los verdaderos soportes
expositivos de la propuesta.

Estos paneles no van a llegar al suelo, al estar soportados
mediante el uso de unos elementos metalicos que van a
dotar al conjunto de una sensacidon de ingravidez y de
ligereza, a la vez de que van a proporcionar una enorme
amplitud y continuidad a todo el espacio, a pesar de lo
reducido del mismo.

A su vez, el espacio obtenido sera de nuevo loteado, esta
vez de forma flexible y dindamica, gracias a la instalacion
de unos tabiques méviles, completando asi la experiencia
expositiva.

En el plano cenital va a destacar una estructura metalica
formando una celosia en forma de reticula la cual va a
filtrar la luz procedente del patio, complementado por la
instalacion de un sistema de iluminacién artificial, cuyas
instalaciones se van a situar entre los muros originales y
los de nueva construccion.

Con esta actuacion, Fernandez del Amo va a plantear

una solucidon museografica que va a desvincularse por
completo de un contenedor con una carga historicista
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tan fuerte como el palacio de las Bibliotecas y Museos
Nacionales de la Castellana, proponiendo un ejercicio
claro de desemantizaciéon arquitectonica del museo,
consiguiendo crear, como afirma la profesora Layuno
(2003:131), un espacio desemantizado y despojado se
significado dentro de un edificio cargado de lenguaje,
como que va a ser la Biblioteca de Jarefio y Ruiz de
Salces.

Sin embargo, y a pesar del esfuerzo compositivo del
arquitecto y director del museo, las carencias expositivas
se van a poner de manifiesto debido a las dimensiones
y a las condiciones formales y conceptuales que las
nuevas corrientes artisticas van a demandar. Asi, dadas
las dimensiones y las limitaciones espaciales del nuevo
espacio generado, el museo se vera obligado a organizar
las exposiciones temporales en un recinto fuera del propio
museo, la denominada Sala Negra, espacio cedido por
la empresa constructora Huarte, situada en un edificio
cercano al museo.

06 José Luis Fernandez del Amo.
Imagen de la Sala Negra en la
Instalacién provisional del Museo
de Arte Contemporaneo. 1953

Origenes y Evolucién de su Arquitectura

96



Arquitectura 1951-1958

07 José Luis Fernandez del Amo.
Planimetria para la Instalacion
provisional del Museo de Arte
Contemporaneo. 1953

97

Dicho espacio va a llevar mas alla el concepto de espacio
expositivo despojado de lenguaje alguno, puesto que va a
poner en marcha la solucidon de «caja negra», consistente
en el pintado de la totalidad de los paramentos de color
negro, posibilitando de esta forma la exposicién del
arte de la vanguardia mas experimental, resultando
un espacio de lo mas innovador e influyente, como se
pondra de manifiesto en el Museo de Arte Abstracto de
Cuenca, donde afios después se va a instalar una sala
neutralizada del mismo modo mediante el negro, llamada
también Sala Negra.

La obras de transformacion de parte de la planta baja
del Palacio de la Biblioteca y Museos propuestas por
Ferndndez del Amo se van a alargar en el tiempo hasta
1957, afio en el que el entendimiento cultural y la relacion
entre el ministerio de cultura y el director del museo van
a cambiar drasticamente. De esta forma, la etapa politica
gue comenzara en 1951 se va a cerrar con el cambio de
gobierno del 25 de febrero de 1957. El nuevo gabinete
creado, de corte mas conservador y muy cercano a una
politica cultural distinta a la planteada por Ruiz-Giménez
desde 1951, llevard a cabo algunos cambios tanto en el
planteamiento del Museo como en las personas sobre las
gue recaera el futuro del mismo.
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El final de Ferndndez del Amo como director del Museo
de Arte Contemporaneo va a llegar a principios de 1958,
con la flagrante destitucién del mismo y el nombramiento
de otro arquitecto, Fernando Chueca Goitia, como nuevo
director del museo.

De esta forma, Fernandez del Amo no llegara a inaugurar
la soluciéon museistica disefiada por el mismo, puesto
que a la finalizacién de las obras en 1957, se va a negar
a dar estatus oficial al museo alegando que la coleccidn
existente en esas fechas no va a presentar la categoria
suficiente.

Sera el nuevo director el encargado de inaugurar
oficialmente el Museo Nacional de Arte Contemporaneo
en la planta baja del edificio de la Biblioteca Nacional, el
16 de junio de 1959, con una seleccion de las obras de
la colecciéon del museo.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

08 José Luis Fernandez del Amo.
Planimetria para la Instalacion
provisional del Museo de Arte
Contemporaneo. 1953
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A2 EL PRIMER GRAN ESPACIO EXPOSITIVO: PABELLON
DE ESPANA EN LA EXPOSICION UNIVERSAL DE BRUSELAS
(1958)

Como hemos visto en el apartado anterior, dedicado a
los primeros afios de vida del Centro Nacional de Arte
Contemporaneo, el devenir de la década de los afios
cincuenta, época experimental, atrevida y brillante, va a
resultar realmente fructifero. Tras la oscura y represiva
posguerra, se experimentara un periodo donde se va a
observar cierta apertura -mas bien relajacion- politica,
hecho que se va a ver reflejado en el desarrollo de una
creatividad y una fuerza innatas por parte de los hasta
entonces aletargados sustratos culturales, una llama
innovadora que lamentablemente se va a ir apagando
con los sucesivos cambios de gobierno llevados a cabo
por el régimen franquista.

Si desde el punto de vista museistico Fernandez del Amo
va a constituirse como el primer museélogo en materia de
arte contemporaneo de nuestro pais, convirtiéndose en
verdadera avanzadilla de las teorias mas vanguardistas
e innovadoras en lo relativo a la arquitectura de museos,
el anteproyecto planteado por Vazquez Molezin en el
Paseo de la Castellana va a significar un autentico hito
dentro de la forzosamente paralizada y anestesiada
arquitectura espafola, llegando a afirmar el vya
mencionado arquitecto Luis Moya que dicho edificio sera
uno de los mas influyentes de su época (Garcia Alonso,
2007:429).

La calidad del edificio planteado por Vazquez Molezln
serd puesta de manifiesto en las ya comentadas sesiones
criticas llevadas a cabo en torno al mismo, donde
arquitectos de la talla de Carlos de Miquel, Luis Moya,
o Alejandro de la Sota, coincidiran en que el Unico gran
defecto de la obra de Molezun va a ser el no haber sido
realizada (Urrutia NUfez, 1994:268).

Este hecho va a quedar aun mas patente en otra sesién
critica llevada a cabo quince ainos después de la celebrada
con motivo del proyecto de Vazquez Moleziin, como
estudiaremos en capitulos posteriores, en un encuentro
critico en torno al Premio Nacional de arquitectura
obtenido en 1969 por los arquitectos Jaime Lépez de
Asiain y Angel Diaz Dominguez por la propuesta para la
construccion del Museo Espafiol de Arte Contemporaneo.
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Varios arquitectos van a solicitar la construccién del
edificio proyectado por el arquitecto gallego, poniendo
de manifiesto la enorme influencia que ejercerd sobre
las generaciones coetaneas y venideras de arquitectos,
llegando hasta nuestros dias.

Definitivamente, el proyecto de la Castellana no va a
llegar a construirse, por lo que pasara a formar parte
del imaginario colectivo. Sin embargo, y a pesar de su
contrastada calidad, no va a ser el proyecto expositivo mas
influyente de los proyectados por Vazquez Molezun, tanto
dentro de Espafia, como en el panorama internacional.

A2.1 El pabellén de la Exposicion de Bruselas

Tras su regreso como pensionado en Roma, Vazquez
MolezUn va a irrumpir en el panorama arquitecténico
nacional como un arquitecto con una personalidad firme
y decidida, dotado de una arquitectura versatil, capaz de
poner en practica una especie de «manierismo» donde
cada obra va a ser el resultado de un nuevo reto, y donde
cada solucidén dada va a convertirse en una transgresion
respecto a la referencia de la que se parte (Urrutia
Nufez, 1994:268).

De esta forma, la arquitectura de Vazquez Molezln
podrd enmarcarse en el manierismo moderno surgido
con el inicio de la segunda mitad del sliglo XX de la
mano, sobre todo, del TEAM X, en cuanto que las formas
arquitectodnicas se van a repliegar y a expandir sobre si
mismas simultdaneamente, donde la idea de organizacién
va a primar sobre la de composicion, donde va a ser
mas importante una intensificacion semantica singular
de las formas que la extensién sintactica de un codigo
preexistente.

El arquitecto gallego va a experimentar en cada obra el
acto complejo de la creacion, del descubrimiento de lo
nuevo, de lo preciso, el cual no va a estar renido con
la enriquecedora experiencia de compartir autoria con
otros compafieros en multitud de proyectos. Asi, junto a
su inseparable compafiero José Antonio Corrales, y tras
desarrollar un par de proyectos una vez llevado a cabo
su restablecimiento en Espafa, la pareja de arquitectos
va a ganar el concurso de ideas para la construccién del
Pabellén Espafiol en la Exposicion Universal de Bruselas
de 1958.
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01 Ramo6n Vazquez Molezdn y
José Antonio Corrales. Maqueta
del Pabellon de Espafa en la
Exposicion Universal de Bruselas.
1958

02 Ramoén Vazquez Molezln vy
José Antonio Corrales. Planimetria
del Pabellon de Espafia en la
Exposicion Universal de Bruselas.
1958 (Pagina siguiente)

Se va a tratar de un concurso de ideas convocado por
el Ministerio de Asuntos Exteriores, cuyo resultado
va a poner inocentemente de manifiesto la voluntad
de comparecer en una muestra internacional con una
propuesta acorde a las tendencias dominantes en el
resto del mundo, lejos ya de los pastiches folkloricos
presentados por el pais en anteriores citas.

Del mismo modo, las condiciones de partida impuestas
por las bases del concurso van a resultar bastante
estrictas, puesto que, en una parcela que poco va a
ayudar -serd bastante alargada, con el borde curvo y
estard dominada por una colina de unos seis metros de
altitud- se va a exigir un edificio desmontable, capaz
de respetar la ubicacion de la arboleda existente, por lo
gue el proyecto ganador tendra que salvar la aleatoria
disposicidon de los arboles existentes en la parcela.

Bajo los anteriores condicionantes, practicamente la
totalidad de los anteproyectos presentados se van a
situar en una posicidn claramente renovadora, de ahi que
el concurso sea un hito dentro de la lenta pero constante
recuperacion arquitecténica nacional, inmersa, a veces
sin saberlo, de lleno en la incesante busqueda de la
ansiada modernidad.

Este serd el caso de la propuestas planteada por el
equipo formado por los arquitectos Ruiz Hervas, fﬁiguez
de Onzofio, Rafael Leoz y Vazquez de Castro, o de las
presentadas por arquitectos de la talla de Rafael de
Aburto o Carlos de Miguel, las cuales van a coincidir en
una adaptacién de la moderna caja expositiva de vidrio
y acero, adatadas a las posibilidades tecnoldgicas y al
déficit de materiales propio de un pais de posguerra.
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03]|04]|05 Ramon Vazquez
Molezin y José Antonio Corrales.
Imagenes exteriores del Pabellon
de Espafia en la Exposiciéon
Universal de Bruselas. 1958

Sin embargo, ante una ocasion unica, y con un escaparate
de enorme resonancia publicitaria, la propuesta
presentada por Vazquez Molezun y Corrales va a resultar
elegida. Los propios autores van a expresar que la posible
solucion para el conjunto de condicionantes planteados
en el concurso tendra que ser resuelto mediante el
uso de un elemento modular, un elemento de cubierta,
prefabricado, ligero, que por repeticién, y de forma
espontanea, en palabras de los propios arquitectos, "nos
diera la planta” (revista nacional de arquitectura n© 198.
Junio 1958).

Asi, la propuesta de Corrales y Molezun va a ser fruto
de una disposicion caprichosa de la naturaleza que va a
facilitar una solucion afortunada y sencilla. Se partira de
un elemento modular auténomo, racionalista, formado
por un paraguas metdlico dotado de una cubierta
hexagonal coéncava, formada por seis tridngulos de
1,5 metros de lado, y una esbelta columna metalica,
facilmente desmontable, que hara las veces de bajante
para el agua de lluvia.

Como se puede apreciar en la planta del pabellén, con
un solo modulo de partida, el hexagono, se va a poder
llegar a un concepto de perpetua variacién, consiguiendo
asi infinitas posibilidades espaciales. De igual forma, en
la seccidn se va a apreciar que dicho modulo estructural
también va a significar la altimetria del propio edificio,
el cual se adaptara, segun los casos, a la topografia del
terreno, generando unas entradas de luz, completamente
ocultas en un principio en la propia planta del conjunto.

De esta forma, la planta generada por la yuxtaposicién
del modulo generado va a ser completamente flexible,
adaptandose de forma organica a las irregularidades
presentadas por el terreno del parque Heysel en Bruselas,
obteniendo el maximo aprovechamiento material y
espacial, generando un indefinido bosque de columnas.

En cuanto a los alzados, no seran mas que el fruto de
una consecuencia, el resultado directo de la aplicacion
de una idea puramente abstracta, alteraciones ritmicas
de una serie de texturas de vidrio o de ladrillo. No se
compondran, no se disefiaran, tan solo se van a disponer
los elementos en funcién de una idea mas general, en
funcion de un determinado ritmo de texturas y volimenes.
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A2.2 Un edificio expositivo, imagen del primer gran éxito
de critica y publico tras la guerra

La seccién geométrica del modulo que darad vida al
sistema ideado por los arquitectos se resolvera mediante
la abstracta apropiacién morfolégica y semantica de uno
de los condicionantes claves en el punto de partida,
el arbol, generando un paraguas auténomo respecto
a las dos funciones principales que lo ligan al resto y
organizando la disposicion de estos mddulos en un
programa en forma de «V» que colonizara toda la colina.

No hay duda de que, a pesar de constituirse como un
edificio eminentemente abstracto, el pabellon va a
contener una fuerte carga conceptual y semantica, con
ecos procedentes de la arquitectura de Frank Lloyd
Wright! como ya ocurrird en el museo propuesto por
Molezun en 1953 comentado en el apartado anterior.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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Antonio Corrales. Imagen exterior
del Pabellon de Espafia en la
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1958

1 Este hecho va a quedar patente
al contemplar los interiores de
las oficinas Johnson Wax (1936)
concebidos por el arquitecto
americano.



Arquitectura 1951-1958

e

07]08]09 Ramon Vazquez
Molezin y José Antonio Corrales.
Imagenes interiores del Pabellon
de Espafia en la Exposicién
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De esta forma, el caracter impuesto por los arquitectos
a la obra va a perseguir la consecucion de un espacio
ideado para el visitante, espiritual y fenomenoldgico,
muy lejano respecto al deseo de la comisién espafiola de
llenarlo de objetos y reclamos nacionales.

Asi, en palabras del propio José Antonio Corrales, la
intencién de los arquitectos va a ser la de generar un
espacio por y para los sentidos, capaz de transportar al
visitante a otro mundo, lejano a lo terrenal, por lo que
afirmard que, a pesar de la propuesta aceptada por la
comision,

“"teniamos ideas mas sutiles, dejarlo todo en vacio,
musica de Falla, versos de Juan Ramodn y dibujos de
Picasso. El desideratum de la irrealidad, una especie
de paraiso”.

(AA. VV., 2004:41)

De esta forma se pondrda de manifiesto la voluntad
de los arquitectos de generar un espacio expositivo
estimulante para los visitantes, donde los elementos
expuestos, el propio edificio, va a pasar a un segundo
plano. Un espacio donde el mundo de los sentidos, de
las sensaciones va a ocupar el lugar dominante, muy al
estilo de los museos de la actualidad, en los cuales las
sensaciones provocadas, de forma intencionada, en los
visitantes y, por lo tanto el estudio y el analisis de las
mismas, van a convertirse en una verdadera obsesidn
para museologos y arquitectos a partes iguales.

Para un edificio cuyo uno de sus principales retos sera el
de proyectar una imagen exterior tanto de la arquitectura
espafiola como del desarrollo del pais entero, la critica
internacional sera unanime. Ademas de conseguir el
primer premio en el concurso de ideas celebrado en
Espana en 1956, el pabellédn recibira la Medalla de Oro
del Circulo de Estudios de Arquitectura de Paris (1958) y
los arquitectos fueron nombrados caballeros de la Orden
del Rey Leopoldo (1958).

En 1959, ya finalizada la Exposicion, el pabellén va a
ser desmontado y trasladado a Espafia. Se reconstruira,
con una forma completamente nueva y bajo la direccidn
de los arquitectos en la Casa de Campo de Madrid,
demostrando que la versatilidad del edificio prometida
en el concurso de ideas va a ser toda una realidad.
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A2 El pabelldon de Espana en la Expociéon Universal de Bruselas (1958)

José Antonio Corrales y Ramon Vazquez Molezln
proyectaron un edificio magnifico, que supondra para un
pais necesitado de reconocimiento exterior un rotundo
éxito de publico y critica. La Arquitectura espafiola
volvera a situarse en el circuito internacional veinte afios
después del la guerra civil, significando practicamente
el pistoletazo de salida para una generacion de jévenes
arquitectos dispuestos a recuperar la modernidad
perdida.

En cuanto a los edificios expositivos, tras la propuesta no
construida presentadas por el propio Vazquez Molezun
para el museo en la Castellana, y las ideas planteadas por
José Luis Fernandez del Amo un par de afios atras para
el Museo Nacional de Arte Contemporaneo, Espaifa va
a materializar un edificio atractivo, seductor, diferente,
donde, podriamos afirmar que, por primera vez, se va
a presentar un edificio expositivo creado por y para los
sentidos, donde la percepcién sensorial del visitante se
va a situar en el centro del discurso expositivo, pasando
los objetos a exponer a un segundo plano, con lo que
este cambio conceptual va a suponer.

Lamentablemente, tras la produccién museistica
espafola, tanto materializada o no, tan valientemente
brillante como lamentablemente escasa, de los afios 50,
la politica cultural del pais va a dar un cambio de rumbo.
Se imposibilitard asi la continuidad de un periodo tan
excitante y atrevido, quedando la generacién de nuevos
espacios expositivos de calidad de las décadas venideras
en manos de pequefios organismos auténomos, como
analizaremos en el apartado siguiente.
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3. Anos Sesenta: Anos perdidos y la importancia de los espontdneo

1 Si es que se pudiera definir
como sistema (Gaya Nufio, 1955;
Bolafios, 1997 )

3.1 INTRODUCCION.
3.1.1 Cambio de rumbo y afos perdidos

El desarrollo del museo en Espafia conocid una década
de los afos cincuenta que, a pesar de la cercania aun
de la guerra, de la dura posguerra y del recelo hacia
todo /o nuevo que ello va conllevar, se presentd cargada
de voluntad, de nuevas ideas, y, sobretodo, de una
efervescencia aparente en lo relativo a los museos.

Como hemos comentado en el apartado anterior, al
inicio de los afios cincuenta, el sistema de museos
espafol’ va a estar claramente anticuado, muy lejano
a las directrices que los nuevos criterios museoldgicos
modernos van a ir imponiendo en los centros de arte
de nueva aparicion en la practica totalidad del mundo
occidental. La llegada en 1951 al gobierno del ministro
democristiano Joaquin Ruiz-Giménez y su equipo, va a
posibilitar el desarrollo de un periodo corto -el ministro
va a ser relegado de su cargo en 1956, tan solo cinco
afos después de su nombramiento- pero muy intenso en
lo que a una verdadera politica cultural en general, y de
museos en particular, se refiere.

Sin embargo, tras este periodo ilusionante, experimental
y lamentablemente breve, promovido por los estamentos
oficiales y debido, seguramente, al cambio de rumbo en
el ambito cultural impreso por el régimen en los afios
sesenta y al efecto retardado de la anestesia oficial a la
gue se va a ver sometido el pais, la actividad museistica
del estado va a verse reducida practicamente a cero,
donde la rutina y el paso de los afios va a ralentizar
cualquier iniciativa hasta llevarla practicamente al
fracaso. La crisis vivida en el mundo universitario de la
capital en 1956 va a poner fin a lo que, afios después, se
va a poder calificar como la Unica genuina esperanza de
apertura brindada por el sistema, poniendo en evidencia
una fuerte contradiccion interna dentro del régimen,
hecho que va a desembocar en la necesidad de una nueva
opcidén radical, alejada de los paradigmas impuestos por
los democristianos.

El fracaso de esa especie de tentativa liberal, va a marcar
definitivamente el rumbo de la politica cultural del
régimen en las dos décadas siguientes, aun a costa de
perder una parte muy importante de sus apoyos sociales.
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En lo museistico, la situacion va a ser completamente
analoga. Tras los seis afios de mandato de Ruiz-Giménez
y su equipo, comandados por el Director General de
Bellas Artes Antonio Gallego Burin, donde (de la mano
de Fernandez del Amo) se va a plantear un modelo de
museo paradigmatico y completamente adelantado para
su época, la situacion va a sufrir de nuevo una paralisis
total. Con la destitucion de Fernandez del Amo en 1958,
se va a poner fin de forma drastica al Unico halo de luz
capaz de filtrarse entre todo el entresijo ideoldgico del
régimen en lo que a museos se refiere, perdiendo asi
una oportunidad Unica de recuperacion real de la cultura
espafiola, y de la asimilacion por parte de ésta de las
nuevas corrientes internacionales.

Con el inicio de los afios sesenta, el Museo en Espafa
va a entrar en un estado de rutina, donde el régimen
franquista va a llevar a cabo una serie de operaciones
de mantenimiento, inauguracién y re-inauguracién de
museos ya existentes, con el fin de proporcionar una
propaganda beneficiosa. Se va a tratar de una década
donde la obsesidn del estamento oficial radicard en la
necesidad de transmisién, tanto al interior del pais,
como al exterior, de una sensacién de normalidad, de
estabilidad oficial en lo relativo a la cultura, por lo que no
va a ser compatible con el emprendimiento de grandes
acciones ni con la puesta en marcha de perfiles avanzados
y transgresores en torno a la creacion museistica.

De hecho, a finales de la década, en 1968 -practicamente
quince afios después de la creacion del Museo Nacional de
Arte Contemporaneo como ente independiente-, con la
llegadade unnuevogabinete al Ministerioy la reunificacién
de las colecciones del Museo Nacional de Arte del Siglo
XIX y del Museo Nacional de Arte Contemporaneo en el
Museo Espafiol de Arte Contempordneo, se va a poner en
marcha el disefio y la construccion de la anhelada sede
para el citado museo como edificio ex novo, presentandose
la ocasién como una verdadera oportunidad para
introducir al pais en las nuevas corrientes museograficas
y arquitectdnicas latentes en la principales capitales del
mundo desarrollado.

Lamentablemente, y como analizaremos en el siguiente
apartado, el nuevo buque insignia de la museologia del
régimen no va a estar a la altura de las circunstancias,
por lo que el desarrollo de los grandes museos estatales
guedarad emplazado hasta la década de los anos ochenta.
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1 Chueca Goitia va a dasarrolar
una labor quizds menos ambiciosa,
pero mas practica que la llevada
a cabo por Fernandez del Amo
(Jiménez-Blanco, 1989:131).

3.2 UN MUSEO ESTATAL A DESTIEMPO

Con el nombramiento en 1958 del arquitecto Fernando
Chueca Goitia como nuevo director del Museo Nacional de
Arte Contemporaneo, se dara comienzo a un periodo de
diez anos donde, con una politica mucho menos agresiva
gue la puesta en marcha por José Luis Fernandez del
Amo, se perseguird tanto la consolidacién real del
centro, como el afianzamiento del prestigio del Museo
como organismo oficial presente en el panorama artistico
espafol, en contacto con el panorama internacional.

De esta forma, y gracias a una década marcada por una
direccion de perfil mas bajo! que la desarrollada por el
primer director, se lograra el afianzamiento institucional
del Museo Nacional de Arte Contemporaneo gracias a la
consecucién de una serie de hitos, entre los que van a
destacar la inauguracién oficial del centro en 1959, la
exposicion de obra grafica de Pablo Picasso en 1961, vy el
definitivo ingreso en la coleccidon permanente del museo
de tres obras de la serie «el pintor y la modelo», de
dicho autor, en 1966.

Sera en noviembre de 1968 cuando se cierre esta
segunda y ultima etapa de la vida del Museo Nacional
de Arte Contempordneo, puesto que, con la publicacién
del Decreto de 21 de noviembre de dicho afio, se va a
crear el Museo Espafiol de Arte Contemporaneo (MEAC),
fruto de la unidn de nuevo de los dos museos nacionales
surgidos en 1951 —-de Arte Contemporaneo y de Arte del
siglo XIX- volviendo de esta forma a contar la institucién
en sus fondos con aquellos que, pertenecientes al siglo
anterior, fueron escindidos para lograr una coleccidn
mas adecuada a su cometido tedrico en servicio del arte
contemporaneo.

3.2.1 Génesis y emplazamiento del MEAC

Como ya hemos apuntado, el nacimiento del MEAC se va
a producir mediante la publicacién de un decreto a finales
de 1968 firmado por Villar Palasi, donde, tras realizarse
una dura critica al anterior museo, culpable a todos los
efectos del fracaso de la anterior politica cultural, se va a
establecer y a organizar la nueva institucién, definiendo
las obras que constituiran los fondos del nuevo museo, asi
como la organizacién interna del mismo, cuya direccién
va a recaer en la figura de Luis Gonzalez Robles.
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Desde un primer momento, el nuevo Patronato del
museo, presidido por Florentino Pérez Embid, Director
General de Bellas Artes, va a plantear como problema
fundamental y previo a otras necesidades, el asunto de la
nueva sede del museo (Pérez Embid, 1969, en Jiménez-
Blanco, 1989:290), cuestidén puesta de manifiesto desde
la publicacién del Decreto de fundacién de la nueva
institucién, y que al final va a resultar decisiva en el
escaso éxito con el que va a contar el nuevo museo, a lo
largo de su corta andadura.

De esta forma, en la Sesidon celebrada por el Patronato
del Museo Espafiol de Arte Contemporaneo el 19 de
febrero de 1969 y recogida como anexo en el valioso
libro publicado por la historiadora y critica de arte Maria
Dolores Jiménez-Blanco en 1989 bajo el titulo «Arte y
Estado en la Espafa del siglo XX», se va a tratar como
primer punto dentro del orden del dia la cuestién de las
"posibilidades de la construccion de un nuevo edificio”,
planteddose asi una oportunidad Unica en cuanto a la
materializacién de un suefno colectivo, anhelado durante
muchos afos por todo el sustrato cultural espafiol.
En dicha reunién del Patronato, su presidente, Pérez
Embid, va a sefalar la necesidad imperiosa de edificar
un nuevo museo en Madrid, afiadiendo que, sobre el
posible emplazamiento del mismo, habra recibido cinco
sugerencias sobre posibles ubicaciones, indicadas a
continuacién:

- Ampliacién del Pabellén Velazquez del Retiro

- Reforma de la Casa de la Moneda

- Adaptacién del Cuartel del Conde Duque

- Aprovechamiento del solar previsto para el Teatro
de la Opera

- Construccién de un Museo de nueva planta en la
Ciudad Universitaria

Como podemos ver en las actas de la citada reunion,
las tres primeras opciones van a estar basadas en la
reutilizacién de espacios ya existentes, de alto valor
patrimonial, que no habran sido concebidos en su origen
para fines expositivos.

A su vez, en la cuarta opcidon se propondra la ocupacion
de una parcela destinada a la construccién del futuro
Teatro de la Opera, mientras que en la ultima posibilidad
resefiada por Pérez Embid, se planteara la construccién
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de un museo de nueva planta en una parcela ubicada
en la ciudad universitaria propiedad del Ministerio de
Educacién y Ciencia.

Tras cuestionar a las cuatro primeras propuestas y poner
de manifiesto "“las serias dificultades” que va a entranar
la consecucion de las mismas, el presidente del Patronato
va a senalar como opcion idonea a la idea de ubicar al
futuro museo en la parcela de la Ciudad Universitaria,
a pesar de estar destinada a albergar al Museo de la
Ciencia y de la Técnica.

Sobre este tema, el presidente del Patronato va a
exponer la posibilidad, tanto de modificar la ubicaciéon de
dicho museo como de posponer la realizacidon del mismo,
alegando que la parcela de Ciudad Universitaria, situada
entre la Escuela Superior de Arquitectura y la Casa
de Velazquez, y anexa a la Escuela de Aparejadores,
al Museo de Reproducciones Artisticas, al Instituto de
Restauracion de Obras de Arte y a la Facultad de Bellas
Artes, formara parte en un futuro de un "ndcleo artistico
docente”, finalizando su alegato, a modo de resumen,
con que:

“la solucion mas conveniente [...] es el emplazamiento
del Museo en la Ciudad Universitaria, ya que presenta
las siguientes ventajas:

Primero.- Completar con la mayor dignidad un grupo
de edificaciones destinadas a actividades artisticas

Segundo.- Resaltar, por su marco, la brillantez de la
construccion.

Tercero.- Contaria con faciles aparcamientos.

Cuarto.- Ser un solar destinado por el Ministerio para
la edificacion de un Museo, el de la Ciencia y de la
Técnica, cuya construccion es necesaria, pero no
urgente”.

(Pérez Embid, 1969, en Jiménez-Blanco, 1989:292)

Una vez conocida la firmeza con la que Pérez Embid
va a defender su propuesta de museo en la Ciudad
Universitaria, seran varios miembros del Patronato
los que pondran en duda la idoneidad de la ubicacién
sefialada por el director.
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Se llegara a plantear otras ubicaciones alternativas, como
la retomada por el critico de arte Antonio Manuel Campoy,
de utilizar el solar ubicado en la entonces conocida como
Avenida del Generalisimo, en el cual se proyectard la
construccion del Teatro de la Opera, o las planteadas por
Diego Angulo Ihiguez, entonces director del Museo del
Prado, y por el pintor Juan José Tharrats, las cuales van
a defender la rehabilitacidon del Palacio de Villahermosa,
y la ubicacidon del museo en su emplazamiento actual,
respectivamente.

Del mismo modo, sera el coleccionista de arte Miguel
Garcia de Saez quien se va a mostrar mas critico con
la propuesta del Director, exponiendo ante el Patronato
que:

"los museos americanos, que hace algun tiempo
intentaron construirse fuera de la ciudad, han vuelto al
recinto urbano, pues se tiene hoy el convencimiento de
gue estos centros son visitados mas por contingentes
ciudadanos y turisticos que por estudiantes.”

(Garcia Saez, 1969, en Jiménez-Blanco, 1989:292)

De esta forma, la ubicacién, principal carencia, entre
otras, de la que va a adolecer el MEAC va a ser puesta
de manifiesto de forma muy temprana, practicamente en
la reunién de su constitucion.

Asi, los problemas que va a entranar una sede ubicada
lejos del ciudadano, de su consumidor principal, seran
expuestos, como hemos comprobado, por los propios
miembros del patronato antes incluso del comienzo de la
construccion del museo.

No obstante, el Patronato dard el voto de confianza
necesario a su presidente con el fin de realizar las
gestiones pertinentes para la consecucién de la
construccion del nuevo museo en la parcela ubicada en
la Ciudad Universitaria. De este modo, el Patronato se va
a decantar por una propuesta polémica y desafortunada
desde sus origenes, desoyendo, entre otros, a lo ya
resefiado en el presente capitulo y expuesto por un joven
Vazquez Molezun en el aino 1953, donde va a anticipar la
idoneidad de conformar un cluster de museos en torno
a la via mas transitada y con mas futuro de la ciudad,
la Castellana, ubicacién idénea para el Museo de Arte
Contemporaneo segun el arquitecto gallego.
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2 El estudio del proyecto para la
sede del MEAC ha sido desarrollado
en el apartado «A3 El Museo
Espafiol de Arte Contemporaneo
1969-1975», incluido en el Blogque
02. 1959-1975, de la presente
tesis.

3.2.2 Inauguracion y final de un edificio que nacera viejo

Rodeado de todas las circunstancias expuestas
anteriormente, en 1975 nacera oficialmente un edificio
ubicado a las afueras de la ciudad, hermético, aséptico,
cuyo unico guiifo hacia el visitante radicara en la enorme
escalinata de acceso al mismo y en los jardines interiores
gue la rodearan, elementos que a la postre, van a ser
humanizados por el gentio, llegdndose a celebrar en
dicho espacio eventos de todo tipo, como exposiciones al
aire libre o incluso desfiles de moda, bastante polémicos
en su tiempo.

Quedard muy lejos la solucidn final? y definitiva del MEAC,
disefada por los arquitectos Jaime Lopez de Asiain y
Angel Diaz Dominguez, de la propuesta presentada por
Vazquez Molezln veintiddés afios atras. En ambas se
observaran edificaciones abstractas, diafanas, pero con
claros matices diferenciadores.

En las dos se entregara al visitante un espacio isétropo y
libre, pero, mientras en la propuesta de Lopez de Asiain
y Diaz Dominguez, la libertad resultara incontrolada e
incontrolable, la propuesta de Vazquez Molezun va a tener
un plan, una intencidn en cuanto a la relacién usuario-
museo bien definida y estudiada, ya que va a contar con
la experiencia del visitante como elemento diferenciador
dentro del proceso de concepcidon del proyecto, por lo
gue se tratara de una libertad de movimientos relativa,
dirigida y direccionada.

Fruto de todo lo anterior, la andadura, tanto del MEAC
como de su recién estrenada sede de Ciudad Universitaria
va a ser mucho mas corta de lo esperado, puesto que,
en 1987, el Museo Espafiol de Arte Contempordneo va a
quedar encuadrado dentro de la coleccién del flamante
Centro de Arte Reina Sofia.

El edificio va a ver acelerado su propio final, dado su
prematuro deterioro, con la aparicién de una cierta
“vejez precoz”. Y es que la solucién planteada en
el MEAC va a gravitar en torno al propio edificio y a
su talante tecnoldégico y vanguardista -la sede se
va a inaugurar como “alarde de la técnica”, segun la
prensa del movimiento-, demostrando un ejercicio de
ensimismamiento tal, que gran parte del presupuesto
destinado al Museo Nacional de Arte Contemporaneo va
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a ser utilizado en la reparacién y el mantenimiento de
las "modernas” instalaciones -climatizacion, iluminacién,
riego automatico, etc.- con las que va a estar equipada
la misma.

Esta situacion se traducira en una distribucion del
gasto desigualmente repartida entre mantenimiento del
edificio, y la organizacién de actividades o la realizacion de
nuevas adquisiciones, hecho que, junto a los prematuros
desperfectos aparecidos en el cerramiento de aluminio
de la fachada va a propiciar la aparicion de un debate?
en torno a la idoneidad de la nueva sede.

Tras un intento desesperado a través de un proyecto
de reforma y ampliacion del museo presentado por los
arquitectos Antonio Fernandez Alba y Jaime Gil Zuricalday,
presentado en 1981, llevado a cabo en 1982 tras varias
modificaciones, y con la inauguracién en mayo de 1986
de la primera fase del Centro de Arte Reina Sofia, se
pondra fin definitivo al MEAC.

El anuncio al Patronato del MEAC del Director General de
Bellas Artes, Miguel Satrustegui, en diciembre de 1986,
de la supremacia del Reina Sofia sobre el malogrado
MEAC, no hara sino confirmar la desaparicion de la
institucion al ano siguiente, en 1987, tan solo doce afios
después de la inauguracion de la flamante sede de la
Ciudad Universitaria.

He aqui la corta vida de un edificio anhelado por tantos
durante tanto tiempo, cuyo nacimiento, generacion y
posterior materializacion no va a estar a la altura de las
circunstancias ni de las expectativas creadas. Un museo
cuyo funcionamiento tedrico va a plantearse obsoleto y
mal dirigido, con el paso cambiado. Se tratard de un
gran centro tecnoldgico, si, de estudio y enfocado a la
investigacién, pero completamente lejano al usuario, a la
masa, verdadera protagonista en el museo del presente,
y, sobre todo, del futuro.

En definitiva, el estado va a acometer un proyecto con
veinte afios de retraso, planteando un museo basado
en preceptos antiguos, por lo que, en lo que podremos
calificar como una enorme ocasiéon perdida, va a
estar condenado al fracaso desde el dia mismo de su
inauguracion.
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1 Salvo la excepcion del MEAC,
analizada a lo largo del presente
capitulo.

3.3 EPISODIOS ESPONTANEOS

3.3.1 La iniciativa privada, aparicion y madurez de los
organismos auténomos y el valor del patrimonio

A pesar del inmovilismo del régimen durante estas dos
décadas, y quizas debido, en parte, a éste, la actividad
cultural y museistica en Espafia va a gravitar, desde el ente
publico -muy poderoso, pero con un tamano tal que le va
a dificultar la practica totalidad de movimientos-, hasta
los pequefios organismos independientes, practicamente
autonomos, muy cercanos a la élite cultural y alojados
normalmente en las ciudades periféricas.

La historiadora y actual directora del Museo Nacional de
Escultura, Maria Bolanos, va a sintetizar con gran acierto
el perfil caracteristico que va a definir la politica cultural
del régimen franquista en la década de los sesenta,
destacando:

“[...] el uso de los museos y los monumentos como
una coartada cultural de evasién y no de encuentro
de la identidad; el gusto por por un encuadramiento
de los valores; la idealizaciéon estética de lo rural; la
postulacion del arte sacro como expresion suprema
de la cultura; la cosideracion de sus riquezas
artisticas como un almacenamiento reconfortante de
mercancias, que justifica la abundancia de museos
-itantos son los tesoros que el genio nacional ha
producido!- en un sistema estadistico, numerable y
apropiativo, que redunda en otro de los mitos de la
época, el de «prosperidad» del pais, una prosperidad
que, como la enumeraciéon de sus museos, tiene un
caracter de globalidad abstracta, también estadistica,
casi comercial y naturalmente discriminativa.”
(Bolafios, 2008:415-416)

Asi, y a pesar de la actitud del régimen, la actividad
artistica en un territorio cada vez mas conectado con las
tendencias procedentes del exterior va a ir en aumento.
De esta forma, ante un régimen monolitico, sin intencién
de experimentar nuevas férmulas ni de promover nuevas
actuaciones de renombre!, la iniciativa privada va a
recoger el relevo, manteniendo viva la llama del nuevo
museo en nuestro pais, y sosteniendo en muchos casos
practicamente la totalidad de la innovaciéon museistica y
de la difusidon cultural durante mas de veinte afios.
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El gran relato museistico va a cambiar de escala, al pasar
drasticamente de la novela estatal a los micro-relatos
autonomos, de la historia planificada a los episodios
espontaneos. Del museo de estado, a las fundaciones e
inicativas privadas de pequefa escala.

Este cambio de tendencia va a evidenciarse en mayor
medida en las zonas perifericas del pais, en las provincias,
debido quizas a una moderacidén de la vigilancia por parte
del lejano epicentro franquista, y las cercanas corrientes
artisiticas e ideoldgicas imperantes en Estados Unidos,
Inglaterra o Francia, hechos que van a posibilitar la
gestacion de organismos auténomos con identidad
propia.

La anestesia aplicada por el regimen al sustrato cultural
se va a reducir a medida que nos vamos alejando de
la capital del pais, hecho que va a propiciar que en
regiones con un gran arraigo cultural y una identidad
muy marcada se desarrollen fendmenos al margen, y en
ocasiones en contra, de lo establecido desde Madrid.

Esta atomizacion de la produccidon cultural en Espafia
va a coincidir con la germinacién en toda Europa de un
fendmeno que va a estar relacionado con la reutilizacion
de edificios histéricos como sedes de nuevos museos.

De esta forma, una vez finalizada la segunda Guerra
Mundial, van a aparecer sectores enmarcados en los
sustratos culturales de todo el continente que van a
poner en duda cada vez mas la ortodoxia del racionalismo
funcionalista, dando paso a unas corrientes donde
la sensibilidad y el entendimiento hacia el contexto
urbano y paisajistico, van a encontrar un buen terreno
de cultivo. De esta forma, se van a desarrollar politicas
de recuperacion del patrimonio arquitecténico y su
rehabilitacién para fines culturales y museisticos.

En Italia, va a desarrollarse un caso singular en cuanto
a la forma de entender tanto la rehabilitacion como la
generacién de nuevos museos tras la Gran Guerra.

Unido a un trato exquisito hacia el patrimonio, numerosos
arquitectositalianos va a poner de manifiesto una especial
delicadeza a la hora de interpretar la relaciéon existente
entre continente y contenido, esto es, entre objeto
expuesto y el propio museo contenedor, marcando un
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3. Anos Sesenta: Anos perdidos y la importancia de los espontdneo

01 Extracto de la publicacion

«Architecture

of

Museums»,

publicada por el MOMA en 1968.

claro hito en la museologia moderna, como estudiaremos
en profundidad a lo largo de los apartados posteriores.

Esta tendencia va a gozar rapidamente de una enorme
difusién internacional, como pondra de manifiesto la
exposicién sobre arquitectura de museos que celebrara
el MOMA en 1968, bajo el titulo <«Architecture of
Museums», donde se hablard de la flexibilidad de la
nueva arquitectura de museos, asi como de la revolucién
del disefo museografico experimentada por nuevos
arquitectos italianos, de los que el comisario de la
exposicion, Ludwig Glaeser (1968:4), va a destacar la
capacidad de renovacién de edificios y de reorganizar las
colecciones en los mismos.

he Museum of Modern Art
|:::: mL Nsit  Jednesday, September 25, 1068

WIZ0: Tuesday, Septemhar 24, 1066
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arehitecture of Museums will be on view at The “wseum of MNodern Art from Seantember 25
ArchlLB@CEUTS Ol “ussure

through November 11. 0Directed by Ludwip Gilaeser, Curator of Architecture and Desirn,

the exhibitlon consists of models, shotorrachic surals, and eolor transparencles of
seventy=one museums. ‘hile most of the examples were built durine the 'S0s and '60s,
several desiens =till under econstruetion are shown as well as a few |mportant
historical prototypes and unrealized 20the-century projects.

Selected at a time when museum bullding has reached unprecedented proportions,
the exhibition is relevant to the current debate on the function of museums in
our society. '"The educational role which the are of enlightenment intended for the
mseum has not only been revived but increased to an unforesesable extent," Mr. Glaeser
points out In the exhibition catalogue.” "Yet despite these new tasks, the museun
cen never deny ics orlcinel function of housineg art. Ewen the most rebelllous contem-
porary work, if it survives the judgment of time, will become & treasure. Architecturs
thar azkowledses thils fundamental nature of the museum can Arrive ar solutions
undttainable by accosmodations based exclusively on temporary and often undefinable
functions, This is why some of the most successful new museums have heen established
in renovated Curopean castles and palaces.,'

Underground museums, open air museuns, variations on the blank=welled solid
eubic form and puseuns recently remodelled in old bulldines héve been selected for
the exhibiclon from twenty-two countrles.

Fussums devoted entirely to 20ch-century am, & Pavilion for Antlque Toys, &
lational Huseum of Anthropolozy, a Gallo-Foman Lapidary in Belgzium, the Peace

“Architeeture of Museums, by Ludwle Claeser. 20-pare hooklet, wrapped in its own posters
0 11lustrations, 51.50. Fublished by The Yuseum of Nedern Art,

{more)
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De esta forma, la nueva casuistica italiana va a marcar
las pautas a posteriores museos europeos, generando un
modo de actuar que va a estar presente en la arquitectura
de museos hasta nuestros dias.

En Espana, y a pesar del inmovilismo por parte del estado
durante los afios sesenta y setenta, seran numerosos
los casos de museos y espacios destinados al arte que
se van a alojar en edificaciones historicas, relacionadas
directamente con el patrimonio histdrico.

Asi, ejemplos como el museo de Elche, de 1969; el museo
de Villafamés, en Castelldn, inaugurado en 1972; o,
sobre todo, el exitoso Museo Picasso de la Calle Montcada
en Barcelona, estudiado en el siguiente apartado, van a
poner de manifiesto la aparicion de una nueva forma de
didlogo entre el espacio histdrico y la obra expuesta.

Esta aproximacion de los artistas y criticos de arte a los
espacios histdricos va a marcar sin duda una tendencia
a partir del nacimiento del paradigmatico Museo de
Arte Abstracto espafol de Cuenca, inaugurado en 1966,
ejercicio cuyas implicaciones histdricas van a superar el
mero gesto, gracias al empefno de una iniciativa privada
muy preparada, y a un plan perfectamente disefiado,
donde el particular didlogo entre contenedor y contenido
va a ser clave del éxito del museo.
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Arquitectura 1959-1975

1 Muy alejados de lo planteado
por José Luis Fernandez del Amo
en 1955 en su memoria para la
Instauracion del Museo de Arte
Moderno, ya comentado en el
presente capitulo.

A.3 MUSEO ESPANOL DE ARTE CONTEMPORANEO (1969-
1975)

A3.1 El MEAC de Jaime Lépez de Asiain y Angel Diaz
Dominguez

Una vez elegida la ubicacion para la nueva sede del
museo, Pérez Embid va a encargar, sin previa consulta
al Patronato, la redaccidon del proyecto al arquitecto
sevillano Jaime Lopez de Asiain, hecho que va a provocar
una gran controversia dentro de los miembros del
Patronato, provocando la dimisién del escultor José Luis
Sanchez y del pintor Manuel Hernandez Mompo.

En junio de 1969, el proyecto presentado por Jaime Lopez
de Asiain y Angel Diaz Dominguez va a ser galardonado
con el Premio Nacional de Arquitectura de ese mismo
afo.

Los arquitectos van a plantear una maquina didactica,
un artefacto con un programa basado en el modelo de
museo planteado por el subdirector y conservador del
museo Joaquin de la Puente, miembro del Cuerpo de
Conservadores de Museos, el cual va a exponer que:

“"el museo se concibe como un servicio multiforme
qgue, desde el punto de la actividad docente irradie
a todos los estratos culturales y sociales de manera
cientifica, didactica, y también ludicamente”.

(De la Puente, 1969, en Jiménez-Blanco, 1989:296)

De la Puente va a defender un modelo de museo
planificado desde dos vertientes claras. Por un lado,
destacara el caracter cientifico e investigador, mientras
que por otro lado va a hacer especial hincapié en la faceta
educadora del mismo. Serd este punto de vista oficialista,
académico y funcionarial?, el que propicie la concepcidén
de un museo basado en un programa anquilosado y
anticuado, poco acorde con las nuevas realidades que se
estaran experimentando, tanto en el resto del continente
europeo, como, sobre todo, en América.

De esta forma, se va a generar un programa donde
las zonas destinadas a la conservacion, a los servicios
especializados en la restauraciéon de las obras y al
almacenaje de las mismas van a gozar de un papel
destacado dentro de la distribucidon de todo el conjunto.
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En definitiva, el MEAC va a entenderse desde su
planteamiento tedrico como un laboratorio de la cultura.
Un museo demasiado tedrico, poco fenomenoldgico
y humano, que, por lo tanto, va a estar alejado
conceptualmente del usuario final y que, como edificio
abstracto respecto a su entorno,

"iconograficamente silencia cualquier referencia a su
contenido artistico-cultural, mimetizandose con otras
tipologias”

(Layuno, 2003:138)
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01 | 02 Jaime Ldépez de Asiain y
Angel Diaz Dominguez Iméagenes

de la maqueta del MEAC. 1969
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03 Jaime Lopez de Asiain y Angel
Diaz Dominguez. Fotografia de la
construccion del MEAC. 1969-75
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Bajo las anteriores premisas, los arquitectos Lépez de
Asiain y Diaz Dominguez van a disefiar un prototipo
inspirado en el modelo de museo ilimitado planteado
por Le Corbusier en 1939, organizado segun un sistema
estructural modular.

A pesar del desarrollo internacional, de tendencias cada
vez mas alejadas de los postulados mas puristas del
Movimiento Moderno, los arquitectos van a proponer
un edificio completamente continuista con los ideales
racionalistas del Estilo Internacional.

Deestaforma, vanaserfielesalasideasdeunracionalismo
ortodoxo y académico, cercano, como hemos comentado,
a la vertiente fundacional del Estilo Internacional,
que se va a traducir en una “institucionalizacion de la
tecnologia como lenguaje” (Layuno, 2003:139), patente
en la construccion de grandes edificios publicos, que
van a erigirse en simbolos representativos del poder
econdmico y politico, imagen semantica del desarrollismo
y la industrializacion del pais hacia el exterior (Capitel,
1986:32-37).
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Se planteard un edificio abstracto, carente de lenguaje
museistico alguno, que desde su concepcién va a convivir
ensimismado respecto a su entorno, y que, basandose en
los trabajos de Le Corbusier y, sobre todo, de Mies van
der Rohe, va a plantear una sintesis tipoldgica fruto de la
mezcla del pabellén expositivo acristalado del arquitecto
aleman y de los rascacielos americanos, quedando muy
marcada la componente tecnoldgica del edificio.

Tomando como referencia los principios higienistas
promulgados por la museologia moderna, el edificio se
encontrard rodeado por un amplio jardin, el cual se va
a apropiar de la planta baja, puesto que la edificacién
se va a articular en tres niveles, el sétano, la planta
primera, de volumen horizontal elevado sobre pilotis, y
la torre.

La zona expositiva va a responder a la perfeccion a los
modelos planteados por Mies, basandose ésta en la
propuesta de un espacio isétropo y diafano, fruto de la
ya cuidada modulacién estructural.

Y es que el museo disefiado por Lopez de Asiain y Diaz
Dominguez va a constituir un proyecto surgido desde
el estudio minucioso de la funcién y de la técnica, del
entendimiento del museo como laboratorio y centro
de investigacién, como consecuencia del desarrollo
un sistema constructivo muy estudiado, y no desde
la comprension de las necesidades del verdadero
protagonista de los nuevos museos, el visitante.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

04 Jaime Ldpez de Asiain y Angel
Diaz Dominguez. Fototgrafia desde
el interior del patio central y de la
escalera de acceso del MEAC.
1969-75
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Si el museo decimondnico va a girar en torno a la obra de
arte, como templo expositivo dedicado a la contemplacion
y al deleite de la misma, el museo moderno va a girar en
torno a si mismo.

De esta forma, temas como la construccion del
edificio, la distribucién y estudio de sus espacios, el
acondicionamiento técnico del mismo, o la posibilidad de
crecimiento de la edificacidon, van a marcar las pautas a
la hora de confeccionarlo.

El MEAC propuesto por Lopez de Asiain y Diaz Dominguez

va a funcionar como una maquina disefiada al milimetro,

muy conceptual y programatica, dotada con todos los

avances técnicos de la época, donde todo se trata de

predecir y anticipar desde su potencialidad didactica y

cientifica, incluida la ubicacién del centro de gravedad 05 Jaime Lépez de Asiain vy
del desarrollo urbanistico de la ciudad, de Modo qUE axSseicones del MEAC. 1969-95
el edificio permanezca bien situado en un futuro, pero (Pagina anterior)

donde el Unico factor impredecible, el visitante, parece 06 Jaime Lépez de Asiain y

4 ; ; Angel Diaz Dominguez. Fotografia
no estar comodo, no terminar de ubicarse. extarior del MEAC. 1969-75

Origenes y Evolucion de su Arquitectura 130



Arquitectura 1959-1975

07 Jaime Lépez de Asiain vy
Angel Diaz Dominguez. Fotografia
exterior del MEAC. 1969-75

Poco antes de la finalizacién de las obras, en 1974, el
ya mencionado historiador, Juan Antonio Gaya Nuno,
encargado, como hemos estudiado, de analizar el estado
de la totalidad de los museos existentes en Espafa a
mediados de la década de los cincuenta, va a poner
de manifiesto con dureza y cierta ironia parte de los
problemas y carencias de la nueva sede del MEAC citados
en los parrafos anteriores, comentando, acerca de la
ubicacion del nuevo museo que:

"Se encargd a los arquitectos Lopez de Asiain y Diaz
Dominguez la construccion de una tremenda mole
vertical en un lugar de Madrid inconcebible como sede
de museo alguno: en la Ciudad Universitaria, esto
es, no saliendo al paso de ningun posible visitante,
sino obligéndole a realizar toda una excursiéon (¢No
escarmentamos en cabeza ajena? iNo es la distancia
del Museo de Montjuich a la Plaza de Catalufia lo
qgue le disminuye en grave proporcion la afluencia de
publico!) Pero la improvisacion no reconocia limites,
como tampoco la falta de prevision y de Idgica.”
(Gaya Nufio, 1974)

Respecto a latipologia del edificio -practicamente acabado
en la fecha de publicacién del articulo- y su relacién con
el usuario, el critico va a afladir que el museo:

"es un pequefio rascacielos de once plantas, esto es,
dificultando innecesariamente el recorrido hasta obligar
al visitante a que el mayor tiempo de su estancia lo
pase metido en un ascensor. Las pobres gentes que
sabemos poca cosa de museos creiamos, con perfecta
inocencia, que la disposicion clasica y horizontal bien
qgue con dos o tres plantas, era la adecuada. Confiteor
mea culpa”.

(Op. Cit.)

Las palabras de Gaya Nufio en el articulo, cuyo titulo sera
«El Museo de Arte Contemporaneo. Una Broma pesada
en Madrid», van a anticipar de una forma sistematica
el devenir de dicho museo antes de su inauguracion,
poniendo de manifiesto sus grandes carencias.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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01|02 Gonzalo Cardenas vy
Fernando Urrutia. Imagenes
exteriores del Museo de Bellas
Artes de Bilabo. 1945.

03 Gonzalo Cardenas y Fernando
Urrutia. Imagen interior del Museo
de Bellas Artes de Bilabo. 1945.

A4 AMPLIACION DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE
BILBAO (1963-1970)

Junto al caso aislado -y desafortunado- del MEAC, la
produccion oficial de nuevos edificios de museos en Espafia
tras la posguerra, y hasta la eclosién del estado de las
autonomias en los afios ochenta, va a ser especialmente
pobre, como ya se ha puesto de manifiesto en apartados
anteriores.

De igual modo, los museos ya existentes en dichas fechas
van a padecer una actividad casi automatizada, donde el
estado natural va a responder a un dia a dia continuado,
basado en la rutina diaria de la supervivencia. Esta
situacion sera especialmente acuciante en los museos
de las provincias, desconectados en mayor medida de
las corrientes artisticas existentes en la capital.

Sin embargo, ante una situacién tan precaria, extendida
a lo largo y ancho de la totalidad del territorio nacional,
van a surgir pequenos puntos de luz, organismos
practicamente independientes, que van a mostrar el
camino.

El Museo de Bellas Artes de Bilbao va a ser una de esos
maravillosos ejemplos, llegando a ser calificado por Gaya
Nufio (1955:14) como "museo de vida ejemplar”.

A4.1 Estado previo: El edificio de 1945

A la finalizacidon de la guerra civil, el ayuntamiento de
Bilbao y la diputacion de Vizcaya van a firmar un acuerdo
mediante el cual se propicie la construccidon de un edificio
de nueva planta destinado a albergar las colecciones
de Bellas Artes y de Arte Moderno -fusionadas bajo la
misma direccién y patronato- las cuales habran estado
dispersas desde 1937.

De esta forma, tras la finalizacién de unas obras que,
debido al estado en que se va a encontrar el pais -inmerso
en plena posguerra, donde el abastecimiento de cemento
va a convertirse en una cuestién de importancia-, y que
van a alargarse durante seis afios, en 1945 se llevara
a cabo la inauguracion de un edificio exclusivo para
las colecciones mencionadas anteriormente, obra del
arquitecto provincial Gonzalo Cardenas y del arquitecto
municipal Fernando Urrutia.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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El edificio, disefiado casi en su totalidad por el joven
Urrutia (Vélez,1992:25), va a estar impregnado del
formalismo academicista e historicista de escuela, y del
impetu de un arquitecto recién titulado, llegado a Bilbao
recientemente durante la guerra.

De esta forma, el arquitecto va a plantear un edificio de
corte historicista, con una planta depurada y racional,
que va a funcionar como una gran “L” de dos plantas de
altura, donde uno de los lados va a contar también con
una planta en semisoétano. El edificio, ubicado en el por
aquel entonces llamado Parque de las Tres Naciones, va
a estar articulado Unicamente por una sucesidn de salas
expositivas y galerias de estilo palaciego, con unos ritmos
estructurales bastante definidos, rotos Unicamente por
la pieza del hall, la cual albergara la escalera.

En definitiva, se va a plantear un edificio concebido, en
exclusiva, pory para la obra de arte!, donde el espectador
va a situarse claramente en un segundo plano, siguiendo
los preceptos marcados por los museos concebidos en
Europa a lo largo del siglo XIX, los museos -templo,
poniendo de manifiesto el desfase que va a presentar
Espafa en lo que a nuevos museos se refiere.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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04 Gonzalo Cardenas y Fernando
Urrutia. Planimetria del Museo de
Bellas Artes de Bilabo. 1945.

1 Cabe destacar que en su
concepcion programatica y
funcional, el museo estara
compuesto en su totalidad por
salas expositivas.
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05 Alvaro Libanoy Ricardo Beascoa.
Planimetria de la ampliacion del
Museo de Bellas Artes de Bilabo.
1963-1970. (Pagina siguiente)

A4.2 La ampliacion del Museo:1963-1970

Durante las siguientes dos décadas el museo va a ir
aumentando su coleccion de forma paulatina, en un
ejemplo de saber hacer, practicamente sin precedentes
entre los museos provinciales espafioles de la época, que
va a situar al museo bilbaino como uno de los organismos
mas vivos y activos del panorama museistico y cultural
de la Espafia de los afios cincuenta y sesenta, como van
a demostrar las numerosas exposiciones temporales
llevadas a cabo entre 1945 y 1970, y la serie de
conferencias y cursos desarrollados entre 1953 y 1968
(Vélez, 1992:402-405).

De esta forma, el edificio de 1945 perecerd agotado
a finales de los afios 50, suscitdndose el debate de la
necesidad de generacidon de nuevos espacios con la
llegada de los afios sesenta, algo que ya se vaticinaba
en la inauguracién del edificio historicista de 1945 (Op.
Cit:25).

En una reunién mantenida en 1963 entre la diputacién y el
ayuntamiento de Bilbao, se va a aprobar la construccion
de un nuevo edificio destinado a albergar al Museo
de Arte Contemporaneo en los terrenos adyacentes al
edificio del Museo de Bellas Artes, cuyo proyecto sera
redactado por Alvaro Libano, arquitecto designado por
la Diputacién, y Ricardo Beascoa, arquitecto municipal.

Durante la definicién del proyecto, ambos arquitectos
van a realizar numerosas visitas a museos europeos
situados en Londres, Paris, Dinamarca o Suiza, de los
cuales, tanto el Museo Luisiana de Copenhague como el
Museo Kunsthouse de Zurich, van a resultar claramente
evocadores. Tras una larga y lenta obra -de mas de
siete afos y plagada de contratiempos y retrasos-, en
septiembre de 1970 serd inaugurado el nuevo edificio,
aunque los trabajos se extenderan todavia hasta 1976.

Se va a tratar de una actuacién que va a plantear un
edificio con una planta que repetird de nuevo la forma
de “L”, pero invertida con respecto a la edificacidn
original, y adosada a ésta por uno de sus lados.El
edificio planteado por los arquitectos va a constituir un
contenedor volumétrico de acero y vidrio, muy al estilo
de las salas expositivas planteadas por Mies, donde la
flexibilidad espacial va a ser total.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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05]06|07 Alvaro Libano y Ricardo
Beascoa. Imdgenes interiores de
la ampliacion del Museo de Bellas
Artes de Bilabo. 1963-1970.

2 Soluciéon comun en los museos
racionalistas europeos de los afios
sesenta y setenta, ya estudiada en
el caso del MEAC, anticipada en
Bilbao una década antes.

Los cerramientos de la fachada combinaran en un
principio grandes pafos acristalados con elementos de
gres negro tratados por el ceramista Antoni Cumella,
aunque la falta de presupuesto terminara sustituyendo
el gres por planchas de aluminio.

Enlaszonasexpositivas, elmuseoseflexibilizaporcompleto
mediante un claro ejercicio de desemantizacién, es decir,
de pérdida de lenguaje y de elementos ornamentales,
por lo que se va a obtener una planta libre, casi diafana,
Unicamente articulada por los elementos estructurales y
por el nlicleo de comunicaciones verticales.

La idea de cristalizacion del museo estara presente
también a la hora de plantear grandes aberturas en los
paramentos verticales. Este hecho, unido a la elevacién
de todo el volumen expositivo va a propiciar una relacién
entre visitante y entorno diferente, donde la apertura
hacia el exterior va a generar una integracion Unica entre
arte y naturaleza.

En planta baja, va a llamar la atencién el estudio de los
espacios intersticiales generados en los porches cubiertos
resultantes de elevar toda la edificacion mediante el uso
de «pilotis»? , generando unos espacios de transicion
entre exterior e interior planteados en un principio como
lugares de exposicién de escultura al aire libre.

La actuacién, muy respetuosa con el edificio original
-sera utilizado en su totalidad como espacio expositivo-
va a generar un nuevo punto de acceso al conjunto, un
nuevo hall que va a desplazar el centro de gravedad
hacia la union de los dos edificios.

De este modo, en la nueva edificacion, el visitante va
a cobrar un mayor protagonismo respecto al edificio de
1945, con unos espacios de transito mucho mayores,
arquitectonicamente mas cualificados y orientados
desde su concepcién al albergue de un gran nimero de
visitantes, quedando la obra en un plano mas secundario,
flexible y temporal.

La ampliaciéon del Museo de Bellas Artes de Bilbao va
a significar un hito dentro de la produccidn museistica
en Espafia, no tanto por su trascendencia como museo
sino por ser un edificio arquitecténicamente pionero en
el pais.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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Acerca de lo anterior, la profesora Layuno afirmara que
el nuevo museo va a erigirse como:

“el primer proyecto museistico de nueva planta
realizado en Espafia adscrito a los principios tipoldgicos
y formales de los museos del Movimiento Moderno,
pues antecede cronoldégicamente al MEAC y a la
fundacién Miré”.

(Layuno Rosas, 2004:133)

Este hecho se va a ver potenciado con la sucesidn
de obras llevadas a cabo tras la situacion de asfixia
econdmica vivida entre 1970 y 1979. En 1980 se cerrara
parte del porche cubierto, reconfigurando de esta forma
la zona de hall, ganando espacio interior en detrimento
del espacio intersticial.

En 1984, una serie de obras proyectadas de nuevo por
Alvaro Libano, con la colaboracién de Rufino Basafiez,
van a terminar de dotar al museo de todos los espacios
necesarios para dar servicio a las necesidades que un
equipamiento de estas caracteristicas va a demandar en
la Espafia constitucional.

Asi, se construiran una cafeteria, archivo y biblioteca, un
gabinete de obra grafica, un gabinete pedagdgico, y una
libreria de arte, la cual va a convertirse en una de las
mas concurridas y especializadas de la ciudad.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura

08 Alvaro Libano vy Ricardo
Beascoa. Imagen exterior de la
ampliacion del Museo de Bellas

Artes de Bilabo. 1963-1970.
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FIGURA 03 Esquemas funcionales
del Museo de Bellas Artes de
Bilabo en la actualidad. (Paginas
anteriores)

Figura 03 Evolucion del nimero
anual de visitantes del Museo de
Bellas Artes de Bilbao. Fuente:
Elaboracion propia a partir de
Vélez, 1992)

Las actuaciones arquitecténicas llevadas a cabo a lo
largo de la vida del Museo de Bellas Artes de Bilbao van
a estar directamente relacionadas con la terna Museo-
Obra de arte-Visitante. De esta forma, si la creacién
en 1945 de una nueva sede -un museo-templo tardio-,
disefada en exclusiva para el museo, va a propiciar un
primer despegue en una época muy complicada para el
Museo de Bellas Artes de Bilbao, la ampliacién de 1970
y las posteriores reformas de 1980 van a transformar
por completo a la institucidon, adaptandola a los nuevos
tiempos y preparando -tanto las instalaciones como el
perfil museistico de las mismas-, la llegada del museo
de masas.

Este fendmeno se va a poner de manifiesto si analizamos
la siguiente figura, donde se plasma la evolucién de los
visitantes recibidos por la institucion desde 1930 hasta
1984, ano en que finalizan las obras de ampliacion y
modernizacién de las instalaciones del museo.
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En dicho grafico se pueden observar un incremento
paulatino de los visitantes a lo largo de cincuenta afios,
donde van a destacar tres grandes picos de subida, que
van a coincidir en el tiempo con las inauguraciones de
las actuaciones de reforma y ampliacién llevadas a cabo.
De esta forma, el museo va a multiplicar por cinco la cifra
de visitantes en 1945, pasando de los aproximadamente
cinco mil a veinte mil tras la inauguracion del nuevo
museo.

Durante los afios cincuenta y sesenta la cifra anual de
visitantes va a ser variable, manteniéndose en todo
momento en el intervalo entre quince y veinte mil. Sera
con la ampliacion de 1970 cuando esta cifra se duplique,
hasta alcanzar la cifra de las cuarenta mil visitas.

Por ultimo, las reformas de 1980, van a conseguir una
afluencia masiva de publico, obteniendo en 1981 la cifra
de 97.615 visitantes, todo un logro.

Son muchos los factores los que van a influir en el éxito
o el fracaso de visitantes en un museo. Como vemos
en el caso de Bilbao, las actuaciones arquitectdénicas
van a resultar determinantes en la afluencia de publico
a lo largo del siglo, anticipando dicho museo practicas
gue posteriormente seran llevadas a cabo en museos de
mayor envergadura.

En posteriores apartados estudiaremos diversos casos
de museos albergados en edificios histéricos, haciendo
especial hincapié en el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, los cuales se veran obligados a emprender
una serie de ampliaciones para generar asi unos espacios
concebidos por y para el visitante, tan determinantes en
el museo de masas.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura



Arquitectura 1959-1975

1 Como analizaremos en mayor
profundidad en el apartado
siguiente, dedicado a la gestacion
y posterior desarrollo del Museo de
Arte Abstracto Espafiol de Cuenca.

3.4 EL TURNO DE LA INICATIVA PRIVADA. EL CASO
CATALAN

3.4.1 Museo Picasso Barcelona (1960-1963)

Como hemos analizado a lo largo de presente capitulo,
ante la deriva inmovilista y estatica adoptada por el
régimen franquista a lo largo de los afios sesenta en
materia cultural, la escasa iniciativa muesistica surgida
durante este periodo va a gravitar hacia las regiones
periféricas del pais. Este va a ser el caso de Catalufa,
region donde en un corto peridodo de tiempo, apenas
guince afios, se va a experimentar un auge museistico
significativo, gracias a la aparicién de una serie de
organismos concebidos desde la iniciativa privada y
ciudadana, y bajo las pautas de un guidon completamente
original, fresco y novedoso.

Este hecho va a coincidir!, tras la finalizacién de la
Segunda Guerra Mundial, con el desarrollo de politicas
de recuperacién del patrimonio arquitectéonico y su
rehabilitacién para fines museisticos, hecho que va a
dar lugar a una interesante practica, muy extendida en
nuestro pais.

De hecho, y a pesar de la inoperancia de las instancias
oficiales del Estado franquista, en Espafia existiran,
junto a los escasos ejemplos de museos de nueva
planta, varias iniciativas ligadas a la recuperaciéon de
edificios histéricos. Estas iniciativas seran fomentadas
practicamente en su totalidad por coleccionistas, artistas
y criticos de arte, los cuales, apoyados normalmente por
las autoridades regionales, van a mostrar una marcada
tendencia hacia la descentralizacidn cultural y museistica,
practicando una politica de conservacién del patrimonio
arquitectonico muy beneficiosa para unos inmuebles que
se van a encontrar en una situacion de grave deterioro en
muchos casos. Como va a afirmar la profesora Layuno,
se va a tratar de:
“[...] experiencias caracterizadas por la existencia
previa de una actividad artistica contemporanea y de
colecciones, por la divulgacion del arte contempordneo
desde la localidad, y por la aspiracion de convertir
el museo en motor de desarrollo comunitario,
contribuyendo al desarrollo econémico y cultural del
territorio”
(Layuno, 2003:151)

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



En el Caso del Museo Picasso de Barcelona, el impulso
de regeneracién y conservacion del barrio de la Rivera
y su entorno va a eclosionar en la década de los afios
cincuenta directamente desde la asociacidon ciudadana
de ‘Amigos de la Calle Montcada’. Dicha asociaciéon va a
defender el desarrollo de una operacidon de recuperacién
y transformacion para un paraje urbano que se va a situar
en pleno barrio gotico (que inicié su andadura en el siglo
XIII coincidiendo con un periodo de auge econémico y
comercial de la ciudad).

Siglos mas tarde, con la llegada del siglo XX, las familias
de la aristocracia catalana que habran mantenido sus
residencias a lo largo de la calle Montcada durante
siglos, iniciaran un éxodo hacia el ensanche barcelonés,
convirtiéndose los palacios en casas de alquiler,
almacenes y locales comerciales, comenzando una época
de decadencia que va a durar practiamente medio siglo.

Sera importante destacar que, ademas de la preocupacion
social, la implicacién municipal en el proyecto?, tanto
la regeneracion de los valores histéricos de la ciudad
como la del propio museo Picasso, van a cobrar una
importancia capital en la década de los cincuenta. De
hecho, en 1953 se va aproducir la compra por parte del
Ayuntamiento de parte de los palacios ubicados en la calle
Montcada para su posterior restauracion y conversion en
museos, como claro ejemplo de la cristalizacion de la
voluntad politica municipal hacia la salvaguarda de unos
inmuebles dotados con un valor histérico-arquitecténico
muy alto.

En 1957, el arquitecto catalan Adolf Florensa i Ferrer va
a publicar dos articulos en la revista «Barcelona» en los
cuales va a recoger las preocupaciones planteadas desde
la alcaldia, acerca de una futura reordenacion del barrio
de la Rivera. Los citados articulos van a exponer una
serie de criterios acerca de las actuaciones a acometer,
haciendo especial hincapié en espectos tales como el
mantenimiento de la densidad y la morfologia urbana, la
tipologia edificatoria, y la creacion de nuevos espacios de
relacion a modo de plazas. También se va a proponer la
formacién de un conjunto cultural integrado por edificios
destinados a archivos y museos a ambos lados de la
calle Montcada, anticipando y planificando una situacién
similar a la que podemos encontrar hoy en dia.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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01 Inauguracién del Museo de Arte
Contemporaneo de Barcelona.1960

02 | 03 Imagenes histéricas del
entorno de la calle Montcada,
en el barrio de la ribera.

2 El alcalde Josep Maria Porcioles
va a asumir el museo como un
reto personal, llegando incluso a
enfrentarse a las altas esferas del
régimen (Bolafios, 2008:428)
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04 Mila Nikoli¢c. Diagramas del
entorno de la ribera en Barcelona.
20009.

Figura 04 Esquemas de plantas
del Museo Picasso Barcelona en
la actualidad. (Pagina siguiente)

Bajo un clima de sensibilidad hacia el patrimonio
y la busqueda de un mantenimiento de los valores
morfoldgicos, ambientales, tipoldgicos y pintorescos del
barrio, y gracias al empefio del propio artista malagueno
y su entorno, se pondra en marcha la instalacion del
Museo Picasso, cuyas obras daran comienzo en 1960 con
el inicio de la rehabilitacion del palacio Berenguer de
Aguilar segun el proyecto de los arquitectos Joaquin Ros
de Ramis e Ignasi Serra Goday, y que se completara en
su primera fase con la rehabilitacién del palacio Bardn de
Castellet en 1970.

Estos palacios, edificados y conformados a lo largo de los
siglos XIII, XIV y XV van a encontrarse muy alterados y
desfigurados debido a la infinidad de usos que habran
albergado. Por este motivo, los arquitectos van a llevar
a cabo una readaptacion de los espacios a un uso
completamente nuevo, haciendo verdadero hincapié en
la conservacion, rehabilitacién y potenciaciéon de una
serie de elementos comunes relativos a la tipologia de
la casa medieval barcelonesa y presentes en la practica
totalidad de los inmuebles utilizados: tres plantas
de altura, un marcado lenguaje gético, un desarrollo
longitudinal desde la entrada principal a lo largo de
parcelas rectangulares y alargadas, huecos alargados,
patios interiores ajardinados, portales de acceso
adovelados, fachadas estrechas y la presencia de una
serie de torres-mirador cuadradas llamadas miramar,
cuya funcién era el control de la actividad portuaria.
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06 | 07

Joaquin Ros de Ramis
e Ignasi Serra Goday. imagen de

las obras de rehabilitacion del
Palacio Barén de Castellet. Museo
Picasso de Barcelona. 1968-1970

08 Joaquin Ros de Ramis e
Ignasi Serra Goday. imagen del
Palacio Baron de Castellet. Museo
Picasso de Barcelona. 1970

09 Joaquin Ros de Ramis e Ignasi
Serra Goday. imagen del Palacio
Berenguer de Aguilar. Museo
Picasso de Barcelona. 1963

A pesarde /o gético del museo y de su entorno, los palacios
van a estar plagados de componentes procedentes de
diversas épocas, por lo que va a ser habitual encontrar
elementos renacentistas, o neoclasicos. De hecho,
tras la ampliacion de 1970, en el interior del museo
van a convivir espacios expositivos neutros y blancos
aderezados con numerosos ejemplos de elementos
historicistas mantenidos in situ y procedentes de la
arquitectura original, como seran los artesonados, los
arcos goticos en los vanos o los motivos heraldicos.De
esta forma, el resultado final va a ser:

“[...]laantitesis del espacio flexible y compartimentable
de la arquitectura museistica por estas fechas”
(Layuno, 2003:156)

dando lugar a un museo diferente, donde el lenguaje
historico, tanto a nivel ornamental como tipoldgico, va
a asumir un nuevo rol, generando un espacio cargado
de mensaje, capaz de envolver al usuario y de seducirlo
gracias al uso de lo histérico como marco perfecto para
la contemplacién de obras de arte.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



3.4.2 Fundacion Joan Mird (1971-1975)

Once afios después del inicio de las obras del museo
Picasso de Barcelona, se vaaponeren marchalaFundacion
Joan Mird, una institucidon privada gestionada por un
patronato, y fundada a iniciativa del propio artista y de un
grupo de amigos integrado por Joan Prats -coleccionista
de la obra de Mir6-, Raimon Noguera, Joagquim Gomis y
el arquitecto José Luis Sert, interesados en la difusién
y la promocién del arte de vanguardia. En este caso,
al igual que en el del museo Picasso y el del Museo
de Cuenca, serd conveniente sobrevalorar el esfuerzo
emprendido a partir de iniciativas privadas, auténomas
e independientes, dada la falta de reconocimiento que
va a tener el arte de vanguardia en la Espafia franquista.

La Fundacidon decidird llevar a cabo la construccién de
un ente vivo, y no de un mero contenedor, donde se
aunen el tributo al artista con el estudio, la investigacion
y la difusién del arte contemporaneo en todas sus
manifestaciones. Esta dualidad, muy en la linea de las
tendencias museograficas europeas mas avanzadas, va a
ser aportada a la institucién por el propio Mird (Layuno,
2003:164), mostrando desde el primer momento la
intencion de que el centro fuera un organismo de arte
vivo y abierto a todos, de ahi su doble denominacion
como Centre d’Estudis d’Art contemporani. Fundacio
Joan Mird.

El encargo de la sede para la fundacidon recaera, como
no podrd ser de otra forma, en la figura del arquitecto
José Luis Sert, gran amigo del pintor y autor en la fecha
de una extensa obra expositiva, destacando el pabellén
espafiol de la II Republica en la Exposicion Internacional
de Paris en 1937, la fundacién Maeght de Saint Paul de
Vence en 1964, o el disefo del estudio del propio Mird en
Palma de Mallorca, en 1958.

El arquitecto cataldn va a demostrar una capacidad de
adaptacién a las nuevas corrientes asombrosa, pasando
de los postulados tedricos en busca de un modelo
paradigmatico y sistematizable planteados en la primera
mitad del siglo por arquitectos tan influyentes como
Le Corbuiser -su maestro- o Mies Van der Rohe, a la
gestacion de modelos impregnados de un marcado aire
de transicién, cada vez mas alejados de las doctrinas
modernas.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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10 José Luis Sert. Planimetria
de la Fundacién Joan Mird.
1971-75 (Pagina siguiente)

3 El conocimiento de la obra de
Miré por parte de Sert va a ser
clave a la hora de concebir el
Centro (Mufioz Cosme, 2007:229)

4 Van a destacar publicaciones
de autores italianos de la talla
de Bruno Zevi, Giovanni Denti o
Amedeo Zioli, entre otros.

Como afirmara el profesor Javier Boned, durante los afios
cincuenta y sesenta, la arquitectura va a experimentar:

“una reduccién a cero gramatical y sintactica, una
prueba de discontinuidad, a formas arquitectdnicas
gue no llegan a ser formas, a una yuxtaposicion de
segmentos de edificios con una actitud experimental,
aparentemente caprichosa, acumulando puntos de
arranque sin llegar a desarrollarlos, a fin de permitir
una transformabilidad limitada”

(Boned, 2004: 24-26)

De esta forma, una vez triturado el discurso clasico
y repudiados los tablues de la simetria, del ritmo, del
equilibrio entre llenos y vacios, de la consonancia y de la
obra acabada, y se va a volver a la poética de catéalogo,
a la autonomia semantica de las palabras. Se pasara del
manifiesto al estudio de la casuistica.

El museo sobrepasara lo arquitectonico expandiéndose
por el territorio, con unas tematicas cada vez mas
diversas. Por este motivo, cada museo va a ser
unico, dado que factores como la forma de exponer el
contenido especifico?, la implantacién en el territorio o
la relacidon con el entorno urbano y social no van a estar
predeterminados, sino que van a depender de decisiones
gue deberan ser tomadas en cada caso concreto.

La Fundacion Miré planteada por el arquitecto barcelonés
va a escenificar perfectamente lo expuesto en los parrafos
anteriores. El Centro, considerado modélico y objeto de
numerosas publicaciones, sobre todo en Italia*, se va a
integrar en el paisaje de la montana de Montjuic, gracias
a la eleccion conjunta del lugar por parte del arquitecto
y el artista.

Ubicado en un jardin, el complejo va a contar con una
composicién articulada mediante el empleo modular y
aleatorio de una geometria a base de piezas concebidas
desde el empleo de una geometria simple. Esta
volumetria, rica y cambiante, va a estar dispuesta en
torno a un patio central -pieza modular basica- y una
serie de patios laterales, lo que va a dotar al conjunto de
una gran diversidad en materia de espacios expositivos,
con un iluminacién generada a su vez por una serie de
lucernarios.
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10 José Luis Sert. Imagen interior
de la Fundacion Joan Miré6. 1971-75

Sert va a plantear un ejercio de contextualizacién del
museo complejoy concienzudo, no solo a nivel volumétrico
-al dotar al conjunto de una serie de estancias y de
espacios con un marcado caracter mediterraneo como
van a ser los patios, las galerias y los voliUmenes bajos y
blancos-, sino tambien a nivel sensitivo y fenomenoldgico,
gracias al magistral empleo de lo natural -el olivo en las
zonas abiertas-, o de las texturas rugosas del hormigdn
vibrando al contacto con la luz.

Se va a tratar de un museo con un planteaminento
alejado de los postulados de la pared neutra y blanca,
gracias al empleo de la soleria catalana y de la bovedilla
tradicional en suelos y techos, generando asi una
arquitectura lejana a la opulencia, donde va a destacar
la ausencia de materiales lujosos, muy en consonancia
con el ciudadano de a pié, con la clase media hacia la
cual va a estar dirigido un centro de arte alejado de las
élites. De esta forma, y como va a afirmar la profesora
Layuno, se conseguira la creacion:

“[...] de un ambiente «rustico» aportado por el
empleo de materiales domésticos locales, que ayudan
a sentirse como en casa en el acto de contemplacion
de las obras de forma relajada”.

(Layuno, 2003: 173)
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Sert va a plasmar un centro de arte vivo y dinamico,
cercano alaideadel propio Mir6é de espacio abierto a todos,
donde el visitante va a ocupar un peso preponderante,
gracias a un desarrollo donde la circulacion va a
configurarse como el elemento organizador de la planta,
mediante el empleo de numerosos corredores y rampas
como elementos de comunicacién entre espacios.

Se tratard de un ejercicio enfocado al usuario, tanto
desde el punto de vista semantico y sensitivo, como del
organizativo y espacial, recordando quizas en algunos
conceptos al Museo propuesto por Ramoén Vazquez
Molezun veinte anos atras para el Paseo de la Castellana
en Madrid.

11 José Luis Sert. Imagen exterior
de la Fundacién Joan Mird. 1971-75
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3.4.3 Teatro-Museo Dali (1974)

La experiencia del Museo Picasso de Barcelona va a
poner de manifiesto el valor del lenguaje y del empleo de
lo histérico como marco perfecto para la contemplacion
del arte, demostrando un éxito en materia de visitantes
hasta nuestros dias sin precedentes en la Ciudad Condal,
al superar el niumero de visitantes anual del museo
ampliamente la cifra del millén.

Del mismo modo, en la Fundacién Joan Mird proyectada
por Sert vamos a asistir a la potenciacion de lo cognitivo,
de lo sensorial, al uso de lo contextual como principal
discurso semantico del museo. Una muestra de como
hacer un museo de todos y cada uno de los visitantes.
En definitiva, de un museo para todos.

En el caso del Teatro-Museo Salvador Dali de Figueras,
vamos a estudiar la creacion de una ilusién, de un nuevo
universo, de una obra maestra de arte concebida para
ser gozada.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



La filéloga y directora del Centro de Estudios Dalilianos,
Monserrat Aguer, va a afirmar que, en el caso del museo
Dali y lo novedoso de su concepcién como espacio
expositivo innovador y genuino cargado de lenguaje,
vamos a situarnos ante:

"Un espacio singular; un modelo museografico basado
en la concepciéon de un artista y en la voluntad de
potenciar al maximo las posibilidades semanticas
de su creacién;, una obra destacada, dispuesta de
tal forma que aquello que aportan los conceptos y
las ideas prima sobre el historicismo cronoldgico,
brindando asi una mirada distinta: esto es una parte
de lo que podemos encontrar en el Teatro-Museo Dali
de Figueres y de lo que necesitamos para entenderlo”

(Aguer, 2004: 80)

Como no podréa ser de otro forma, la puesta en escena
planteada por el genial artista va a desarrollarse en
el interior de un edificio histérico -un antiguo teatro
en ruinas ubicado en el centro de Figueras- despojado
en lo arquitecténico de toda coherencia cronolégica y
semantica y dotado de una riqueza comunicativa sin
igual, donde todo va a valer, donde todo podra ser
posible, planteando, como en la obra artistica del propio
Dali, un compendio de situaciones distintas, dispares y
completamentes surrealistas.

La andadura del Teatro-Museo comenzarda en el afo
1961, cuando, ante el legado conjunto firmado por Dali
y Gala el afio anterior para legar toda la obra al Museo
del Prado, el alcalde de Figueras, Ramon Guardiola, va
a proponer al artista la posibilidad de levantar un futuro
museo dedicado a su obra.

El artista, que va a rechazar ocupar una sala en el museo
del Emporda, eligird como escenario para el museo las
ruinas del antiguo Teatro Principal de Figueras, construido
por el arquitecto Josep Roca i Bros entre los afios 1849 y
1850, incendiado y derruido en 1939, durante la guerra
civil.

De esta forma, el artista, encantado con la iniciativa, va a
verse fascinado ante lo espectral del edificio y su ruinoso
estado, por lo que desde los inicios va a implicarse en el
disefio y la concepcion del futuro museo, como si de su
gran obra se tratase.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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13 Imagen de las obras de
construcciondelacupulageodésica.

De hecho, ante las ruinas del teatro va a afirmar que:

"¢Dénde si no en mi ciudad ha de perdurar lo mas
extravagante y sdlido de mi obra, donde si no?. El
Teatro Municipal, lo que quedd de él [...]".

(Dali, en Guardiola, 1984:65)

Respecto al edificio va a ahadir que le va a parecer:

“[...] muy adecuado y por tres razones: la primera
porque soy un pintor eminentemente teatral, la
segunda porque el Teatro esta justo delante de la
iglesia en que fui bautizado, y la tercera porque fue
precisamente en la sala del vestibulo del Teatro donde
expuse mi primera muestra de pintura.”

(Op. Cit.)

El antiguo teatro se va a encontrar practicamente
derruido, y sélo va a permanecer en pie su armazén, o lo
que es lo mismo, la traza. De esta forma, ante la compleja
tarea de albergar el museo daliniano en un edificio
completamente ajeno al uso expositivo y en un estado
de absoluta ruina, serd valida cualquier accién, dejando
atras los postulados museograficos mas conservadores
y generando una propuesta expositiva donde todo va a
estar permitido.

De nuevo, en palabras de la filloga Monserrat Aguer:

“"Al crear esta obra de arte total, este gran objeto
surrealista o ready-made, como él mismo lo calificé
en alguna ocasién, Dali se desmarca una vez mas de
las corrientes en boga para idear un centro museistico
qgue rebosa sugerencias, afirmaciones y provocaciones
y que consigue despertar el interés de todos sus
visitantes-espectadores.”

(Aguer, 2004: 80)

La primera propuesta para la articulacién del futuro teatro-
museo sera planteada por el propio Dali en el transcurso
de un homenaje que le dard la ciudad de Figueras el
12 de agosto de 1961. En un ejercicio de escenografia
expositiva, el artista va a proponer mantener el teatro en
su estado de ruina, sin actuacién alguna, sin originales
de sus obras. Una ruina abstracta cargada de fotografias
de las obras originales.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



Sinembargo, esta propuesta, arriesgada y poco operativa,
no va a contar con apoyos desde la administracién, por lo
que el artista va a comprobar desde un primer momento
gue para contar con el beneplacito de la Direccién General
de Bellas Artes, debera reconstruir el teatro y albergar
en su interior buena parte de su produccion artistica.

Una vez desechada la primera idea, el 29 de enero de
1968, mediante una propuesta municipal, se acordara
gue el antiguo teatro se reconvierta en Museo Dali. De
esta forma, se pondra en marcha la propuesta definitiva
e imaginada por Dali, que sera llevada a cabo por el
arquitecto Joaquin de Ros i de Ramis y el arquitecto
municipal Alejandro Bonaterra.

Contando con la supervisiéon por parte de la Direccién
General de Bellas Artes del catedratico de la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid Antonio
Camara Nifio, se comenzara a trabajar en una propuesta
donde el antiguo patio de butacas, cuya cubierta se va
a encontrar completamente destrozada, y que se va a
convertir en un jardin interior formidable, haciendo las
veces de espacio de recepcidn de visitantes y de transcion
entre el hall de acceso al edificio y las salas expositivas.

El arquitecto Joaquin de Ros va a afirmar, en relacion al
proyecto de reforma y a la posterior obra, que:

"no vamos a derribar; vamos a reconstruir, a restaurar
el edificio, con todo su sabor ochocentista. Ademas,
con la desgracia del incendio, cogié una calidad que
tenemos que conservar”

(de Ros, en Bernils,1970:75)

Resultara llamativa la defensa por parte del arquitecto
de llevar a cabo una restauracién manteniendo vy
potenciando el sabor ochocentista del teatro, puesto
que, dentro de las directrices marcadas en el proyecto,
se va a constatar una actuacion en la cual, a partir de
las trazas del siglo XIX, se plantearda un universo nuevo
donde los usos van a variar en funcion de la necesidad.

Debido a lo anterior, la caja escénica sera configurada
como sala de exposicion principal, por lo que Dali va a
buscar la coronacion de dicho espacio como elemento
singular e icdnico para su museo.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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Figura 05 Esquemas funcionales
del Teatro-museo Salvador Dali en
la actualidad. (Paginas anteriores)

14 Imagen exterior del
Teatro-museo Salvador Dali.

En 1964, el artista va a declarar a la Revista «Time»
que las obras de construccion del museo empezaran con
la instalacion de una clpula geodésica disefiada por el
arquitecto Richard Buckminster Fuller sobre el escenario,
es decir, comenzando la obra por el tejado (Pitxot y
Aguer, 2005), aunque debido a razones presupuestarias,
el arquitecto estaodunidense no llegard a realizar la
cupula.

Finalmente, y por mediacidon del ya mencionado arquitecto
de la Direccién General de Arquitectura Antonio Camara,
Dali se pondra en contacto con Emilio Pérez Pifiero, joven
arquitecto que por ese entonces ya habra asombrado en
la Escuela de Arquitectura Madrid con su dominio de las
estructuras espaciales y desplegables.

Pérez Piflero sera contratado en 1968 y comenzara a
desarrollar la propuesta en colaboracidon con el propio
Dali, de manera que en 1972, estara finalizado el
proyecto, y se iniciara el montaje de los componentes
metalicos en Calasparra, localidad natal del gedémetra.

Lamentablemente, en julio del mismo afio, el arquitecto
murciano fallecerd en un accidente de trafico al volver
de una de las visitas a la obra de Figueras, por lo que la
cupula final sera finalizada por su hermano, José Maria
Pérez Pinero, ingeniero especializado en el célculo de
estructuras.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



Finalmente, el museo abrird sus puertas el 28 de
septiembre de 1974, tras finalizar las obras de
rehabilitacién del antiguo teatro que habran durado
mas de tres afos, iniciando asi una andadura plagada
de éxito en materia de visitantes, ya que, de forma
similar al Museo Picasso de Barcelona, el Museo-Teatro
Dali de Figueras, una ciudad de menos de cincuenta mil
habitanes, va a contar con una afluencia de publico anual
superior al millén de visitantes.

La directora del Centro de Estudios Dalilianos Monserrat
Aguer va a sintetizar la experiencia propuesta por el
artista desde la concepcién del propio museo, afirmando
que:

“"Entrar en el Teatro-Museo es acceder a un escenario
fascinante y formar parte de un juego propuesto por
Salvador Dali, de un suefo teatral”

(Aguer, 2004: 81)

De esta manera, se va a Poner de manifiesto que el
museo de Figueras va a presentarse como un ejercio
propositivo donde nada se va a dejar al azar, y donde
vamos encontrarnos ante un contrato comunicativo con
una clara vocacién persuasiva, con un mensaje dirigido
hacia el nuevo protagonista del edificio -por encima
incluso de la obra artistica expuesta o del aura del propio
Dali-, el espectador, receptor de la carga semantica
planteada en el museo.

Como conclusiodn, y en relacidon con lo anterior, la fildloga
va a afadir que

"Cada uno de los espacios y las obras del Teatro-
Museo ejerce un gran poder de atraccion sobre el
observador y, por encima de todo, esta envuelto de
un halo de misterio especial. Por ello, los visitantes
contindan y continuaran hoy y siempre haciendo cola
a su entrada para explorar este inefable secreto que
constituye el verdadero atractivo del genio, la esencia
de su misterio. Dali nos abre una puerta al mundo, y
también al mundo del inconsciente.”

(Op. Cit.)
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A6 MUSEO DE ARTE ABSTRACTO ESPANOL DE CUENCA
(1966)

A6.1 Cuenca, posiblemente la primera operacion de
marketing museistico en la historia de Espafa

El Museo de Arte Abstracto de Cuenca va a erigirse como
uno de los casos de éxito mas alabados y comentados
en cuanto a la creacién de espacios museisticos, en el
periodo franquista y aun en el post-franquista.

Estamos ante uno de los mas claros precedentes del
museo de masas en la Espafia franquista, de un museo
que sevaadesvincular por completo del modelo moderno,
de un museo que se va a aprovechar de lo histdrico,
de lo espectacular, que va a servirse del espectaculo
paisajistico, cuyo mayor reclamo va a ser él mismo, su
estampa, su ubicacién. Un ejemplo de museo modélico
donde nada se va a dejar a la improvisacién, donde todo
va a ser fruto de la planificacion.

Un museo, cuya gestacidony posteriordesarrollo habra sido
posible gracias a la convergencia en un punto geografico
concreto, en este caso Cuenca, y en un momento de la
historia concreto, mediados de los afios sesenta, creado
por un grupo de personas y unos lugares arquitectonicos
unicos, sin cuyo concurso hubiera sido imposible la
obtencién de un resultado tan potente y visionario
como el obtenido en la ciudad castellano-manchega. En
definitiva, tal y como va a afirmar la profesora Layuno,
en el caso de Cuenca nos vamos a encontrar ante:

"un acontecimiento excepcional en su época y pionero
dela prosperidad alcanzada porlo museos monograficos
y especializados en artistas o en tendencias concretas
del arte contemporaneo”

(Layuno, 2003:156)

A6.2 La idea de un visionario: Fernando Zobel

La historia del Museo de Cuenca va a estar ligada,
siguiendo un estilo muy americano, a su idedlogo y
fundador, el pintor Fernando Zoébel. De esta forma se
creara en Espafa uno de los primeros museos de autor,
promovido, pensado y gestionado integramente por la
iniciativa privada de un grupo de artistas muy preparados
y con las ideas muy claras.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



3.5 Museo de Arte Abstracto Espanol de Cuenca (1966)

Y es que el caso de Cuenca va a ser fruto, como ya
hemos repetido en varias ocasiones, de un plan, de
una estrategia perfectamente disefiada y definida, fruto
del consenso, del estudio, y de la elaboracion de una
maniobra a seguir muy acorde con lo estipulado en los
museo americanos. De hecho, Zébel, nacido en Manila,
va a pasar gran parte de su vida en Estados Unidos,
por lo que va a estar muy en contacto con los museos
y los focos de la cultura y del arte americano, donde el
entendimiento publico-privado va a ser fundamental.

Por aquellos afos, los Jévenes pintores espafioles
coetdneos a Zobel van a alcanzar un gran reconocimiento
en el exterior. Sin embargo, el régimen va a tratar este
hecho con indiferencia y la realidad serd que Espafa
se va a encontrar totalmente aislada de las corrientes
creativas que se estaran generando en el exterior.
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Asi, y ante el inmovilismo del régimen en materia cultural,
una corriente subterrdnea comenzara a surgir y a agitar
las conciencias, surgiendo movimientos como 'Grupo El
Paso’(Rafael Canogar, Luis Feito, Manuel Millares, Antonio
Saura, etc) y 'Dau al Set 1948’ (Joan Brossa, Antonio
Tapies, Modest Cuixart, etc). En este contexto surgira
el grupo liderado por Fernando Zébel con el objetivo de
crear un Museo de Arte Moderno, para exponer el arte
abstracto que su generacién va a proponer.

El pintor nacido en Filipinas, va a tener las cosas claras
desde el principio -defenderd que en un museo, "“/o
importante sera empezar por la coleccion, y no por el
edificio”-, por lo que la importancia del orden a la hora
de llevar a cabo la consecuciéon del museo va a ser total,
comenzando el trabajo por la definiciéon de la coleccidn,
del alma del museo. Respecto a éste, Zdébel va a afirmar
en una entrevista concedida a Radio Nacional de Espafa
en 1983, emitida de nuevo dentro de la serie documental
Documentos RNE por la misma emisora en 2010, que
una de las cuestiones que les interesara ensefiar en el
museo va a ser el trabajo de una generacién “buenisima
de pintores”, la llamada Generacién de los afios 50,
formada por los artistas nacidos entre 1920 y 1930.

A su vez, en la misma entrevista remarcara la intenciéon
desde un primer momento de la consecucién de un
"museo pequefio y privado” (Documentos RNE. El pintor
Fernando Zo6bel. Radio Nacional de Espana. 23/01/2010).
Una vez definida la coleccidn, la cual va a superar, seguin
el pintor, a cualquier otra de arte abstracto espafiol que
se haya hecho (Zdbel,1966:9), el mismo Zdbbel va a
afirmar:

"y quedod clarisimo que eso, para bien de todos, habia

gue exponerlo de alguna forma. Entonces pues nos

pusimos a buscar un museo... tardamos un par de
anos”

(‘“TRAZOS’. Programa televisivo. Didlogo de Fernando Zdbel

con Paloma Chamorro)

El artista iniciara la busqueda de un lugar adecuado para
albergar el museo. Durante todo el invierno de 1962,
Zobel visitard y recorrerd en repetidas ocasiones, y
acompanado de sus amigos, una ciudad historica, Toledo,
en busca de un inmueble que relna las caracteristicas
necesarias para albergar la coleccidn, sin éxito.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



3.5 Museo de Arte Abstracto Espanol de Cuenca (1966)

Sera durante una reunidon mantenida una noche de junio
de 1963, con Eusebio Sempere, Abel Martin y Gustavo
Torner -conquense de nacimiento y conviccion, y a quién
habrd conocido en la Bienal de Venecia poco antes-,
donde surja el tema de que las famosas Casas Colgadas
de Cuenca estaban en pleno proceso de reconstruccion,
y que su uso final no se va a encontrar aun definido,
por lo que el grupo decidird acudir a Cuenca para ver el
estado del inmueble.

Como va a afirmar el propio Zébel (1966:9), la comunidn
entre el espacio encontrado y el grupo de artistas sera
total, por lo que en una sola visita, acompanados de
la galerista Juana Mordé, quedaran convencidos de que
las Casas Colgadas van a reunir todas las condiciones
deseadasy algunas mas que ni siquiera habran imaginado.

“"Esas casas, ipreciosas!, monumento nacional si se
qguiere, pero afortunadamente vacias (...) se estaban
reconstruyendo como paisaje -por decirlo asi- sin

tener una idea muy clara de para qué iban a servir”
(TRAZOS. Programa televisivo. Didlogo de Fernando Zdbel
con Paloma Chamorro)

De esta forma se va a poner de manifiesto la importancia
que los fundadores del Museo de Arte Abstracto de
Cuenca van a dar al contenedor del mismo, llevando a
cabo incluso una busqueda y un escrutinio previo, tanto
de la ciudad contenedor, como del contenedor en si.

02 Reunion de los artistas, entre
otros Zbbel, Rueda o Torner, en la
casa del Ultimo, en Cuenca. 1966
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El grupo encontrard en Cuenca una misteriosa afinidad
con el espiritu de su proyecto. Sera la forma de alzarse
en la ciudad desde su lecho de piedra y su paisaje tejido
con rocas calcareas, espinos y jaras lo que tanto va a
atraer a Zdbel y a otros intelectuales de la época.

Asi, Cuenca y sus Casas Colgadas van a aunar una
gran capacidad semantica, un lenguaje histérico rico,
culto, rodeado por unos paisajes espectaculares, por
unos accidentes geograficos completamente singulares,
generando un conjunto auratico, un museo Unico,
magico, atractivo tanto para el artista como para el
visitante, capaz de generar una experiencia museistica
unica en el mundo. Caracteristica paradigmatica, clave,
y muy perseguida en el devenir del Museo de masas de
nuestros dias.

A6.3 La clave del entendimiento publico-privado

El proceso seguido durante el desarrollo y la gestacion del
Museo de Arte Abstracto de Cuenca, va a ser totalmente
pionero en nuestro pais, acercandose por completo
a los modelos de nacimiento y gestién de los museos
americanos de mas éxito, y anticipando la manera de
operar de gran cantidad de museos que surgirdn en
Espafia cuarenta afios después de la fundacién del museo
conquense.

De esta forma, y una vez decididos la ciudad y el
contenedor, Zdbel y su equipo iniciaran los contactos con
el Ayuntamiento de Cuenca -Las Casas Colgadas van a
pertenecer al ayuntamiento- para la consecucién de una
concesién administrativa del inmueble donde albergar
una coleccién privada de arte, hecho pionero en nuestro
pais.

Ya desde la primera carta que Zébel va a enviar al alcalde
de la ciudad, Rodrigo Lozano, en Agosto de 1963, se
pondra de manifiesto la intencidon por parte del artista
de obtener, a través de una concesién administrativa
de treinta afios, prorrogable en otros treinta, la cesién
del inmueble por parte del Ayuntamiento, quién debera
asumir los costes de la reforma y la adaptaciéon para los
fines expositivos. El museo, mediante el cobro de una
entrada y la generacion de recursos propios, se va a
comprometer a mantener y preservar el edificio.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



3.5 Museo de Arte Abstracto Espanol de Cuenca (1966)

Esta férmula, basada en el beneficio econdmico vy
la rentabilidad de la operaciéon para las dos partes
implicadas, no sera posible sin la entrada en escena del ya
mencionado alcalde, el cual se va a mostrar entregado a
la causa desde un primer momento, habiendo planteado
desde los inicios de su mandato la posibilidad de la
ubicacion de un Museo Municipal en las mismas, entre
otros usos relacionados con el turismo!.

Asi, un mes mas tarde, se presentard un pliego para
la convocatoria de un concurso para el «Arrendamiento
de algunos locales de las Casas Colgadas destinadas a
Museo de Pintura, Escultura y Biblioteca», durante un
plazo de quince anos. Zobel se presentara y ganara
dicho concurso, iniciandose asi una colaboracién publico-
privada modélica y pionera en Espana.

A6.4 Museos y patrimonio: la influencia del caso italiano
Tras obtener el equipo de Zbébel el derecho de
arrendamiento de las Casas Colgadas, el Ayuntamiento

conquense asumira las obras de reforma de las mismas,
tal y como se establecera en el contrato.
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03 Axonometrias del estado
original de las casas colgadas.

1 Con anterioridad a la
propuesta de Zoébel, el alalde ya
habia planteado diversos usos
relacionados con el turismo para
las Casas Colgadas, tales como el
de Hospederia, parador de turismo
u hotel. (Merino Fernandez,
1992:89).
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04 Planos del estado original de
las casas colgadas, incluidos en
el expediente municipal para el
concurso de arrendamiento. 1963

ROQUIS DELDS LOCALES DESTITADDS
E HU%ED DE PINTURA MODERTIA £ LAS
CASAS COLGADAS

Sin embargo, y a pesar de que serdn los arquitectos
municipales, Fernando Barja y Francisco Ledn Meler, los
encargados de la direccién de las mismas, serd Gustavo
Torner, ingeniero de profesidon y arquitecto de vocacion,
el que dirigira por completo tanto la intervencién
arquitectonica como la posterior instalacion museistica.

Asi, se iniciaran unas obras de adaptacidon de un edificio

historico, a un uso completamente nuevo y ajeno, el
museistico, con todo lo que ello va a conllevar.
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Por las mismas fechas, se va a instaurar, sobre todo en
Italia, una corriente que va a defender la instalacion de
espacios expositivos en edificios existentes, rehabilitados,
dotados de una fuerte componente histérica. Ante una
Italia desolada tras la guerra, comenzara en el pais
transalpino una amplia tarea de reconstruccién y nueva
instalacion de los museos en edificios con un alto valor
histérico y patrimonial. La nueva hornada de arquitectos
italianos va a unir una enorme calidad de disefio con
la tendencia innovadora de la restauracion critica,
desarrollada a partir de las teorias de Giulio Carlo Argan
o Cesare Brandini entre otros.

Gracias a un trato exquisito hacia el patrimonio,
numerosos arquitectos van a poner de manifiesto una
especial delicadeza a la hora de interpretar la relacion
existente entre continente y contenido, esto es, entre
objeto expuesto y el propio museo contenedor, marcando
un claro hito en la museologia moderna. De esta forma,
Arquitectos como Carlo Scarpa (Galeria Nacional de
Sicilia, 1953-54; Ampliacidon de la Gipsoteca Canoviana
de Possagnho, 1956-57 y el Museo de Castellvecchio en
Verona, 1958-1961), Franco Albini (Galeria del Palacio
Blanco, 1950-1951; Museo del Tesoro de San Lorenzo,
1956), Franco Minissi (Museo Nacional instalado en
la Villa Giulia, 1955-1960) o el equipo BBPR (Castello
Sforzesco de Mildn, 1954-1956), formado por Lodovico
Barbiano de Belgioioso, Gian Luigi Banfi, Enrico Peresutti
y Ernesto Nathan Rogers, realizaran en veinte afios una
serie de obras de una calidad sublime, donde la relacion
entre espacio contenedor y objeto contenido se resolvera
en términos de complementariedad, puesto que cada uno
va a acentuar e interpretar la calidad del otro (Montaner
y Oliveras, 1986:22).

A6.5 Un entorno magico: la cultura del simulacro

En el caso de Cuenca, la relacion entre espacio contenedor
y contenido no va a estar tan clara, va a estar mas
desdibujada. El propio Zdbel afirmara que:

"el museo que se estaba restaurando, como geografia,
estaba vacio por dentro. Era una especie de magnifica
caja de zapatos; se podia hacer lo que se quisiese con

ese interior”
(Documentos RNE. El pintor Fernando Zo6bel. Radio Nacional
de Espafia. 23/01/2010)
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Proyecto originalé

Proyecto original:  Planta segunda

Proyecto original: Planta primera

Planta de acceso
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Asimismo, la solucién museografica llevada a cabo por
Gustavo Torner, de la que Zébel va a afirmar que convertira
el espacio encontrado en un museo ejemplar, va a poner
en practica todos los preceptos de la museografia del
«white cube» americano -espacio liberado de contexto,
normalmente blanco-, conjuntamente con los preceptos
establecidos por arquitectos italianos como Scarpa o
Albini.

Respecto a lo anterior, Manuel Fontan, actual responsable
del Museo de Arte Abstracto de Cuenca, va a afirmar que
la solucién ideada por Torner se basara en:

"una especie de mezcla de la museografia americana,

es decir, el white cube, la pared blanca, el cubo blanco,

el espacio neutro, donde lo importante es la presencia

de la obra de arte, con ciertos guifios a la museografia
italiana.”

(Documentos RNE. El pintor Fernando Zdébel. Radio Nacional

de Espafia. 23/01/2010)

Y es que el tratamiento que en el Museo de Cuenca se
le va a dar al edificio histérico va a ser completamente
relativo. Es decir, el grupo encabezado por Zdébel no
elegird a las Casas Colgadas por su valor histérico y
patrimonial.

El verdadero valor de las Casas Colgadas va a residir en
su simbolismo, en su conjunto, en la carga semantica del
todo, en el valor artistico de la operacién. De hecho, y a
pesar de la avanzada edad del inmueble original-mas de
quinientos afos-, las Casas Colgadas no van a tener un
origen historico claro?.
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Figura 06 Esquemas funcionales
del Museo de Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca. (Pagina anterior)

06 Fernando Barja y Francisco
Leén Meler. Imagen interior del
Museo de Arte Abstracto Espafol
de Cuenca. 1966/1978

2 La doctora Consuelo Merino
Fernandez, cuya tesis doctoral
(1992) va a versar integramente
acerca del Museo de Arte Abstracto
de Cuenca, va a dedicar parte de
la misma al estudio del origen
del inmueble, sin obtener una
conclusion clara.
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07 Fernando Barja y Francisco
Ledén Meler. Imagen exterior del
Museo de Arte Abstracto Espafiol
de Cuenca. 1966/1978

Este hecho se va a ver potenciado desde el punto en
gue, en enero de 1966, meses antes de la inauguracion
del Museo -oficialmente inaugurado el 1 de julio de dicho
ano-, el propio Zébel va a realizar una peticién formal al
alcalde a través de la cual va a solicitar la ampliacion del
inmueble, dadas las reducidas dimensiones originales del
mismo. Dicha ampliacidn sera inaugurada en noviembre
de 1978, ocupando dos casas colindantes al museo
derribadas por el Ayuntamiento en 1965.

Uno de los objetivos de la ampliacion, de nuevo dirigida
por Torner, serd la de preservar el equilibrio entre
arquitectura y paisaje. Para ello, el nuevo edificio sera
mimético con el entorno, pero no sera completamente
ortodoxo en cuanto a la arquitectura histérica se refiere.
De hecho, durante la etapa de la ampliacién se colocara
una portada renacentista, procedente de un palacio en
ruinas situado en Villarejo de la Pefiuela, como unico
elemento decorativo valioso de la actuacion (Merino
Fernandez, 1992:128), poniendo de manifiesto cierta
cultura del simulacro, la utilizacién de la historia, de los
elementos histéricos, para dotar de valor simbdlico al
conjunto, lejos del rigor historico.

T
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A6.6 Repercusion del museo para la ciudad

El Museo ideado por el llamado Grupo de Cuenca, va
a convertirse en una de las primeras operaciones
museisticas privadas de gran éxito en nuestro pais.
Exito a todos los niveles, puesto que, el Museo de Arte
Abstracto de Cuenca va a conseguir la regeneracion de
una zona muy degradada por entonces en la ciudad, va a
situar a la ciudad de Cuenca en el plano internacional, y
va a marcar las pautas para la concepcidn de un museo
atractivo para el visitante, para la masa.

Como punto de partida, comenzaremos este apartado
con unas declaraciones de Gustavo Torner al diario El
Pais con motivo del décimo aniversario del museo, en las
gue afirmara que

"por aquel entonces, la parte alta de Cuenca era
despreciada por los habitantes de la ciudad y, en
cuanto a los forasteros, no la habian descubierto atn”,
(Gustavo Torner. Entrevista concedida a El Pais.
14/08/1977)

De esta forma, y viendo el profundo cambio que habra
experimentado la zona, acto seguido va a afirmar que:

"Hay que pensar que en una ciudad como Cuenca,
nuestro proyecto era impensable, en un momento
en el que nadie hablaba de descentralizacion, en
una ciudad a la que no venia nadie. Ahora el museo
atrae mucho turismo. Se venden alrededor de 30.000
entradas anuales, practicamente todas ellas a gente
de fuera.”

(Op. Cit.)

El pintor conquense afirmara de igual manera afios mas
tarde, que el director del MOMA anos atras, Alfred Barr,
durante una visita a Europa, a lo largo de la cual visitara
el museo conquense, va a definir al museo como “e/
pequeio museo mas bonito del mundo”, afiadiendo que
en el ambiente artistico internacional se sabra que “en
Cuenca hay una cosa que hay que ver”, poniendo de
manifiesto la repercusidon que le Museo de Arte Abstracto
va a alcanzar, incluso en los circuitos internacionales
de arte mas exclusivos. (Documentos RNE. El pintor
Fernando Zdébel. Radio Nacional de Espafia. 23/01/2010).
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Figura 07 Comparativa Visitantes
museo/habitantes de la ciudad

3 La Fundacién Juan March,
actual propietaria del museo tras
la cesion por parte de Zobel del
mismo en 1980, pocos afios antes
de su muerte, va a presentar la
habitual politica de no dar datos
sobre los presupuestos de los
museos de los que es titular.

Por ultimo, el impacto econdmico que el museo va a
dejar en la ciudad va a ser analizado en 2003, junto con
otros museos, por la Asociacidon de Artistas Visuales de
Catalufia, en colaboracion con el Ministerio de Cultura.
En dicho informe se va a indicar que, a pesar de no
incluir los datos de ingresos y gastos del museo en este
analisis de impacto®, en el afio 2003 el museo va a ser
visitado por mas de 34.000 visitantes, la gran mayoria
turistas.

Asi, un 16% de los visitantes seran extranjeros, y aunque
no hay datos al respecto, en el citado informe se va a
considerar que la mayoria de los visitantes espafoles
también van a ser turistas. Este dato va a ser bastante
relevante, puesto que si comparamos el dato, con el
obtenido en Madrid para el mismo afio, y obtenemos el
coeficiente entre la poblacidon de la ciudad receptora y el
numero de visitantes del museo, vamos a obtener unos
coeficientes muy similares.

Museo Visitantes en | Habitantes de | Visitantes museo/
2003 la ciudad en el habitantes de la

afno 2003 ciudad

Museo de

Arte 34.000 47.201 0.72

Abstracto

de Cuenca

Museo del | 2.318.525 3.124.892 0.74

Prado

Fuente: Elaboraciéon propia a partir de AAVV, 2003

A pesar de que dos ciudades como Madrid y Cuenca no son
comparables, resultard llamativo ver como un museo muy
pequefio, ubicado en una ciudad de provincias, solitaria
y poco visitada, obtiene unos coeficientes préximos a
los obtenidos por el museo mas visitado en Espafa, el
Museo del Prado, y sin contar con el tirdn turistico y a
enorme oferta cultural con los que va a contar la capital.

Siguiendo con el informe, dado que el nimero de turistas
que visitaron las oficinas de turismo de Cuenca en el 2003
(cifra que, segun las autoridades de turismo es bastante
aproximada a los visitantes que tuvo la ciudad) fue de
unos116.000, aproximadamente un 30% del turismo de
la ciudad pasé por el museo, lo que lo va a convertir en
uno de los principales atractivos turisticos de la misma.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



3.5 Museo de Arte Abstracto Espanol de Cuenca (1966)

Segun los responsables turisticos, se tratara del
equipamiento cultural mas visitado de Cuenca y hay
estimaciones que indicaran que mas de una cuarta
parte de sus visitantes viajaran a la ciudad basicamente
para ver las instalaciones del museo (AAVV, 2003).
Esto supondrd mas de 8.000 turistas que van a poder
atribuirse directamente al museo.

Por otro lado, la existencia del museo conquense
va a ser clave para que la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Castilla la Mancha se ubique en
Cuenca, convirtiéndose con el tiempo en una de las
mas prestigiosas del Estado en esta materia, hecho que
tampoco serd ajeno a la influencia del Museo de Arte
Abstracto.

De estaforma, y antelo estudiado en el presente apartado,
podremos afirmar que el Museo de Arte Abstracto de
Cuenca va a erigirse como, posiblemente, la mejor
operacidon de marketing cultural -quizas sin pretenderlo
en sus inicios- orquestada y disefiada desde el sector
privado durante el franquismo, con unos resultados,
tanto a nivel de regeneracidon urbana, de numero de
visitantes, y de repercusion internacional de la ciudad,
completamente tangibles y esclarecedores.

Asi, y a modo de conclusiéon, como va a afirmar la
profesora Layuno:

"el gesto de Zdbel y sus compaieros es pionero en
la actitud de busqueda de espacios alternativos al
museo disefiado de nueva planta y a sus discursos
globalizantes en favor de la insercién de la obra en un
marco histdérico y geografico concreto.

Responde a un claro deseo de apartamiento de los
canales oficiales de difusion artistica, abanderados
por el nada convincente Museo Nacional de Arte
Contemporaneo, ademas de la voluntad de decision
de las condiciones, lugares y formas de exposicion por
parte de los propios artistas y coleccionistas”

(Layuno, 2003:157)
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4. Marco histérico. El descubrimiento del museo del siglo XXI en Espana

4.1 INTRODUCCION. HACIA EL MUSEO DEL TERCER
MILENIO

Espafa va a recibir, tras la muerte de Franco, una herencia
muy pobre en materia de museos. El nuevo estado
democratico va a encontrarse con un ente practicamente
olvidado durante décadas, el Museo, ignorado casi
por completo por los estamentos oficiales durante los
cuarenta afios de duracion del régimen franquista, dado
el escaso interés y apoyo oficial prestados por éste
durante dicho periodo.

Esta situacién va a conllevar un atraso museografico
y museoldgico aparente, asi como una variopinta
coleccion de infraestructuras obsoletas e inadecuadas en
su mayoria, que unidas al escaso desarrollo tedrico e
historiografico en materia de arquitectura de museos, van
a plantear un panorama, cuanto menos, desalentador.

Desde los primeros afios de la democracia, como
estudiaremos enlos apartados siguientes, se vaaobservar
un deseo de cambio impulsado desde el mundo de la
cultura, hecho que va a desembocar en unas voluntades
politicas mucho mas concienciadas en materia museistica,
lo que desencadenara una mayor inversion publica y la
aparicion de una normativa especifica, acorde con los
nuevos tiempos y con las corrientes internacionales, asi
como la aparicién de nuevos campos de investigaciéon y
de estudio directamente relacionados con el Museo.

De esta forma, y gracias al trabajo conjunto de los
estamentos publicos, verdaderos motores del cambio,
asi como de un mayor protagonismo de la iniciativa
privada, Espana serd capaz de transformar su panorama
museistico en apenas dos décadas, logrando un hito
practicamente sin precedentes, lo que dara lugar a un
hecho Unico, como va a sefalar la profesora Layuno al
afirmar que:

“la condicién «novedosa» que se ha atribuido al caso
espafol reside en la notable variacion que se produce
respecto a la situacion de la etapa precedente,
pudiéndose sefalar una evidente transformacion en el
terreno de las politicas museisticas y en los modelos
museograficos y arquitectdnicos entre una etapa y
otra[...]”

(Layuno, 2003:182)
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4.2 ESTADO DE LOS MUSEOS EN ESPANA EN 1970

Tras dos décadas, ladelosafoscincuentay sesenta, donde
la produccidn museistica espanola va a experimentar su
particular travesia por el desierto, Unicamente iluminada
por algunos ejemplos espontaneos, independientes, casi
misticos, el estado del Museo espafiol al inicio de los
afios setenta no va a ser mucho mas alentador.

Deigual manera que en el anterior capitulo, nos cefiiremos
a los cronistas de la época -pocos, pero autores de una
labor encomiable- en materia de museos. Asi, si el
afamado historiador Juan Antonio Gaya Nuno publicarg,
como vimos anteriormente, una guia acerca del estado
de los museos en la Espafia de 1955, va a repetir la
operacion reeditando dicho documento y actualizado a
1968, llevando a cabo en un nuevo prélogo un analisis
comparativo de la evolucidon del museo espafiol en trece
afnos.

4.2.1 1970, punto de partida: La labor de Gaya Nufo y
de Nieto Gallo

Haciendo un balance rapido de los numeros aportados
por Gaya Nufo, podremos observar que de los doscientos
once museos analizados en 1955, se va a pasar en 1968
a trescientos, lo que va a significar un aumento notable
del numero de instituciones de caracter expositivo en
Espafia a comienzos de la década de los setenta.

Gaya Nufo, sin ser demasiado optimista en su balance,
si va a poner de manifiesto la aparicién de una actitud
distinta en cuanto al museo espanol se refiere, una mejora
cuantitativa y, en ocasiones, cualitativa, significando
para el historiador que “algo muy importante” va a estar
ocurriendo en Espafia en relaciéon con "“/a institucion
llamada MUSEO” (Gaya Nufo, 1968:17).

El historiador destacara la aparicién del flamante Museo
de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca, asi como de las
intervenciones en los Museos Arqueoldgicos de Cérdoba
o Tarragona, sefalandolos como ejemplos de validez
internacional, y de lo que podran y deberan ser todos
los museos espafioles. Del mismo modo, va a poner de
manifiesto la bajada de calidad, o incluso la desaparicién
de un buen numero de museos, bien considerados en
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la anterior edicion del estudio, asi como la necesidad
de nuevas dependencias para otros museos, como el
de Bellas Artes de Bilbao, tal y como estudiamos en
anteriores capitulos.

Al margen de algunos privilegiados museos, estudiados
con anterioridad, Gaya nufio va a dibujar un panorama
global mejorado, pero aun insuficiente, con cantidad de
museos disgregados por la geografia espafiola, carentes
de catdlogo y de material bibliografico, con unos
objetos expuestos sin rotulacién y sin orden aparente,
configurandose asi muchos de los museos espafioles
como almacenes de exposiciones mas que como museos
propiamente dichos.

Como denunciara la profesora Bolanos:

“"gquince afios después de la primera denuncia de
Gaya Nufio, hacia 1970, la negligente situacion no
habia cambiado gran cosa, aunque es cierto que se
hace sentir algun adecentamiento en la calidad de los
servicios, un desglose mas racional de los fondos, la
construccion de edificios mas capaces y un crecimiento
numérico a tener en cuenta (casi noventa nuevos
museos), asi como una timida ampliacion de la cuantia
de los visitantes”

(Bolafios, 1997:417)

En 1970, el catedratico en historia del arte, conservador,
y director General de Bellas Artes entre 1961 y 1968,
Gratiniano Nieto Gallo, va a publicar, de modo similar
a Gaya Nufo, un documento titulado «Panorama de los
Museos Espafoles y Cuestiones Museoldgicas».

En dicho documento, el catedratico va a exponer, por un
lado, las funciones propias y una definicién del Museo
como ente, bastante novedosa en la Espafiade 1968, y por
otro, va a llevar a cabo un analisis del museo en Espana
hasta la fecha, llevando a cabo una rigurosa clasificacién
de los mismos segun los criterios establecidos por el
Consejo Internacional de Museos (ICOM).

Asi, en lo relativo al funcionamiento y al caracter del
museo, Nieto Gallo va a defender un museo muy distinto
al mero contenedor de obras de arte, un organismo con
una clara vocacion didactica, y con unas funciones de
conservacion bien definidas.
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Sin embargo, va a resultar novedosa la atribucidén de
importantes centros de atraccién turistica con la que el
autor va a dotar a los museos. De este modo, Nieto Gallo
va a defender una “apertura total del Museo a todos los
estamentos de la sociedad” (1970:21), dada la atraccion
que van a ejercer los museos entre los turistas, y el
interés que van a tener, segun el autor, para llenar los
ratos de ocio.

En resumen, Nieto Gallo -ante el anhelo de un Museo
que estard llamado a jugar un papel importante en la
sociedad, actuando como instrumento de educacion,
cultura y turismo- va a plantear un panorama donde la
administracion va a resultar completamente inoperante
ante una misién de tal magnitud, ofreciendo una gran
heterogeneidad en razén a los diferentes organismos de
los que van a depender los distintos museos Espafioles.

4.2.2 Organizacion administrativa del Museo en Espafia
en 1970

Tal y como denunciara Nieto Gallo en 1970, los museos
espafoles van a presentar un considerable caos. De
esta forma, vamos a encontrar multitud de entidades
desperdigadas por la totalidad de la geografia nacional,
dependientes de otras tantas administraciones, con unos
trabajadores dependientes a su vez de otros organismos,
generando asi unas condiciones de partida insostenibles.

Los museos arqueoldgicos, uno de los grupos de museos
con mas tradicién y solera en nuestro pais, estaran
albergados bajo la jurisdiccion de la Direccion General
de Bellas Artes, sufriendo de este modo una curiosa
contradiccién. Y es que, su personal, relativo al Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos
va a responder ante otra direccidén general, la de Archivos
y Bibliotecas.

Por otro lado, los museos de Bellas Artes se van a
agrupar entre los que desde su fundaciéon van a venir
perteneciendo a las Comisiones de Monumentos
provinciales, los que van a depender de la Academia de su
ciudad directamente, y los subordinados a un patronato
nombrado a tal efecto, caso en el que su personal sera
designado libremente por el organismo en particular.
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También habrda gran numero de museos dependientes
de la Iglesia, regulados por el derecho candnico, y los
municipales, cuyo personal técnico va a ser contratado
directamente por los ayuntamientos, sin que el estado
tenga participacion en dicho proceso.

Por ultimo, van a ser frecuentes también las situaciones
mixtas, por lo que los organismos sostenidos por varias
administraciones de forma conjunta van a estar a la
orden del dia.

Ante este panorama cadtico, desorganizado e
improvisado, fruto de muchas décadas de dejadez, desidia
y excesiva deriva provocada por la rutina mas nociva, en
1968 se tratara de paliar la insostenible situacidon de la
organizacién administrativa de los museos en Espania,
por lo que, bajo la dependencia de la Direccién General
de Bellas Artes, se va a crear el Patronato Nacional de
Museos como organismo auténomo.

Desde el momento de su creacion en 1968, el
Patronato va a gestionar todos los Museos Nacionales,
los Arqueoldgicos, de Artes y Costumbres Populares,
Provinciales y de Bellas Artes, nombrando a cada director,
aprobando los presupuestos, y decidiendo, en definitiva,
en todos los aspectos relativos a la gestién econdmica y
a la administracion.

Deigual forma, se va a crear también la Asesoria Nacional
de Museos, organismo asistido por tres consejeros, para
los de Artes populares, Antigiiledades y Artisticos, medida
englobada dentro del «II Plan de Desarrollo».

Sin embargo, y a pesar de los esfuerzos por parte del
estado, la estructura y la organizacién de la practica
totalidad de los museos va a seguir siendo compleja,
dada la inexistencia de facultativos que los lideren, o el
bajisimo nivel de profesionalizacién de gran parte de los
trabajadores de los mismos.

La formacién de expertos en museologia va a ser
inexistente, donde Unicamente el decimondnico cuerpo
funcionarial de archiveros, bibliotecarios y arquedlogos,
va a ser considerado como profesional competente, a
pesar de lo marcado de su caracter arqueoldgico y de su
minima especializacién.
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Ante una bajisima ndmina de trabajadores adscritos a
dicho cuerpo, sevaacrearen 1973 un escalafén unificado,
el Cuerpo Facultativo de Conservadores de Museos, a los
gue se les va a asignar la vigilancia, cuidado y direccién
de los museos del Estado, representando este hecho,
segun la profesora Bolafios,:

“la separacion definitiva del oficio de arquedlogo y
el de especialista en museos, [...] por la concepcion
qgue se les quiere imprimir, mas dindmica y educativa,
como base que son de la investigacion y del método
visual, pedagdgico por excelencia”.

(Bolafios, 1997:421)
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4.3 CAMBIO CULTURAL EN ESPANA. ESTADO
DEMOCRATICO Y CULTURA

4.3.1 El cambio cultural en Espafa

Los ultimos anos del franquismo van a traer para Espafa
un clima de relajacidon por parte del régimen, y de cierta
indiferencia hacia el mismo por parte del estrato cultural
emergente del pais.

De esta forma, podra percibirse de forma clara entre
intelectuales, escritores vy artistas una evidente
receptividad a las ideas y tendencias que llegaran del
exterior. Este hecho va a conllevar unos nuevos aires
de libertad dentro de los ambitos culturales mas activos
del pais. Como va a sefialar el escritor e ingeniero Juan
Benet, durante los ultimos afios del régimen:

“la gente [de la ciencia, el arte y la cultura] habia
empezado a ser postfranquista y a preparar su
actividad como si habitase en cualquiera de los paises
vecinos, con un pleno disfrute de la democracia y sin
tomar en consideracion ninguno de los obstaculos que
aun oponia el régimen, lo bastante débil y descreido
como para no poder seguir imponiendo su férula con
todo rigor”.

(Benet, 1996:198)

El escritor va a describir de forma clara y concisa una
transicion cultural exenta de drama, revanchismo o
violencia, un periodo donde el mundo artistico va a
estar marcado por un deseo comun de superaciéon del
inmediato pasado franquista.

En definitiva, se producira lo que varios autores (Villards,
1998:8-21) van a denominar como “pacto del olvido”, el
cual se va a considerar un gesto visceral y necesario que
permitird a la sociedad espanola pasar de una dictadura
politicamente aislada y obsoleta al circuito econdémico,
cultural y politico del presente.

Como va a afirmar el doctor Isaac Ait Moreno (2010:20),
la transicidon parecera exigir asi una “cancelacién de la
memoria colectiva” y un inusitado afan de modernidad
gue en no pocas ocasiones pasara del entusiasmo a la
euforia.
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Tras cuarenta afios de aislamiento, la cultura espafiola
querrd mostrarse universal y europea, buscando el
reconocimiento externo con una intensidad que se ha
llegado a considerar, en ocasiones, desmesurada. En
este sentido, tras la muerte de Franco, los agentes
implicados en la transicién espafola van a jugar un
papel fundamental en el devenir cultural del pais de las
décadas posteriores.

Tras los convulsos afios de la transicion, con el arranque de
la década de los ochenta el pais va a asumir plenamente
un discurso modernizador e internacionalizador, auténtico
impulsor del museo tal y como lo conocemos hoy dia, el
Museo del tercer milenio.

4.3.2 Estado democratico y cultura

En consonancia con ese empefio modernizador que
tratard de superar antiguas carencias y de ofrecer una
nueva imagen del pais, tanto al interior como al exterior,
los nuevos gobiernos democraticos concederdan una gran
importancia a la difusidn cultural, tarea que serd llevada
a cabo por el flamante Ministerio de Cultura.

Como vimos en el anterior capitulo, a pesar de que en
los primeros anos democraticos no se llevard a cabo
una politica activa de generacién de nuevos museos,
una de las actuaciones que caracterizara al Ministerio
de Cultura desde sus origenes sera la puesta en marcha
de una politica de exposiciones que concederd especial
importancia al arte contemporaneo.

Esta corriente de exposiciones y adquisiciones sera
finalmente completada con actuaciones tan notables
como la creacion del Centro de Arte Reina Sofia,
museo descendiente y heredero directo del maltrecho
Museo Espafiol de Arte Contemporaneo (MEAC), como
analizaremos en apartados posteriores.

Sin embargo, y a pesar de los esfuerzos del Ministerio
de Cultura, se echard de menos la existencia de una
politica cultural a largo plazo!, y se considerara los
evidentes logros -mayor difusion del arte contemporaneo
y progresiva creaciéon de infraestructuras- como el
resultado de actuaciones improvisadas y descoordinadas,
no de planes sélidamente preparados.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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Asi, podra afirmarse que

“las actuaciones en materia de cultura en las dos ultimas
décadas se han centrado exclusiva o prioritariamente
en la construccion de las grandes infraestructuras, esto
es, en la parte mas visible e institucional de la politica
cultural, antes que en las estructuras operativas
politico- administrativas, menos visibles y orientadas
a actuaciones y estrategias mas a largo plazo”.

(Ait Moreno, 2010:22)

De esta forma, con la puesta en contacto por parte del
estado espafiol con un estrato cultural internacional
globalizado y mercantilizado, el interés del Estado
democratico por la utilizacion propagandistica vy
espectacular de la cultura sera latente con el avance de
la década de los afos ochenta, y, sobre todo, con el
arranque de los afios noventa y la llegada de la verdadera
explosion espafiola hacia el exterior, cristalizada en el
afo 1992, con la celebracién de la Exposiciéon Universal
de Sevilla y de los Juegos Olimpicos de Barcelona.

En esa espectacularizacion de la cultura, los medios
de comunicacién de masas van a tener un papel
destacado, resultando evidente la inusitada repercusion
mediatica que a partir de la transicién van a obtener
los acontecimientos culturales, y especialmente de los
artisticos. A este respecto, Calvo Serraller (1996:72)
considerard que la Bienal de Venecia de 1980 va a
suponer el comienzo de esta nueva funcion por parte de
los medios de comunicacién, la cual va a ser fundamental
en cuanto a la valoracion de la difusion del papel del
museo en nuestra sociedad se refiere.

La relacidn entre la cultura y los medios de comunicacién
estara ligada a un supuesto interés propagandistico por
parte del estado que pretendera ofrecer, dentro y fuera
de Espafia, una imagen de modernidad que no se va
a corresponder con nuestra verdadera situacidon. Con
la transicién comenzara en Espana un periodo cultural
ilusionante, plagado de nuevas iniciativas, pero también
marcado por un interés inusitado en el uso de todo /o
cultural como elemento propagandistico, tanto hacia el
exterior como hacia el interior. En definitiva, se pondran
las bases del museo que hoy vivimos y conocemos,
un museo nuevo, semantico y atractivo, pero también
mercantilizado.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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4.4 NORMATIVA MUSEISTICA EN EL ESTADO DE LAS
AUTONOMIAS

4.4.1 El estado constitucional, la nueva legislacion y el
museo

Tras la muerte de Franco, en la Espafia democratica el
deveniry posterior desarrollo del Museo como institucion,
tanto publico como privado, va a estar fuertemente
ligado al nacimiento de un Ministerio como entidad
independiente, dedicado en exclusiva al sustrato cultural,
y a sus continuos esfuerzos en materia legislativa y de
financiacién.

Por ello, como hemos apuntado en el anterior apartado,
cabra destacar la creacidon, mediante el Real Decreto de
4 de julio de 1977, del primer Ministerio de Cultura de
la historia de Espafia —Ministerio de Cultura y Bienestar
hasta agosto de 1977-, hecho que supondra por parte
del Estado una atencion especifica y destacada a las
cuestiones culturales, hasta entonces dispersas en
distintas dreas administrativas.

Mas alld de la reorganizacion burocratica, la nueva
institucion vendrd a representar simbdlicamente un
compromiso estatal con el fomento y libre desarrollo de
la cultura, tras cuatro décadas en las que ésta habra sido,
segun fuera la naturaleza de la manifestaciéon en cuestion,
silenciada o manipulada propagandisticamente por el
régimen franquista. El interés del Estado democratico por
cuestiones tales como el derecho de acceso a la cultura
o el apoyo a la estructuras que la fomenten, debera
ponerse en relacion con el destacado papel simbdlico
que habrd jugado la cultura, en sus mas variadas
manifestaciones, dentro de la oposicién antifranquista. El
nuevo ordenamiento politico se propondra asi garantizar
y fomentar una libre vida cultural, tras décadas en la que
una parte de ésta se habra desarrollado en los margenes
y resquicios del sistema (Ait Moreno, 2010:25).

No obstante, a tan elevados objetivos no corresponderan
en un primer momento unos medios materiales
lastrados por la escasez presupuestaria y una hipertrofia
estructural motivada por la reunién de diversas unidades
administrativas que, procedentes de preexistentes
ministerios, contaran con un exceso de personal -como
hemos analizado al inicio del presente capitulo-.
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Esta situacién, que va a caracterizar y a matizar la politica
cultural de los primeros anos de la democracia, influird
negativamente en el inicial desarrollo del Ministerio
de Cultura, puesto que se tratarda en cualquier caso
una institucién primeriza en el inestable periodo de la
transicion democratica.

Sin embargo, y a pesar de lo complicado de sus primeros
cinco afios de vida, cabra destacar la recepcion del
«Guernica» de Picasso por su incuestionable valor
simbdlico, hito decisivo en la recuperacién publica de
un universo cultural que la dictadura franquista habra
silenciado o manipulado durante cuarenta afos.

Sera durante la primera legislatura socialista cuando
se proceda a incrementar decididamente la dotacién
presupuestaria del ministerio, asi como a la reforma en
profundidad de su aparato burocratico mediante una
drastica reduccién de plantilla, medidas que perseguiran
el aumento claro de la eficacia y racionalidad del
organismo.

4.4.2 Espafa y el Museo estatal

Desde la creacion del museo publico, la mayoria de los
paises -sobre todo europeos- van a establecer una serie
de museos, de dmbito estatal y con un marcado caracter
ejemplarizante, como punta de lanza de las politicas
culturales desarrolladas a lo largo de la historia por
dichos paises.

La Espafia democratica no va a ser menos, puesto
gue, a pesar de la pobre herencia recibida del régimen
franquista, va a contar con unos museos Yy unas
colecciones de ambito estatal -con el Museo del Prado
y su coleccién como paradigmas- con una calidad y un
valor excepcional.

A este respecto, la Ley de Patrimonio Histdrico Espafiol
de 25 de junio de 1985, va a ser fundamental en cuanto
a la relacién vy la gestion de los museos estatales, sin
la cual sera dificil comprender el sistema museistico
espanol imperante en nuestros dias.

Esta ley va a definir a los museos como
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“instituciones de cardacter permanente que adquieren,

conservan, investigan, comunican y exhiben para

fines de estudio, educaciéon y contemplacion conjuntos

y colecciones de valor histérico, artistico, cientifico y
técnico o de cualquier otra naturaleza cultural”

(Ley de Patrimonio Historico Espafiol de 25 de junio de 1985,

articulo 59.3)

Del mismo modo, va a dotar a la Administracion del
Estado de la capacidad de crear

“previa consulta con la Comunidad Auténoma
correspondiente, cuantos Archivos, Bibliotecas y
Museos considere oportunos, cuando las necesidades
culturales y sociales asi lo requieran y sin perjuicio
de la iniciativa de otros organismos, instituciones o
particulares”
(Ley de Patrimonio Histérico Espafiol de 25 de junio de
1985, articulo 61.1.

Se va a estipular el procedimiento de creacién de nuevos
Archivos, Bibliotecas y Museos de titularidad estatal y
caracter nacional, hecho que hara innecesaria cualquier
tipo de consulta parlamentaria, con la ventaja de la
rapidez en la promulgacién y el inconveniente de la
ausencia de una amplia base de apoyo politico a la nueva
institucion.

La Ley de Patrimonio Histdrico, determinara también la
formacion del Sistema Espanol de Museos -articulo 66-,
gue se regulara mediante el Real Decreto 620/1987, de
10 de abril, que lo configurard como 6rgano de caracter
colegiado y definird como sus objetivos la cooperacion
entre los museos y la colaboracidn institucional.

Otro aspecto de la Ley del Patrimonio Histérico Espafiol
que va a repercutir de forma clara y directa en el devenir
de los museos estard presente en su Titulo VIII, dedicado
a las medidas de fomento. Se estableceran incentivos
fiscales a particulares y empresas por donacion de bienes
gue formen parte del Patrimonio Histdrico Espafiol, asi
como por las inversiones que realicen en la adquisicion,
conservacion, reparacion, restauracion, difusion y
exposicion de bienes declarados de interés cultural,
generando asi una via de financiacion y un régimen
nuevo plagado de oportunidades, extendido en los paises
anglosajones desde hace mas de cuarenta afios.
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También se contemplara el pago de la deuda tributaria
del Impuesto de Sucesiones, del Impuesto sobre el
Patrimonio y del Impuesto sobre la Renta de las Personas
Fisicas "mediante la entrega de bienes que formen parte
del Patrimonio Histdérico Espafiol”. Posteriormente, la
disposicién adicional décima de la Ley 30/1994, de 24 de
noviembre, de Fundaciones y de incentivos fiscales a la
participacion privada en actividades de interés general,
extenderd este tipo de dacién en pago al Impuesto sobre
Sociedades. Todos estos incentivos van a aumentar la
posibilidad la interrelacién entre entidades y organismos
privados con los poderes publicos correspondientes.

En general, la Ley del Patrimonio Histérico sera
considerada como moderna y progresista, pero también
excesivamente centralizadora, en opinion de algunas
Comunidades Auténomas, que van a presentar recursos
de inconstitucionalidad ante el Tribunal Constitucional.

Del mismo modo, también se va a criticar la ausencia
de medidas legales concretas sobre el funcionamiento
de los museos estatales, hecho que se traducird en
la inexistencia de normativas sobre la gestién de
colecciones, la politica de adquisiciones, la catalogacién
de los fondos o la elaboracion de planes directores.

Si bien se creara un Reglamento de Museos de Titularidad
Estatal, aprobado por el Real Decreto 620/1987, de
10 de abril, asi como distintas disposiciones de las
Comunidades Autonomas, toda esta normativa va a
incidir basicamente en aspectos parciales relativos al

“[...] control del tratamiento de los bienes culturales
cuya custodia tienen encomendada [los museos], bien
se refiera a sus movimientos, depdsito, sistemas de
acceso, inventarios, registro de museos, inspeccion,
régimen sancionador, etc.”

(Ait Moreno, 2010:23)

Por otra parte, también se va a sefialar la practica
imposibilidad de establecer una normativa comun,
dada la enorme variedad de circunstancias en la que se
desenvuelven los museos espafioles.

Otro de los puntos de la Ley del Patrimonio que mas

criticas va a suscitar va a ser el caracter poco efectivo del
Sistema Espafiol de Museos, especialmente en lo que se
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refiere a la coordinacion entre los museos de titularidad
estatal y los de las Comunidades Auténomas.

Ante un escenario tan disgregado y diverso, se va a
antojar légica y razonable, al menos, cierta coordinacion
entre los museos del territorio espafol que comparten
una tematica comun.

La realidad, sin embargo, va a ser bien distinta, ya que
cada Comunidad va a organizar su propio e independiente
Sistema de Museos, por lo que los centros de cada
Comunidad Auténoma van a ser compartimentos estancos
para el resto, resultando practicamente inexistente
el intercambio oficial, los foros de colaboracién, las
publicaciones comunes, ni nada que vaya mas alla de
los limites de cada territorio a no ser organizado por
Asociaciones, ONGs, Fundaciones, o el patrocinio privado
directo.

Por todo ello, el Sistema Espafiol de Museos, que deberia
cumplir esa funcidn de coordinacion, va a estar integrado
fundamentalmente por centros que ya estaran vinculados
a la Administracion del Estado, mientras que la adhesién
de otros museos mediante convenio sera minima.

4.4.3 Espafa y el Museo de las autonomias

Al margen de la creacion en 1977 del Ministerio de
Cultura, el primer hito en la redefinicion de la politica
cultural del Estado espafol va a estar presente en
los genes del nuevo estado democratico, en la propia
Constitucion Espafiola de 1978.

Sera asi la Carta Magna el documento que en primer
lugar va a conceder especial atenciéon a la salvaguarda
de la cultura. Con ella se establecera un nuevo régimen
legal por el que las Comunidades Auténomas asumiran
competencias en los museos, bibliotecas, conservatorios
y Patrimonio monumental de interés para ellas, asi como
en el fomento de la cultura propia (articulo 148.1.159,
169, 179),

De esta forma se abrira el camino a la descentralizacion

de la politica cultural, si bien el Estado se reservara como
competencia exclusiva la
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"defensadel patrimonio cultural, artisticoy monumental
espafiol contra la exportacion y la expoliacion; museos,
bibliotecas y archivos de titularidad estatal, sin
perjuicio de su gestion por parte de las Comunidades
Auténomas”.

(articulo 149.1.299)

Elprocesodedescentralizacién culturalirddesarrollandose
durante los afos ochenta y se completara, en el ambito
legislativo, con la Ley de Bases de Régimen Local de
2 de abril de 1985, que otorgara competencias a los
municipios en materia de patrimonio, actividades e
instalaciones culturales (articulo 25.2.e, m).

En el caso de los museos provinciales, la titularidad
seguird perteneciendo al Estado central, mientras que la
gestion de los mismos sera traspasada a las Comunidades
Autéonomas mediante convenios posteriores a la
transferencia de funciones y servicios a las Comunidades
Auténomas en materia de museos.

El resultado sera la practica marginacién de este tipo de
museos, que se habran mantenido en un estado de mera
supervivencia, recibiendo fondos para su mantenimiento
fisico —el Ministerio de Cultura sufragara las reformas
necesarias en los edificios y las Comunidades Auténomas
el mantenimiento-, pero no para realizar otro tipo
de actuaciones, acerca de las cuales no se habra
definido claramente qué administracion debe aportar el
presupuesto.

Y es que, en lo relativo a los museos que quedaran en una
especie de tierra de nadie, entre dos aguas, el Ministerio
de Cultura optara, por lo general, por concentrar sus
esfuerzos presupuestarios en aquellos que va a gestionar
directamente, mientras que las Comunidades Auténomas
van a apostar decididamente por crear sus propias redes.

La practica totalidad de las Autonomias promulgaran
leyes y decretos que van a establecer y regular sus
correspondientes sistemas de museos y colecciones,
formulados de forma bastante homogénea. En general,
cada sistema se constituird como una organizacién de
museos coordinados entre si con el fin de maximizar su
eficacia.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura



4. Marco histérico. El nacimiento del museo del siglo xx en espana

Segun el doctor Ait Moreno, ese proceso legislativo va a
responder:

“a una decidida intencién de independencia respecto de
la normativa nacional. A pesar de que estos sistemas
suelen incluir a los museos provinciales, lo cierto es
qgue, como ya apuntamos, los gobiernos autondmicos
invertiran la mayor parte de los fondos destinados
a museos en la creacién de nuevos centros, que se
dedicaran fundamentalmente a los siguientes campos:
etnologia, arte contemporaneo y ciencia.”

(Ait Moreno, 2010:33-34)

En el primer caso, se apreciara el notorio interés de
las Comunidades Auténomas por la conservacion de las
costumbres populares vernaculas, mientras que en los
otros dos se va a poner de manifiesto su contrapartida,
el deseo de vincular a la propia regién con los conceptos
de modernidad y progreso.

La eclosidén de museos de arte contemporaneo en Espafia,
gue comenzara en la segunda mitad de los ochenta y
gue analizaremos mas adelante, debera entenderse, por
lo tanto, como parte de un proceso general de definicidn
de las respectivas politicas culturales autondmicas.

Las Comunidades Autdonomas trataran asi de asegurarse
su participacion en los circuitos internacionales de difusién
del arte contemporaneo, en una actitud que parecera
querer emular, a escala autondmica, la prestigiosa
politica de exposiciones del Ministerio de Cultura en
los ochenta, que desvelara a la clase politica el enorme
poder de convocatoria y la repercusion mediatica del arte
contemporaneo, como se vera en apartados posteriores.

4.4.4 Espafa y el Museo privado

Por ultimo, tras una década de los afios ochenta muy
activa en cuanto al desarrollo y la gestacién de una
normativa en materia de museos, tanto estatal como
autondmica y local, la entrada del capital privado se va
a llevar a cabo -con algunas excepciones, como hemos
estudiado en el caso de Cuenca, entre otros ejemplos- a
lo largo de los afios noventa.

De esta forma, con la creacidon de la Ley del Mecenazgo
(1994, 2002), se van a sentar en Espafa las bases para
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fomentar asi la entrada de capital privado en todo tipo de
instituciones publicas, ademas de la creacién de nuevos
organismos de caracter privado.

Comenzaran a surgir, al igual que en el resto de paises
europeos Yy, sobre todo, de Estado Unidos, modelo
paradigmatico del coleccionismo privado a lo largo del
siglo XX, férmulas de gestidon novedosas, basadas en la
gestidon-financiacion mixtas, o totalmente privadas, al
tiempo que se van a introducir reformas en los estatutos
y en las figuras juridicas.

En resumen, en la década de los noventa nacera en
Espafia una férmula de gestidon hasta la fecha poco
desarrollada, que va a permitir la creacién de novedosas
colecciones, y en muchos casos, la apertura de nuevos
museos, destacando la labor de diversas fundaciones,
como la Fundacién Juan March, y del papel asumido por
las cajas de ahorro, como La Caixa, y el rotundo éxito de
visitantes cosechado por los Caixa Forums de Barcelona
y Madrid.
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4.5 EL VISITANTE COMO CAMPO DE ESTUDIO
4.5.1 El publico, piedra angular del museo de masas

Con la llegada de los afios setenta, el Museo-Maquina
promulgado por el Movimiento Moderno parecera
haber quedado ya en el olvido. La revolucién cultural
iniciada a finales de los afios sesenta, representada por
el sentimiento de Mayo del 68 va a criticar duramente,
hasta su practica desaparicién, al modelo de museo
conocido y desarrollado hasta entonces.

De esta forma, va a surgir un museo nuevo, donde por
primera vez, el protagonista absoluto de la operacién
va a ser Unica y exclusivamente el visitante. Asi, si en
el Museo-Templo decimondnico el protagonismo sera
acaparado por el propio arte en si, y en el Museo-Maquina
moderno el protagonista va a ser el propio museo como
dispositivo, en el museo surgido en los afos setenta, el
Museo de Masas, el protagonista va a ser sin duda el
visitante, y todos los ambitos que van a rodearle.

Este hecho no va a desarrollarse en todos los paises por
igual. De hecho, y al igual que habrd sucedido tantas
veces a lo largo del siglo, van a ser los museos americanos
los pioneros a la hora de otorgar al visitante, a la masa,
el lugar privilegiado que merecera y que desempeiara
décadas después, creando un nuevo campo de estudio.

Las primeras investigaciones con cierto rigor sobre
visitantes de museos van a aparecer a finales de los
afos veinte en los Estados Unidos impulsadas por la
Asociacion Americana de Museos, la cual va a encargar
a Edward Robinson, profesor de Psicologia de la
Universidad de Yale, un estudio sobre el comportamiento
de los visitantes entre 1925 y 1927, aunque no sera
hasta los afios setenta cuando el campo se consolide
(Pérez Santos, 2008:20-30).

Sin embargo, y hasta la profesionalizacion de los estudios
de visitantes en Estados Unidos en los afos setenta,
el Museum of Modern Art de Nueva York, el MOMA, va
a iniciar ya desde sus inicios, alld por los finales de la
década de los afios treinta, un trato al visitante distinto,
convirtiéndose de este modo en el precursor del modelo
de museo imperante en todo el mundo occidental
cincuenta afos después de su fundacién.
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4.5.2 El MOMA como pionero en la relacion publico-
museo

La inauguracién en 1939 de la nueva sede del Museum
of Modern Art de Nueva York (MOMA), obra de Philip
Goodwin y Edward Durell Stone, va a conllevar la puesta
en escena del museo maquina por excelencia y la creacién
del dispositivo expositivo paradigmatico, erigiéndose
como museo manifiesto, representante maximo de las
directrices marcadas por el movimiento moderno.

El MOMA se convertira, de esta forma, en el museo mas
influyente de los dos primeros tercios del siglo veinte, no
solo desde el punto de vista arquitecténico, sino desde
ambitos tan diversos como la museologia, el arte y el
mundo de la cultura en general.

Sin embargo, y a pesar de lo inmaculado de su flamante
primera sede permanente, disefiada siguiendo al pie de
la letra de los preceptos del movimiento moderno, la cual
se va a erigir como modelo a imitar de museo maquina,
dicho edificio no se va a corresponder con el espiritu que
desde su fundacién va a regir a la institucion.

El MOMA, fundado por las multimillonarias Lillie P. Bliss,
Mary Quinn y Abby Aldrich Rockefeller, va a contar desde
sus inicios con una estrategia clara, por lo que el éxito
global que va a cosechar el museo a lo largo de cincuenta
afos, no va a ser para nada casual.

Asi, unidos a la enorme figura que va a significar su
primer director, Alfred Barr Jr. -cuyos logros como
director artistico del museo van a ser de sobra conocidos,
y sin cuyo impulso artistico y teodrico, el devenir del
museo neoyorquino hubiera sido sin duda otro-, en el
comité fundacional del MOMA van a figurar perfiles tan
diversos como el de su presidente, el afamado hombre
de negocios A. Conger Goodyear, o, sobre todo, el del
mediatico publicista Frank Crowninshield, director de la
revista «Vanity Fair».

Desde su inauguracién, el MOMA va a seguir una
estrategia de marketing y de publicidad clara. De esta
forma, su inauguracion se convertira en un evento social,
altamente publicitado, que va a contar incluso con la
participacion via telefénica del presidente de los Estados
Unidos (Lorente, 2011:148-150).
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Desde sus inicios, el museo neoyorquino no se va a
plantear como una iniciativa creada por y para los
artistas, sino mas bien como un negocio propio del
lujoso «midtown» de Manhattan, el cual, va a servirse
de la totalidad de los medios de comunicacién de masas,
contratando anuncios publicitarios tanto en prensa como
en la radio, valiéndose incluso de otro tipo de estrategias
comerciales, como la celebracién de cocteles privados
con el fin de captar para sus filas a las altas esferas
econdmicas y politicas. Esta politica puesta en marcha
por el Museo, donde, tanto el visitante como su estudio
y comprensién, van a ser piedra angular, va a quedar
puesta de manifiesto de forma clara, en uno de tantos
ejemplos, poco después de la inauguracién de su nueva
sede en 1939.

En los primeros meses de 1940, tendrd lugar en el
MOMA una exposicién llamada «Italian and Modern
Masters», exposicién donde van a tener cabida pinturas
de los maestros italianos, en la cual se van a exponer
obras de Tiziano, Rafael, Boticcelli, Caravaggio o Miguel
Angel entre otros. El MOMA no va a tardar en publicar
a bombo y platillo una nota de prensa bajo el titulo «Al/l
Attendance Records Broken at the Museum of Modern
Art», anunciando que, gracias a la citada exposicién, el
sabado 3 de febrero de 1940, el museo va a presentar
una afluencia de publico de siete mil doscientos seis
visitantes en un dia, mejor cifra de visitantes en sus
diez afos de historia, pulverizando asi el anterior record,
obtenido en enero de 1936, durante una exposicion sobre
Van Gogh, y poniendo de manifiesto, ya desde el inicio
de los afios cuarenta, la importancia que dicho museo
va a otorgar a la afluencia masiva de publico. Del mismo
modo, en la misma nota de prensa, el MOMA publicara los
resultados de una encuesta realizada al publico durante
la exposicidn, en la cual los visitantes habran realizado
una votacion acerca de cual sera su cuadro favorito de
los expuestos por los maestros italianos.

Asi, aparte de anunciar que el cuadro favorito de los
visitantes -lo indicaremos aqui a modo de anécdota-
va a ser el retrato de Pablo III de Tiziano, el director
del MOMA, Alfred Barr Jr.,, va a resefar en la nota de
prensa la importancia de conocer el gusto del visitante,
asi como la necesidad de que cada vez en mayor
numero de ocasiones, criticos y publico coincidan en sus
preferencias. (MOMA, 1940)
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La nota de prensa va a indicar que al visitante se le hara
entrega de una papeleta, donde tendra que indicar su
ranking de cuadros favorito, del primero al tercero, asi
como resefar sus sugerencias e impresiones.

De esta forma, el MOMA va a llevar a cabo ya desde los
afos cuarenta estudios de visitantes a pié de campo,
anticipando asi una practica muy extendida hoy dia,
fundamental para el desarrollo de los museos actuales.

Sin embargo, una direccion del museo pionera y unos
métodos de marketing y de estudio de los visitantes tan
novedosos y orientados de forma clara hacia el museo de
masas, no se van a ver complementados con una sede
marcada por un caracter hermético y rigido, muy teorica,
moderna y paradigmatica, pero que enseguida se va a
ver superada por la afluencia masiva de un publico que,
en ocasiones, va a desbordar unos espacios expositivos
y de recorridos obsoletos y no adaptados para un museo
de masas (Lorente, 2008).

De esta forma, con las sucesivas ampliaciones y reformas
llevadas a cabo en el museo a lo largo de la segunda
mitad del siglo XX, el MOMA habra ido adaptando una
sede que habrd nacido obsoleta, desfasada, ante un
contenido, un organismo vivo interior, que habra nacido
como precursor del museo de nuestros dias.

4.5.3 El estudio del publico en el viejo continente

A finales de la década de los setenta, las aportaciones
de indole tedrica y metodoldgica de los norteamericanos
Harris Shettel y Chanler G. Screven van a ser
fundamentales para el desarrollo del estudio de los
visitantes en los museos en Europa, y la posterior
aplicaciéon de los resultados.

El desarrollo del area va a ser muy notable a partir de
entonces, coincidiendo con los cambios socioecondmicos
gue van a producirse en las instituciones sin animo de
lucro, como son los museos, que debido a las nuevas
politicas econdmicas liberales, deberan transformarse en
organizaciones autosuficientes y en competencia directa
con otros museos e incluso con parques tematicos,
programas de television educativos, etc. (Pérez Santos,
2008:20).
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En Europa, el primer trabajo relativo a la caracterizacion
de visitantes de museos va a datar del afio 1962, y va a
venir de la mano de Bordieu y Darbel. Sin embargo, de
forma similar al caso estadounidense, no sera hasta bien
entrada la década de los afnos setenta cuando aparezca
un verdadero cuerpo de investigadores dedicados al
estudio de los visitantes.

De esta forma, serd a principios de esta década cuando
el British Museum of Natural History de Londres, museo
anglosajon influenciado por el modelo americano, adopte
lo que ellos van a llamar el New Exhibition Scheme,
sistema que va a implicar un planteamiento interno de
investigacion sistematica de evaluacién del visitante.

En Francia, por su parte, se creara el Observatoire
Permanent des Publics (OPP) en 1990, organismo que va
a centralizar la mayor parte del trabajo en este ambito
en ese pais.

4.5.4 El estudio del visitante del museo espafol

Los Estudios de Visitantes en Espafia, como otras tantas
cosas, van a presentar un desarrollo tardio con relacién
a los paises citados anteriormente. Sin embargo, cabra
destacar que algunos museos espafioles, como el Museo
del Prado, van a aparecer en los estudios llevados a
cabo por los ya mencionados Bordieu y Darbel formando
parte de la investigacion de 1964.

Dejando a un margen -al no cefiirse su tematica Unica
y exclusivamente al estudio del publico- los esfuerzos
reseflados en el anterior apartado, llevados a cabo por
Gaya Nufio y Nieto Gallo a finales de los afios sesenta,
en la década de los ochenta apareceran timidamente
los primeros estudios sobre los visitantes de museos
en Espafia, tratdndose sin embargo de iniciativas nada
coordinadas desde organismos superiores, sino de
impulsos espontaneos, no por ello carentes de valor.

A finales de los afios ochenta y principios de los noventa
sera financiado desde la  Administracion el primer
proyecto de investigacidon en esta area, bajo la direccién
de la Universidad Complutense de Madrid y el Museo
Nacional de Ciencias Naturales, donde se llevaran a cabo
una serie de investigaciones sobre el publico del mismo.
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Este proyecto va a impulsar la creacion del primer (y Unico
hasta la fecha) departamento en un museo de nuestro
pais dedicado a la evaluacion y estudios de publico.

De finales de los ochenta a principios de los noventa
se van a publicar algunos estudios relacionados con la
frecuencia y ritmo de las visitas a museos de publico
especifico y exposiciones concretas, que, aunque en la
mayoria de las ocasiones no cumplirdn con unos criterios
metodoldgicos basicos de objetividad, permitiran apreciar
el interés que va a comenzar a despertar este tipo de
estudios.

Desde finales de los afios noventa se habran llevado
a cabo en Espafa algunas investigaciones sobre las
caracteristicas del publico de los museos, centrados
principalmente en analizar las llamadas variables socio
demograficas del mismo, colaborando en numerosas
ocasiones varios organismos, COmMO MmMuseos Yy
universidades.

En los ultimos afios, el panorama apenas va a variar en
cuanto a la cantidad de los trabajos realizados, aunque
se observara un aumento de la calidad y el interés de
los estudios.

Finalmente, cabréd destacar el esfuerzo que, desde la
Subdireccién General de Museos Estatales, se estara
realizando en estos momentos para dar un impulso
definitivo a este tipo de investigaciones.

La reciente creacién del Laboratorio Permanente de
Publico de Museos ha conllevado también una exhaustiva
revision de todos los estudios previos que sobre el publico
se habran venido realizando en los ultimos afios en los
museos de titularidad estatal. poniendo de manifiesto
la importancia otorgada al visitante por parte de las
autoridades espafolas.
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5.1 INTRODUCCION.

Transcurrida ya la primera década del siglo XXI,
podremos considerar a la arquitectura como un medio de
comunicacidn mas, de forma comparable a la televisidn,
la radio, el cine o internet. De igual forma, podremos
afirmar que la arquitectura va a utilizar todos los lenguajes
gue singularizardn a cada unos de los medios citados
anteriormente, reforzando asi su potencial comunicativo.

A lo largo del transcurso de los Uultimos cincuenta
afos, el museo se va a erigir como paradigma de la
arquitectura comunicativa, como tipologia estrella de
la resemantizacién arquitectdénica una vez superados el
funcionalismo y el racionalismo modernos. Asi, -junto a
los cambios tipoldgicos y conceptuales experimentados
por el museo en las Uultimas décadas- la componente
semantica y comunicativa del mismo va a manifestarse
como eje vertebrador de sus distintas funciones, dado
el compromiso que va a adquirir con la sociedad actual,
inmersa en los medios de comunicacién de masas.
Respecto a los anterior, la profesora Francisca Hernandez
va a afirmar que:

"si el museo pretende seguir siendo actual, sin
renunciar a su pasado y a su memoria histérica, ha
de utilizar un nuevo lenguaje y establecer un dialogo
abierto con una sociedad cada vez mas pluralista. Sélo
asi esta institucion podra convertirse en un referente
cultural, orientada no solo a la conservacién de su
amplio patrimonio, sino a la difusién de sus contenidos
cientificos.”

(Hernandez, 1998:6)

Los profundos cambios que la arquitectura de museos
va a experimentar a partir de los afios setenta, y que
a la postre van a desembocar en el museo de masas
gue conocemos hoy dia, van a coincidir en el tiempo
con el fin aparente de la gestacion, y los inicios de la
constitucion de una nueva ciencia -si es que a nuestras
alturas podemos considerarla como tal-, la semiotica.

Y es que, como va a afirmar el doctor Xavier Laborda,
en algunos casos afortunados, sucedera que una ciencia
se va a convertir en referente general para todas las
demads, inaugurando un paradigma, ocurriendo que su
divulgacién va a llegar a ser de interés al gran publico,
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donde los términos técnicos van a llegar y a calar en el
habla de la calle.

En la década de los anos setenta la linglistica conseguira
un extraordinario esplendor. Gracias a la originalidad y
la diversidad de sus modelos, la nueva disciplina va a
alcanzar tres logros encadenados, como van a ser el
reconocimiento académico de la linglistica, la aceptacién
por otras ciencias como paradigma vy, finalmente y quiza
uno de los fendmenos mas sorprendentes, el interés
social por la novedosa disciplina (Laborda, 2009:96).

Esa va a ser precisamente la historia de la linglistica,
y mas en concreto, de la semidtica, durante los afios
setenta. Y hablaremos de historia de la semidtica, y no
de semidtica a secas, puesto que, la presente tesis no
va a pretender constituir un nuevo episodio dentro la
nutrida teoria -teorias, mas bien, como veremos en los
apartados posteriores-, de la semiodtica en la arquitectura.

Asi, tan sélo tomaremos varias instantaneas de la
semiotica como episodio, fotografias temporales por asi
decirlo del estado de la ciencia en momentos concretos,
tratando de poner de manifiesto la presunta relacion
existente entre la semidtica -el boom de la semidtica-,
y el museo de masas gestado a lo largo de los ultimos
cuarenta afos, probablemente fruto del mismo, entre
otros factores.

A continuacidn, llevaremos a cabo un viaje en el tiempo, a
través del cual comenzaremos estudiando los origenes de
los estudios relacionados con la semiodtica y la cultura de
masas de los afios sesenta y setenta, y profundizaremos
en la materia concretizando y radiografiando el estado
de la cuestidon en los afios setenta de la semidtica y la
arquitectura.

Posteriormente, la presente investigacion se centrara
el caso espafol, entrando de lleno en el Simposio
sobre «Arquitectura, Historia y Teoria de los Signos»,
que organizara el Colegio de Arquitectos de Catalufia
y Baleares, en marzo de 1972 en Castelldefels, y sus
posteriores consecuencias, para finalizar con el estudio
del museo como espacio de comunicacion, centrando
nuestra mirada en el caso especifico del espacio
museistico como espacio de semantizacion.
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5.2 CULTURA DE MASAS, COMUNICACION Y SEMIOTICA

5.2.1 Los origenes de la comunicacion como campo de
estudio

Nadie dudard ya, bien entrado el siglo XXI, que la
comunicacion y la informacién van a constituir una parte
vital dentro del engranaje de un planeta globalizado e
hiper-conectado.

El fildsofo italiano Gillo Dorfles (1984:28) va a indicar en
su conocida e influyente obra «Simbolo, Comunicacion
y Consumo», que la comunicacién, entendida en su
acepcion como utilizacién de los mass media, va a formar
parte de todas las relaciones intersubjetivas, llegando a
afirmar que dicha comunicacién va a constituir todo el
apoyo de la actividad intelectual.

Esta afirmacidon no va a ser la primera manifestacion
acerca de la importancia del proceso comunicativo en
la relacién del ser humano con el entorno que le rodea.
De hecho, el termino «semidtica», que hoy utilizaremos
para designar al estudio de los procesos de significacién
en general, va a tener su origen en la filosofia helénica
estoica, surgida como disciplina griega «semeidtiké» (de
«sema»:signo), basada en el estudio de los sintomas.

Con el transcurso de los siglos, el concepto de semiética
va a llegar al mundo medieval bajo el nombre de
«scientia sermocinalis», la cual se va a dividir a su vez
en Gramatica, logica y retodrica.

A partir de este punto, podremos afirmar que,
practicamente hasta nuestros dias, se van a presentar
casi tantas metodologias diversas como investigadores. A
pesar de esto, podremos agrupar las corrientes venideras
dentro de dos grandes grupos bastante diferenciados.

Con la llegada de la edad moderna, se va a producir
una bifurcacion basica en dos ramas de pensamiento,
las cuales van a llegar hasta practicamente finalizado
el siglo XX, hecho que va a estar presente incluso en
el Simposio sobre «Arquitectura, Historia y Teoria de
los Signos», celebrado en Castelldefels en 1972, como
estudiaremos en los apartados siguientes.
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5.2.2 La gran division: Estructuralistas y empiristas

La primera de las dos corrientes, va a seguir una linea
platdnico-aristotélica. Este va a ser el camino emprendido
por el fildsofo Gottfried Leibniz, para quien, como va a
afirmar el doctor Fernando Tudela:

"los signos que utiliza la mente presentan bajo una
forma mas asequible a la comprension una estructura
del pensamiento y la del mundo que esos signos
reflejan”

(Tudela, 1975:19)

Dicha corriente se va a centrar en el estudio sintactico
de las estructuras signicas, en la légica simbdlica, como
también van a exponer otros autores como Boole, Frege
o Russel, entre otros.

Esta opcion tedrica y de pensamiento, va a asentar los
cimientos tedricos sobre los cuales, el linglista suizo
Ferdinand de Saussure, en el primer cuarto del siglo XX
configurara las reglas de la linglistica moderna, gracias
a la publicacién en 1916 de su afamada, conocida e
influyente obra «Curso de Linglistica General», fruto
de la recopilacién de los apuntes y teorias del lingUista
publicada pocos anos después de su muerte, gracias a la
labor de varios de sus alumnos.

A partir de la publicacién de la citada obra, Saussure
va a sentar las bases de la corriente dominadora en la
linglistica moderna durante mas de cincuenta afios, la
corriente estructuralista. El estructuralismo iniciado por
Saussure, y continuado por otros autores de la talla de
Leonard Bloomfield o Louis Hjelmslev, entre otros, va a
defender que la comunicacién va a estar formada por un
sistema cerrado de relaciones estructurales, en el cual
los significados y los usos gramaticales de los elementos
linglisticos dependeran de los conjuntos de posiciones
creadas entre todos los elementos del sistema. Es decir,
van a considerar que los signos estaran interconectados
formando la estructura del lenguaje.

Esta corriente, también llamada formalista, intentara
detectar los sistemas, las estructuras, las invariancias
que se van a dar en los procesos comunicativos, de todo
tipo, incluido el arquitectdnico, tratando de codificar las
reglas imperantes en dichos procesos.
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El papel de la corriente formalista, o estructuralista, va
a ser innegable a lo largo del siglo pasado. De hecho,
en cuestiones relacionadas con estudios de procesos
complejos, como podra ser el estético, el enfoque
estructuralista se va a mostrar durante décadas como
insustituible.

La otra corriente de desarrollo de la semidtica va a asentar
sus preceptos sobre el empirismo. Sera el filésofo John
Locke quien, en 1690, resucite el término «semidtica»
redefiniéndolo como la ciencia que se ocupara de la
consideracién de la naturaleza de los signos que va a
utilizar la mente para componer las cosas, y transmitir el
conocimiento a los demas. A raiz de esto, seran varios los
autores de teoria acerca de la semidtica empirica, como
Bacon, Hobbes, Berkeley o Hume, pasando el testigo
a los pragmatistas americanos, de entre los cuales va
a destacar la influyente labor desarrollada por Charles
Sanders Pierce.

Con el transcurso del Siglo XX y el estallido del boom de la
semiotica, sera Charles William Morris quien continle con
el trabajo de la rama empirica de la semiética, la cual va
a presentar un repunte claro en los afnos setenta, cuando
el estructuralismo va a aparecer agotado y la busqueda
de un sistema alternativo va a parecer primordial.

El enfoque empirista va a representar el modus operandi
opuesto a la corriente estructuralista, al detectar, que,
los fendmenos reales van a presentar en un gran numero
de ocasiones la tendencia a no comportarse segun las
pautas predichas y estudiadas.

De este modo, los empiristas van a ocuparse de los
hechos, sin anticipar esquemas formales en los que
dichos hechos deban encajar.

5.2.3 Cultura de masas, posmodernismo y el boom de la
lingdlistica

Una vez superada la Segunda Guerra Mundial, y
tras la puesta en duda de las directrices y teorias
racionalistas, sera en la década de los sesenta cuando
la linglistica alcance unas expectativas de interés jamas
experimentadas, preparando asi el terreno para una
década de los anos setenta de absoluto esplendor.
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Dado el interés de la propia linglistica por su historia
reciente y sus antecedentes remotos en la filosofia,
la retdrica y la gramatica -destacaran como autores
destacados Chomsky, Robins, Mounin, Arens, Bursil-
Hall, Sebeok y Parret, entre otros-, se producirda un
valioso repertorio de obras en un corto periodo de tiempo
(Laborda, 2009:96).

Este hecho va a coincidir en el tiempo con el desarrollo
de una caracteristica inherente a la ciudad posindustrial,
la cual va a estar cada vez mas exenta de sensaciones
reales, de experiencias auténticas; y cada vez mas
plagada de habitos precodificados (Baudrillard, 1976).

La sociedad resultante, cada vez mas artificial y previsible,
se vera inmersa de lleno en un proceso de semiotizacion,
provocado en parte por la nostalgia de los ciudadanos
por lo real, hecho que va a generar una tendencia a la
simulacién y a la resemantizacion que va a caracterizar
a la ciudad de masas (Garcia Vazquez, 2004, 78).

De esta forma, la sociedad y la ciudad de masas va a
experimentar -como va a exponer el profesor Carlos
Garcia Vazquez en una de las capas titulada 'la ciudad
del espectaculo’, incluida en su afamada obra «La Ciudad
Hojaldre» (2004,78-90)- una enloquecida dinamica de
simulaciones, de simulacros plagados de significado, de
episodios semanticos -lo real-, que, al ser repetidos
hasta la saciedad por los medios de comunicacién de
masas, van a pasar a un segundo plano, a desaparecer,
quedando como resultado copias exactas del original, lo
hiperreal.

Este hecho va a ser descrito por Rem Koolhaas en su obra
«Delirio de Nueva York» (2004,125), donde, al analizar
el Manhattan de las primeras décadas del siglo XX -la
ciudad neoyorkina va a estar siempre a la vanguardia
de los fendmenos culturales y sociales durante mas
de la primera mitad del siglo pasado-, va a utilizar el
concepto de la cultura de la congestion para radiografiar
un urbanismo metaférico, donde, segun el arquitecto
holandés, cada rincén de la ciudad, de la sociedad, va a
disponer de nuevas y excitantes actividades humanas,
simuladas, combinadas entre si de una manera sin
precedentes.
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De igual modo, apuntara que, gracias a la tecnologia
de lo fantastico, va a ser posible reproducir todas las
situaciones posibles, donde y cuando se desee, finalizando
su analisis con la idea de que la Cultura de la congestidn
va a ser la cultura del siglo XX.

Tras décadas en las cuales la visidon socioldgica de la
ciudad y de la sociedad va a mostrar una actitud critica
hacia la resemantizacion de la ciudad, sera a partir de
los afos sesenta cuando, coincidiendo con el boom de
la linglistica comentado en los parrafos anteriores, se
comiencen a poner en valor ciertos aspectos relativos a
la mencionada tecnologia de lo fantastico, a la cultura
del simulacro. De esta forma, impulsados por los huevos
aires posmodernos y por la irrupcién del nuevo tamiz
semiotico, los investigadores se pondran manos a la
obra con el fin de responder a los nuevos retos que
los espacios posmodernos, concebidos para el ocio, el
consumo y la cultura, van a plantear.

Sera el equipo formado por Robert Venturi, Denise Scott
Brown y Steven Izenour, el que, gracias al trabajo de
analisis llevado a cabo en el Strip de Las Vegas en 1968 y
la posterior publicacidon de la conocida obra «Aprendiendo
de las Vegas», y partiendo de una actitud critica hacia
las posturas modernas mas monoliticas, propondra una
nueva mirada hacia el universo simbdlico y semantico
gue va a caracterizar a la ciudad del espectaculo. Como
afirmard el profesor Carlos Garcia Vazquez, Venturi,
Izenour y Scott Brown llevaran a cabo una investigacion:

“aplicando las técnicas del estructuralismo lingdistico.
Venturi supo describir en el “arte comercial popular”,
en lo feo y lo ordinario, iconos cargados de simbolismo,
una arquitectura-cartel cuyos valores comunicativos
eran mucho mdas importantes que los espaciales.
Los modelos estaban por doquier en la ciudad del
espectaculo”.

(Garcia Vazquez, 2004:86)

Los propios autores van a considerar que, en su trabajo
acerca de Las Vegas, la arquitectura, el producto
encontrado -la ciudad, en definitiva-, entendidos como
espacio de comunicacion, va a ser antiespacial, donde va
a prevalecer una arquitectura de la comunicacion, sobre
la arquitectura del espacio.
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En definitiva, en la ciudad,

"la comunicacion domina al espacio en cuanto elemento
de la arquitectura y el paisaje”
(Venturi; Scott Brawn; Izenour, 2008:29)

El trabajo recogido en «Aprendiendo de las Vegas» va
a anticipar el interés que durante la década de los afios
setenta va a suscitar la lectura de la ciudad y de la
arquitectura como espacio de comunicacién, desde un
punto de vista semantico. De esta forma, se dara paso
a una década prolija en cuanto a investigaciones acerca
arquitectura.
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1 Indicard que la arquitectura
deberd provocar sentimientos
analogos al uso a la que va a estar
destinada (Sambricio, 1972:62)

2 Aquella arquitectura en la
cual, gracias a la geometria, los
espacios, los vacios, las luces
y las sombras, cada obra va a
expresar su propésito y habra de
ser conformada en consecuencia
(Kaufmann, 1980:57)

5.3 SEMIOTICA Y ARQUITECTURA. LA NUEVA SEMANTICA
5.3.1 La componente comunicativa de la arquitectura

Va a resultar dificil, a estas alturas de siglo XXI, poner
en duda que una de las componentes inherentes de la
arquitectura a lo largo de practicamente toda su historia,
va a ser la relacionada con la comunicacion. Esta
capacidad comunicativa y semantica sera desarrollada
con el transcurso del tiempo, llegando hasta nuestros
dias.

Asi, con el paso de los siglos encontraremos multitud
de ejemplos del uso de la arquitectura como canal
de transmision de informacién en los edificios mas
representativos de los poderes imperantes de cada época,
como podremos observar en el conjunto ornamental
ubicado en el portico Real de la Catedral de Chartres
(1194-1220), los capiteles de la iglesia de San Lazaro en
Autum (1120-1132), o en las torres vigias medievales de
la ciudad florentina de San Gimignano por citar algunos
ejemplos, los cuales van a jugar un papel importante en
su sociedad como elementos y espacios comunicativos,
transmisores de mensajes relacionados con el poder, la
fé, o el orden establecido.

Siglos mas tarde, serd comun el empleo de términos
linglisticos dentro de la critica arquitecténica, como
ocurrira en los siglos XVIII y XIX.

Bajo la influencia de la idea de /o sublime propuesta por el
fildsofo Edmund Burke en 1757 en su ensayo «Indagacion
filoséfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de
lo sublime y de lo bello» (Maderuelo Raso, 2008:21), y
de la mano de tratadistas de la talla de Etienne-Louis
Boullée!, Claude-Nicolas Ledoux y Jean-Jacques Lequeu
-integrantes de los llamados «arquitectos visionarios»
(Kaufmann 1980, Maderuelo Raso, 2008)- o del fildsofo
y critico de arte Antoine-Chrysostome Quatremeére De
Quincy, el término «architectura parlante»? va a estar
totalmente aceptado y extendido entre un sector de los
tedricos de la época, muy relacionado con la formacion
arquitectonica «Beaux-Arts».

Sobre este aspecto, el historiador y critico de la escuela

de arquitectura Irwin S. Chanin de la Cooper Union
de Nueva York, Anthony Vidler (1997:147-169), hara
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hincapié en que la dimension semantica que vamos
a atribuir a la arquitectura estara ligada a la idea de
caracter -definida como indicdbamos anteriormente
por Quatremere de Quincy en 1825- como sinénimo de
idoneidad y adecuacion entre el empleo de un lenguaje
formal o estilistico y la adecuacion de dicho lenguaje en
relacion al contenido. De este modo, y metafdoricamente,
se considera la arquitectura como lenguaje de la
representacion.

Quatremeére va a establecer unas reglas formuladas en
términos que manifestaran claramente su concepcion de
la arquitectura como lenguaje, anticipando de esta forma
a la corriente que ciento cincuenta afios mas tarde va a
continuar con la ardua tarea de analizar la arquitectura
como un sistema semantico y comunicativo.

Una vez transcurrida la década de los afios cincuenta,
surgird una corriente de investigadores deseosa de
pasar pagina en cuanto a los preceptos racionalistas se
refiere. Dicha corriente, se pondra a trabajar en aquellos
aspectos que los tedricos racionalistas van a negar o a
dejar de considerar durante varias décadas, destacando
entre aquellos aspectos la dimensidon comunicativa de la
arquitectura, y todas sus posibilidades.

Este hecho, va a coincidirr como hemos visto en
apartados posteriores, con el boom que la linglistica
estructuralista va a experimentar, generando un caldo
de cultivo excepcional para el desarrollo de un nuevo
enfoque tedrico en el estudio de los niveles estéticos y
de la critica arquitectdnica, ya que, como va a indicar el
doctor Fernando Tudela:

“la actividad critica es una actividad semidsica
por excelencia. Lo que el critico hace es detectar
y, no lo olvidemos, también crear significaciones,
explicitdndolas y evaluandolas.”

(Tudela, 1975:15)

5.3.2 Semidtica y arquitectura en los setenta
A mediados de la década de los afios sesenta, un grupo
de investigadores se van a dedicar a estudiar aquellos

aspectos que los teodricos racionalistas habran negado o,
simplemente, dejado de considerar en sus estudios.
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El mas notable de aquellos aspectos va a ser sin duda
alguna, la dimensidn comunicativa de la arquitectura
(Tudela, 1975:16), hecho que va a coincidir con un
enorme auge de la Linguistica estructuralista durante
la década venidera, como hemos visto en el apartado
anterior.

Este hecho va a propiciar que a principio de los
afos setenta, se presente un clima generalizado de
preocupacion -tanto por parte de los semidlogos como
por parte de los arquitectos- por el tema del significado
en la arquitectura y el arte, en ocasiones orquestado
desde espectros culturales mas amplios, como seran la
critica del arte o la antropologia.

En 1975, la Universidad de Sevilla va a publicar un
valioso documento, obra del doctor Fernando Tudela,
bajo el titulo «Hacia una semidtica de la arquitectura».
La citada obra, la cual va a contar con la aportacién
bibliografica de Richard Bunt, Charles Jencks y Tomas
Llorens, va a recoger el trabajo desarrollado por Tudela
en su tesis doctoral -primera tesis leida en la Escuela de
Arquitectura de Sevilla (Gamiz, 2003:18)- de 1974 y de
idéntico titulo, dirigida por el catedratico Rafael Manzano
Martos, y precedida de una amplia estancia en centros
de estudios extranjeros.

En dicha obra, critica historiografica mas compilativa que
propositiva -sera quizas en este punto donde va a residir
su valor, dadas las numerosas publicaciones tedricas
de la época, y la carencia en cuanto a documentos
compilativos se refiere-, Tudela va a radiografiar el
panorama semiotico-arquitecténico y la tremenda
actividad desarrollada por éste en apenas diez afios,
evidenciando las diversas corrientes y formas de trabajo
emprendidas, asi como una especie de prondstico a
modo de vaticinio para el devenir, tanto de la semidtica
arquitectonica en particular, como de la arquitectura en
general.

A continuacion, y basandonos en el trabajo realizado
por Tudela, vamos a trasladar a la presente tesis, esa
radiografia tomada por el autor, plasmando asi el estado
del arte generado en poco mas de una década, periodo
determinante para el devenir tanto de la produccién
como de la critica arquitectonica.
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5.3.3 La arquitectura como lenguaje en sentido estricto.
El formalismo estructuralista

A raiz del Movimiento Moderno, los aspectos funcionales
de la arquitectura van a ocupar un papel importante
dentro de la actividad desarrollada por la critica, historia
y teoria de la misma. De esta forma, las corrientes
semioticas basadas en el estudio de la arquitectura
desde un punto de vista relativo a la «funcion» van a
experimentar una aparicion relativamente temprana.

Roland Barthes incluird en su conocida obra «Elementos
de Semiologia» (1964) la posibilidad de un estudio
semidtico de la funcionalidad. En dicha obra, el semidlogo
francés va a definir su concepto «Funcion-signo», término
al que va a definir como signo semioldgico de origen
utilitario y funcional.

Segun Tudela (1975:37), el trabajo de Barthes no va a
encontrar una continuidad por parte del autor en trabajos
posteriores, no llegando estos conceptos iniciales a
alcanzar una profundidad de calado al no proponer el
autor ninguna metodologia para el estudio de dichas
significaciones.

Tras los primeros trabajos de Barthes, y debido en parte
al agotamiento de las teorias racionalistas defensoras del
funcionalismo puro, carente de capacidad comunicativa,
numerosos semibdlogos se van a ocupar de investigar y
demostrar que la dimension funcional de la arquitectura,
va a conllevar implicita una dimensién semantica.

Ante este panorama, seran dos las posiciones
predominantes -y completamente opuestas- dentro del
estudio de la semidtica arquitectdnica basada desde el
punto de vista de la funcionalidad de la misma.

El debate va a centrarse en la consideracion hjelmsleviana
de la funcién como forma -entidad determinada
culturalmente, susceptible de un analisis semidtico
(funciona, por lo que comunica)- o como sustancia
-aquel aspecto de un fendmeno que no es pertinente
desde el punto de vista semidtico adoptado (funciona,
no comunica)-.

La primera delas corrientes va a defender que la funciéon va
a aparecer como una entidad determinada culturalmente.
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Continuando los trabajos iniciados por Barthes, autores
como Luis J. Prieto, y sobre todo, Umberto Eco, van a
ocuparse del estudio de una semidtica arquitectodnica
de la funcionalidad. El célebre semidlogo italiano, en
su conocida obra «La Estructura Ausente» (1968), va a
defender la ausencia de capacidad comunicativa de los
objetos arquitecténicos, al plantear:

“¢Por qué la arquitectura desafia a la semidtica?
Porque, en apariencia, los objetos arquitectdénicos no
comunican (o al menos no han sido concebidos para
comunicar), sino que funcionan”

(Eco, 1974:252)

De igual forma, va a definir y caracterizar al signo
arquitectonico en términos saussureanos, indicando
gue no va a constituir un simple impulso fisico, sino
gue comunicara su funcién, aun sin que esta se realice,
reconociendo en el signo arquitecténico la presencia
de un significante cuyo significado va a ser la funcién
gue éste va a hacer posible (Eco, 1974:260). Se va a
tratar pues, de un objeto significante, de un producto
cultural frente al que se aprendera a reaccionar (Tudela,
1975:45).

El discurso de Eco va rechazar a la rama de la semidtica
de la arquitectura que va a estudiar a aquellas obras
explicitamente construidas para suministrar experiencias
estéticas. De hecho, sobre todo en sus primeros trabajos,
va a excluir de su campo de investigacién a todas las
obras tridimensionales cuyo fin primario no sea el de la
utilizacién, sino el de la contemplacidon, como va a ocurrir
con las obras de arte o las realizaciones relacionadas con
el mundo del espectaculo.

En cuanto a la arquitectura como comunicacién, Eco va
a recalcar la importancia del cédigo (un modelo, una
estructura, segun el autor italiano, la idea de algo) en
la arquitectura, o de elementos codificados (ideas que
daran apoyo para reconocer un determinado contexto
de fendmenos iguales), tanto a nivel social como para
un solo individuo. De esta forma, va a afirmar que el
cédigo arquitectonico va a generar un cddigo iconico,
convirtiéndose el objeto arquitecténico de esta forma
en objeto de comercio comunicativo (Eco, 1974:253-
255), comunicando dicho objeto su funcién (llamada
denotativa) aun sin ser usado.
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Ecoanadirda entonces que eldibujoolaimagen aproximada
de un objeto arquitectdnico va a formar parte del proceso
de comunicacién de una posible funcidon, aunque dicha
funcion no se ejerza ni se desee ejercer.

En definitiva, Umberto Eco va a ser el representante y
maximo exponente de la corriente funcionalista de la
semiotica estructuralista arquitecténica. Sus escritos
van a suponer avances y esfuerzos interesantes dentro
del mundo de la semidtica arquitecténica, aunque no van
a significar la Unica via de investigacion de la misma.

De hecho, seran el caracter excluyente de algunas de
sus premisas, y la excesiva acotacion de su campo de
estudio (recordaremos que va a criticar el estudio de
aquellas obras construidas para suministrar experiencias
estéticas) las que haran necesaria una revisién de la
semidtica de la arquitectura, pasando a considerar la
funcién como una de las partes (en ocasiones, ni parte),
y no la Unica parte, dentro de este campo de estudio.

La segunda corriente de pensamiento relacionada con
la semiodtica arquitectdnica estructuralista va a plantear
unas teorias diametralmente opuestas a las ideas
funcionalistas planteadas por Eco, al desarrollar un
trabajo en el que se va a llevar a cabo una separacion
entre la arquitectura como sistema de significacién
estética, y la construccion, centrando su investigacién
en el enfoque semidtico del arte.

Formaran parte de este grupo, semidticos destacados
como Cardarelli, Scalvini, y, sobre todo, Renato de Fusco.
De hecho, serd este ultimo quien, en 1965 comenzara a
dirigir la revista «Op. Cit.», revista de critica del arte
dedicada a la publicacion de articulos originales y de
numerosas resefias de libros relacionadas con el tema,
generando asi un influyente 6rgano de difusion cultural.

ParaDeFusco,queen 1967 publicarasuobra «Arquitectura
como mass medium», la arquitectura se habra convertido
en un medio de comunicacion de masas, entiendo por
«cultura de masas» el concepto antropoldgico dado
por los socidlogos americanos al fendmeno fruto de los
siguientes factores (Tudela, 1975:78) :

- Progreso tecnoldgico presentado por la
Revolucion Industrial
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- Desarrollo de los mass media
- Proceso acelerado de urbanizacion
- Incremento del tiempo de ocio

De Fusco, quien va a describir a la cultura de masas como
el producto de una relacidn dialéctica entre la retérica e
intereses ideoldgicos de los productores de la cultura, y
los deseos culturales de los consumidores, va a construir
su teoria semidtica sobre una base estructuralista
puramente Saussureana.

En contraprestacion a Umberto Eco, De fusco va a
defender que una semiologia sélo va a ser posible cuando
la consideracién funcional quede en suspenso, ya que,
aunque en el origen de un signo arquitecténico podra
haber alguna motivacion funcional, ésta se perdera y
serd olvidada con el uso posterior de dicho signo.

Respecto a lo anterior, el autor va a presentar a la
arquitectura del Movimiento Moderno como un ejemplo
de reduccién de la arbitrariedad, la cual conducira hacia
una pérdida semantica en el sistema. Es decir, al ponerse
el énfasis en los aspectos funcionales, las fronteras
lingUisticas van a desaparecer, dado que

“en una arquitectura de signos totalmente motivados,
privada de cualquier grado de arbitrariedad, Ia
funcidn, equivalente en cierto modo a la sustancia de
los linglistas, anula por completo a la forma”

(R. de fusco, 1973:131)

De Fusco va a destacar también la importancia del cddigo
en el estudio semiotico de la arquitectura, indicando que
el equivalente mas cercano al cédigo va a ser el estilo. De
esta forma, De Fusco va a distinguir dos clases de obras
arquitectonicas, la paradigmatica, altamente expresiva y
gue pondra en crisis el cédigo o estilo preponderante, y
la emblematica, que se ajustara perfectamente al cédigo
establecido.

De hecho, llegard a proponer la busqueda de un nuevo
cédigo que pudiera alcanzar un consenso general, un
nuevo codigo no obligatorio, referencial, basado en
elementos figurales, algo asi como una "tipologia de
los elementos constitutivos de las formas” (Tudela,
1975:90).
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Compartiendo el objetivo del grupo de «Op. Cit.» de
generar una semiologia adecuada para el estudio y el
entendimiento de los procesos estéticos, pero con un
enfoque bastante distinto al desarrollado por Renato de
Fusco, va a situarse el semidlogo italiano Emilio Garroni,
quien va a defender que, el verdadero objeto de estudio
de una semiologia estética va a ser la funcidn estética,
mas que el propio arte como entidad sustancial especifica.

Garronivaasefialarcomoerrordelasemiodtica el pretender
estudiar los procesos semidticos de la arquitectura como
la suma del estudio y el andlisis de las pequefas partes,
de pequefios elementos independientes que la van a
componer. Aiadird que, para analizar la arquitectura, se
va a precisar una investigacion acerca de los invariantes
formales -modelos basados en la espacialidad del objeto
arquitectonico-, dejando atras los modelos homogéneos
formales -signos arquitecténicos materiales- y los
intentos de identificacién de los signos arquitectdnicos
materiales.

De esta forma, la obra de Garroni se va a presentar como
la culminacién en el terreno estético de una tendencia
formalista de pensamiento, de la cual el estructuralismo
va a formar parte. Se tratard quizds, de una ultima
bocanada de aire para una corriente tedrica que, tras
décadas de esplendor y produccién continua de material,
avanzados los afios setenta llevara ya algun tiempo
sumida en un proceso aparentemente irrevocable de
hundimiento, lento, pero continuo.

Y es que, como afirmara el doctor Tudela, en relacién a
la corriente estructuralista formalista y sus trabajos y
teorias acerca de la arquitectura, y a modo de fotografia
del estado de dicha corriente a mediados de la década
de los setenta,

"podemos ahora comprender por qué tantos intentos de
trasplantar al terreno arquitectonico los conceptos de
la lingliistica estructuralista han resultado fracasados,
por qué resulta tan dificil localizar los «cddigos»
arquitectonicos, sus posibles articulaciones, etc. Se
trataba de encontrar similaridades entre un cadaver
linglistico y otro arquitectdnico, entre los resultados
de dos autopsias diversas.”

(Tudela, 1975:30)
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5.3.4 La alternativa empirista

De forma paralela -pero completamente inconexa- a
la base tedrica saussureana estructuralista, se va a
desarrollar practicamente la Unica excepcidn que va a
utilizar el marco tedrico de la otra gran escuela semidtica,
la que va a iniciar Charles S. Pierce y que va a desarrollar
Charles Morris, la escuela empirista, influenciada por
la psicologia conductista y relacionada con la filosofia
pragmatista americana.

En 1964, el arquitecto italiano Giovanni Klaus Koenig va
a publicar la obra «Andlisis del Lenguaje Arquitectonico»,
obra de caracter divulgativo enfocada a la docencia
arquitectonica inicial, donde el autor pretenderd
transmitir a los estudiantes que la arquitectura va a ser
un lenguaje, analizando a la actividad arquitectdnica
bajo dicha premisa, indicando las similitudes entre el
proceso de creacidén artistico y el cientifico.

Para tal fin, Koenig va a utilizar y a versionar gran parte
de los términos empleados y definidos por Morris en su
obra «Signs, languaje and behavior» (1946), sin anadir
ninguna consideracion critica, puesto que su objetivo va
a ser el de aplicar dichos términos a la arquitectura, el
de demostrar que la arquitectura va a ser un lenguaje tal
y como Morris lo va a definir, y no el de teorizar o poner
en duda dichos términos.

Laobrade arquitectura va a ser considera por Koenig como
un conjunto de signos, -los llamara vehiculos signicos-,
los cuales van a mantener su significado en el tiempo.
Koenig, basandose en Morris, va a indicar también que
un signo sera icénico en la medida en que posea algunas
de las propiedades de sus denotata, afirmando que la
iconicidad va a ser una cuestién de grados.

Un objeto sera considerado como signo en la medida en
que va a ser tomado como tal por alguien. De esta forma,
lo que nos va a interesar de la semidtica de la arquitectura
no va a ser el edificio objeto, sino la semiosis, es decir,
como va a afirmar Morris (1962:336), el proceso en que
algo se va a tornar signo para un organismo.

Tras un somero analisis de la obra publicada por Koenig

en 1964 citada en parrafos posteriores, la cual va a ser
revisada y ampliada por el autor en 1970, el doctor Tudela
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(1975:70) va a indicar que el arquitecto y semidlogo
italiano va a autoimponerse una limitacidon clara, de
forma similar a Eco, al exponer que la significacion
arquitecténica se va a limitar al orden funcional, a las
funciones inherentes a la vida humana.

En relacién a lo anterior, Tudela va a opinar que, desde
una perspectiva conductista, dicha actitud excluyente
va a resultar bastante arbitraria, no existiendo ninguna
razén -ni siquiera en la teoria propuesta por Morris-
para ceiir el estudio semidtico de la arquitectura a su
componente funcional. De hecho, el propio Morris va
a llevar a cabo numerosas publicaciones acerca de la
componente estética en la teoria de los signos, arrancando
su investigacion sobre la estética semidtica proponiendo
que el signo, en los modos estéticos de significar, va a
ser un signo iconico, cuyo significado sera un conjunto
de valores.

Tras analizar el trabajo, Tudela va a denominar a la
aportacién de Koenig como “una batalla perdida para
la semidtica arquitectdonica de inspiracion conductista”
(1975:75), afirmando a continuacidn que, a pesar de
ello, la corriente empirista no habra perdido la guerra,
quedando un futuro para dicha rama abierto y plagado
de oportunidades, siempre que la metodologia a emplear
sea capaz de enfrentarse con los sistemas semidticos
de mayor complejidad, como va a ser el caso de la
arquitectura.

Tomas Llorens va a indicar al respecto que,

"si las bases tedricas (morrisianas) de los estudios
de orientacion empirista siguen pareciendo bastante
sdlidos, las metodologias desarrolladas hasta ahora
resultan evidentemente inadecuadas cuando se trata
de enfrentarse con las complejidades de la conducta
simbdlica humana”

(Llorens, 1973:55-89)

5.3.5 Conclusiones

Todas las componentes de la arquitectura, desde la
estética a la funcionalidad, van a tener, en mayor o
menor medida, una dimensidn semioldgica, al ser estas
dependientes de la cultura en la que van a aparecer, y de
la sociedad en la que se van a desarrollar.
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Como hemos visto en los aparatados anteriores, con la
llegada de los afios setenta, la semidtica arquitectdnica
va presentar dos ramas de trabajo independientes e
inconexas entre si, que van a situarse en estadios muy
diferenciados en cuanto a su desarrollo.

La primera de ellas, la estructuralista, parecera
encontrarse al final de su recorrido, tras afios de una
actividad abrumadora, pero sin una respuesta clara ante
el caso arquitectonico.

Por el contrario, la corriente empirista va a presentarse
como una ciencia aun bastante experimental y con todo
un futuro por delante, con una teoria profunda y bien
definida, pero un desarrollo aun pobre para cuestiones
complejas.

Lo que va a resultar innegable a estas alturas va a ser
la importancia que la componente comunicativa de la
arquitecturavaaadquirirdentrodelateoriaarquitectonica
desarrollada en los afios setenta, marcando un punto de
inflexion en la produccidon arquitecténica e influyendo de
este modo a la arquitectura venidera.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



5.4 Espanay el Simposium de Casteldefells

5.4 EL SIMPOSIUM DE CASTELDEFELLS

5.4.1 Desarrollo y evolucion de los estudios semidticos
en Espana

El desarrollo de los estudios semidticos en Espaia no va
a ser reciente, ya que, a lo largo de la historia, vamos a
encontrar ilustres pensadores que contribuirdn, en sus
inicios, a fundamentar la teoria de los signos y que por
tanto se van a configurar como parte de los precursores
de la misma.

Situandonos en la segunda mitad del siglo XX, tras la
muerte de Franco, y como ya hemos puesto de manifiesto
al referirnos a otros ambitos en apartados anteriores,
Espafa va a arrastrar un retraso claro en todos los
aspectos relacionados con la cultura, padeciendo una
especie de cojera en relacidn al resto de paises europeos.

El caso de la semidtica no va a ser distinto, puesto que,
no serd hasta el afilo 83 cuando dicha rama cientifica
alcance gran importancial!, gracias al <«Congreso
Internacional sobre Semidtica e Hispanismo», celebrado
en el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas
(Garrido,1999:37-53).

En este contexto, y volviendo a la década de los afos
setenta, aunque escasa, comenzaremos a encontrar
bibliografia autéctona, donde encontraremos los trabajos
desarrollados por la investigadora Maria del Carmen
Bobes -destacaremos su obra, «La Semidtica como Teoria
Lingdistica» (1974)- y el fantastico aporte de Fernando
Tudela (1975), ya analizado en el apartado anterior.

Lamentablemente, esta no va a ser la tonica dominante
durante el transcurso de toda la década, puesto que,
las publicaciones en inglés, francés e italiano, van a
copar practicamente todo el protagonismo, siendo dificil
imaginar el enorme interés que se va a generar por la
semidtica en Espafia en los afios venideros.

Sin embargo, en 1972, Espana va a acoger la celebracién
de un hito que va a marcar el devenirde lasinvestigaciones
relacionadas con semidtica y arquitectura, puesto que en
dicho afio se va a celebrar en Castelldefels el Simposio
titulado «Arquitectura, historia y teoria de los signos»,
constituyendo todo un precedente en lo relativo a los
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1 aunque con unos diez afios de
retraso respecto al boom semiotico
experimentado por el resto de la

sociedad occidental.
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2 ElI Simposio de Castelldefels
mantendra cierta continuidad con
los simposios de arquitectura de
Birmingham en 1965 y Portsmouth
en 1967 (Laborda, 2009:98)
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estudios semidticos a nivel estético y arquitectdnico,
tanto de Espafa, como en el resto del mundo, como
veremos a continuacion.

5.4.2 El Simposio de Castelldefels

Como hemos mencionado en apartados anteriores, en
los afios setenta, la linglistica va a adquirir una gran
salud, hecho que va a conllevar la aparicion de un fuerte
interés de los linglistas por su historia reciente y sus
antecedentes remotos en la filosofia, la retorica y la
gramatica. Esa busqueda historiografica va a producir
un valioso repertorio de obras en un corto periodo,
incluyendo entre sus objetivos el estudio de las ciencias
del lenguaje mediante la perspectiva historica.

Serd en este contexto histdorico donde se desarrollard
el Simposio sobre «Arquitectura, Historia y Teoria de
los Signos», celebrado en Castelldefels del 14 al 18 de
marzo de 1972, y que va a organizar la Comision de
Cultura del Colegio de Arquitectos de Catalufia y Baleares
-destacara la figura activa del arquitecto Helio Pifion-,
con la colaboracién de la Fundacién Juan March, el
Consejo Superior de Colegios de Arquitectos de Espafa,
el Colegio de Arquitectos de Canarias y el Colegio de
Arquitectos de Valencia y Murcia.

Como maestro de ceremonias, el Simposio va a contar
con la inestimable figura de Tomas Llorens, quien
también va a ser el encargado de la edicién de las actas
del encuentro, publicadas por el Colegio de Arquitectos
de Catalufia y Baleares y la Editorial La Gaya Ciencia
(1974). Como va a indicar el doctor Laborda (2009) al
referirse a la magnitud y a la repercusion del Simposio,
la importancia del encuentro va a residir en el contenido
de las sesiones, en la oportunidad de la convocatoria y
en la identidad de los protagonistas.

En cuanto al contenido del evento, el Simposio va estar
dedicado en exclusiva a la semiotica de la arquitectura.
Este hecho va a resultar toda una novedad, puesto que,
a pesar de haberse celebrado otros simposios de similar
indole en otros paises? va a resultar un acontecimiento
paradigmatico y sin precedentes que en Espafa, pais
cuya tradicion semidtica en 1972 va a estar bastante
atrasada con respecto a otros paises, se celebre un
encuentro tan especializado.
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De esta manera, no so6lo se va a celebrar un simposio
de semidtica de calado internacional, sino que dicho
acontecimiento va a verse altamente especializado,
enfocado y dirigido, al tratar en exclusiva del caso
arquitectonico, materia a menudo compleja y esquiva
dentro del universo de los lingulistas.

Se va a tratar de un encuentro multidisciplinar, que va
a contar con la participacion de arquitectos de la talla
de Oriol Bohigas, Peter Eisenman, Maria Luisa Scalvini,
Geofrey Broadbent, Charles Jencks, Alan Colquhoun
o Juan Carlos Bonta, entre otros -cabra destacar la
participacion de un joven Rafael Moneo como moderador
de una de las mesas redondas celebradas-; psicélogos
como David Canter, Stephen Tagg y Martin Krampen;
criticos de arte como Frangoise Choay o Alexandre
Cirici Pellicer; o filésofos como Xavier Rubert de Ventds,
y el mencionado Tomas Llorens, congregando asi a
profesionales e investigadores procedentes de Espafa,
Reino Unido, Estados Unidos, Italia, Francia y Argentina.

Sin embargo, y a pesar del plantel de nombres incluidos
en el Simposio, el evento no va a contar con la presencia
de ningun linglista, motivo quizas del olvido posterior
al que va a estar sometido el citado encuentro cientifico
(Laborda 2009:99).

La falta de linglistas en el encuentro no va a imposibilitar
la presencia de las dos corrientes dominantes en el
universo semiotico en el momento de la celebracion del
Simposio. Por un lado, el estructuralismo saussureano,
cuyo espectacular esplendor de antafio va a quedar ya
algo lejano, sujeto quizas a las ultimas oportunidades de
supervivencia. Y, por otro lado, el empirismo conductista,
rama muy experimental y plagada de posibilidades,
como vimos en el apartado anterior, pero con toda una
metodologia por desarrollar y muchas incognitas que
despejar. Asi, el Simposio de Castelldefels se va a nutrir
del influjo en la arquitectura académica de las dos ramas
preponderantes en los estudios semidticos del momento,
la de Saussure y Barthes, por un lado, y la de Peirce y
Morris, por el otro.

En cuanto al desarrollo del evento, el Simposio se va a

desarrollar en cinco jornadas, que estaran organizadas
segun el siguiente programa:
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3 Dicho viraje

produciéndose
Simposio.
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al

ya estaria

comenzar

el

- Dia 14 de marzo. Mesa redonda: Problemas tedricos y
metodoldgicos de caracter general.

- Dia 15 de marzo. Critica semioldgica y critica historica.

- Dia 16 de marzo. Estructuras profundas y reglas
transformacionales.

- Dia 17 de marzo. Aplicaciones de métodos de analisis
semioldgico a casos particulares.

- Dia 18 de marzo. Conclusiones y resumen general.

La lectura y el analisis de las actas del Simposio,
perfectamente editadas y adaptadas por Llorens (1974),
nos va a posibilitar tomar una instantdanea en un momento
concreto del giro que la tendencia tedrica semiodtica va a
comenzar a adoptar3, pasando, como ya estudiamos en
el apartado anterior, de una semidtica estructuralista, a
un punto de vista donde la corriente conductista, basada
en la psicologia, parecerd arrojar luz sobre un camino
bastante ensombrecido en los ultimos afos.

5.4.3 El agotamiento de la estructura y la alternativa
conductista

En la primera de las jornadas celebradas en Castelldefels,
se va a dar comienzo al Simposio con una mesa redonda
donde la aplicacién de la teoria y la historia de los signos
al disefio arquitecténico van a centrar gran parte del
debate. En la mesa van a participar todos los ponentes
del Simposio, ademas del resto de asistentes. La
organizacién va a remitir un cuestionario a los ponentes
para orientar las intervenciones y generar, de esta forma,
debate. El cuestionario va a constar de cuatro preguntas
(Llorens 1974:17):

- ¢Qué entiende usted por significado en arquitectura?

- ¢Cualpuedeser,ensuopinion, laaportacién metodoldgica
de la teoria de los signos al conocimiento historico de la
arquitectura del pasado o a la evaluacion cientifica de la

arquitectura del presente?

-¢Qué distincion estableceria entre ‘“estructura”,
"sistema”y "“relacion” en la discusion sobre los signos?
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- ¢COmo conceptuaria usted la teoria de los signos? éSe
trata de una ciencia descriptiva, una ciencia empirica,
un sistema de axiomas a desarrollar por medio de
procedimientos deductivos o de alguna otra cosa?

Desde el primer dia, las dos corrientes tedricas van a
aparecer de forma clara, asi como la posicién de sus
seguidores. De esta forma, Llorens abrird el debate
poniendo de manifiesto el auge de la semidtica como
nuevo modelo imperante en el estudio de la arquitectura,
indicando que, desde los afios cincuenta, la practicamente
exclusiva influencia que los analisis de corte histdrico*
van a ostentar en el campo de la teoria arquitectdnica,
habra sido desplazada por la influencia de conceptos
cientificos procedentes de otras aéreas, tales como la
sociologia, la psicologia, la teoria de sistemas o la propia
teoria de los signos.

El historiador y critico de arte va a indicar que, en los
diez ultimos afios se van a generar muy pocos avances
en arquitectura y semiodtica, a lo que el arquitecto catalan
Oriol Bohigas, en relacién al agotamiento como modelo
tedrico imperante del formalismo estructuralista, va a
afadir que:

"el uso en arquitectura de los esquemas lingliisticos
de procedencia mas o0 menos saussuriana no
ha dado ningun resultado. La estructuraciéon del
signo en significante y significado no encuentra
una correspondencia adecuada en el campo de la
arquitectura”

(Bohigas, 1974:30)

El arquitecto, tras poner en duda la validez de los modelos
basados en la semidtica de Saussure y Barthes, y en
relacion a la corriente empirica conductista, basada en
Morris y en Pierce, anadira que:

"el concepto de signo que proviene de la semidtica
de Morris, en cambio, me parece bastante mas util
para todos nosotros. Entender el signo como un
estimulo que provoca determinadas conductas en el
espectador o en el usuario situa el problema dentro
de los términos reales que a nosotros, los disefAadores
nos preocupan”.

(Op. Cit.)

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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5 ElI modelo estructuralista va
a ser entendido por muchos de
los ponentes y participantes en
el Simposio como un ente rigido
e invariable, como se pondra
de manifiesto en las sucesivas
intervenciones de Tomas Llorens y
Oriol Bohigas.

6 Va a proponer también
la existencias de diferentes
estructuras, segun el caso de
estudio, en detrimento de las
corrientes que van a defender la
bUsqueda de una Unica estructura

(Scalvini, 1972:40-42).

7 definiremos estructura profunda
de la arquitectura como aquella
que el espectador considera
virtual cuando percibe una obra
arquitectdnica.
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A lo que, en relacién al reto que plantea la nueva
metodologia, va a sentenciar que:

“"El problema, entonces, seria el de entender el sistema
qgue liga el conjunto de estimulos y el correspondiente
conjuntoderespuestas. Respuestas que, naturalmente,
no vienen condicionadas exclusivamente por el propio
estimulo, sino por todas aquellas condiciones sociales
y culturales que han configurado la manera de ser y la
manera de percibir del perceptor”.

(Op. Cit.)

De este modo, y junto a otros ponentes, Llorens y
Bohigas van a realizar un alegato bastante claro a favor
de la semidtica basada en el empirismo conductista,
poniendo de manifiesto el agotamiento y la inoperancia
de los estudios estructuralistas.

Ante las criticas vertidas sobre el modelo estructuralistas’,
el arquitecto Juan Pablo Bonta, defensor de dicho modelo,
intentara plantear alternativas que maquillen el aparente
fracaso del mismo. El arquitecto y tedrico argentino
tratara de flexibilizar asi el concepto «estructura», hasta
entonces entendido como un todo, abogando por el
entendimiento de dicho termino como la parte invariable
de un sistema mayor (Bonta, 1972:33-35).

Por su parte, la arquitecta Maria Luisa Scalvini (1972:40),
en relacidon a la semidtica estructuralista, va a alinearse
con la salida planteada por Bonta, afirmando que el
estructuralismo va a ofrecer, no solo la posibilidad de
leer la arquitectura del presente, sino también la de
reinterpretar la arquitectura del pasado®.

El arquitecto Peter Eisenman, en su comunicacién «Notas
sobre arquitectura conceptual II: la estructura dual
profunda» propondra efectuar un viraje desde la teoria
saussureana, hacia una linglistica de base Chomskyana,
teoria axiomatica deductiva, entrando a diferenciar entre
estructura superficial y estructura profunda, tratando asi
de buscar soluciones ante el agotamiento del modelo
estructuralista.

El arquitecto norteamericano situard su trabajo en
el plano sintactico de las estructuras profundas’ de
la arquitectura, centrdandose de un modo mas claro
en la produccion arquitecténica que en la estructura
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significativa de la misma, es decir, mas en el disefo que
en la descripcion. De esta forma, el significado derivara
de la geometria pura y de la capacidad de individuo que se
mueve en el espacio para percibir e intentar decubrir las
estructuras subyacentes que existen en él y traspasarlas
a su mente (Eiseman, 1972:224).

El segundo dia del Simposio, y como continuacion del
debate generado en la primera jornada, va a estar
dedicado a la critica semidtica de la arquitectura, y va a
contar con las ponencias del arquitecto Alan Colquhoun,
del filésofo y catedratico de estética Xavier Rubert de
Ventds, y del afamado arquitecto Oriol Bohigas, miembro
del estudio catalan MBM, ya citado.

Desde la primera ponencia, se va a asistir a un alegato
claro en contra del entendimiento de la arquitectura a
través de la mirada del estructuralismo saussureano.

Colquhoun indicara que la arquitectura va a comprender
un sistema estético de signos. A lo que afadira que, por
lo tanto, al buscar la estructura de un sistema estético,
se va a poner de manifiesto que lo reducible en los
sistemas de signos en el lenguaje no va a ser reducible
en los sistemas estéticos. También va a defender que
los sistemas estéticos van a poseer propiedades que
no van a pertenecer al lenguaje tal y como fue definido
por Saussure, lo que propiciara que el desarrollo de
la alternativa diacrdénica -en la citada corriente de la
lingUistica el estudio semioldgico se lleva a cabo teniendo
en cuenta el contexto histdrico- va a asumir una peculiar
importancia en los sistemas estéticos, indicando que:

"precisamente porque los cambios de los sistemas
estéticos son revolucionarios e intencionados, esos
cambios estan directamente relacionados con la
ideologia, y ésta sdélo puede comprenderse en un
contexto histérico".

(Colquhoun, 1974:49)

A lo que va a anadir que:

"en los lenguajes estéticos hay un meta-lenguaje que
forma parte del proceso de creacidon, bien como un
apuntalamiento mitoldgico de la practica, bien como
un aparato critico que permite juzgar esa practica. Es
decir, el artista actua siempre siguiendo

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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procedimientos de los que es consciente en forma
de conjunto de reglas. Esas reglas son normativas,
en el sentido de que reflejan las actitudes, valores e
ideologias de una sociedad determinada”.

(Op. Cit.)

Finalizando su ponencia con la idea de que, en la
arquitectura, va a ser fundamental una mirada que
analice la historia, idea muy alejada de la metodologia
sincrénica de la corriente saussureana.

Por su parte, Oriol Bohigas, en relacién a los sistemas
estéticos, va a distinguir entre el proceso de disefio de
un «artefacto», y el «artefacto en si».

También va a indicar que, en un «artefacto» u objeto,
no solo se va a dar una relacion puramente funcional,
sino que también van a intervenir otras solicitaciones,
derivadas, desde condiciones psicolégicas, hasta las
puramente estéticas (Bohigas, 1974:62).

En relacién al estructuralismo, el arquitecto va a poner de
manifiesto la inoperancia de la linglistica al entorpecer
los analisis, indicando que la corriente de Saussure y
Barthes parecera no estar dando resultados positivos.
El arquitecto va a afadir acto seguido que la linea
conductista va a resultar mas util, al entender el signo
como un estimulo que va a producir en el individuo una
disposicidon a responder. También indicara, siguiendo con
la linea conductista, que:

“esta linea [...] parece mas valida porque nos lleva al
problema real que aqui hemos planteado: establecer
un sistema basado entre el artefacto y el que lo percibe,
conociendo las leyes del proceso de la percepcidon y
todo el contenido psicolégico del perceptor”.
(Bohigas, 1974:68)

A lo que va a sentenciar, que:

“el sistema que explica cientificamente los mecanismos
gue hacen que determinado artefacto permita unas
formas de fruicion y estimule determinadas conductas
debe basarse, por tanto, en el complejo campo de la
psicologia del disefio”.

(Op. Cit.)
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Bohigas, tras posicionarse a favor de una teoria empirista,
basada en las investigaciones realizadas en el campo
de la psicologia conductista, va a advertir que, sin el
debido cuidado, los estudios conductistas podrian ser
usados para favorecer a la industria del consumo® y no
al consumidor, anticipando quizas uno de los estigmas
frecuentes en la produccién arquitectdnica de nuestros
dias.

En relacion a lo anterior, el tercer ponente del dia, Xavier
Rubert de Ventds, realizard un interesante alegato
acerca de la relacidon entre el exceso de informacion de la
sociedad posindustrial, y el consumo de signos -lo llamara
«semiofagia»- poniendo de manifiesto la contradiccién
que se va a estar produciendo, al indicar que:

“"mientras la mayoria de nosotros, sobre todo los
europeos, aceptamos gustosos que fendmenos tales
como el marketing, el Styling o el packing, o la «creacion
de la imagen», son practicas inducidas por las formas
de produccién, promociéon, consumo y territorialidad
de la sociedad neocapitalista, rechazamos indignados
la suposicion de que fenémenos aparentemente mas
cientificos o culturales puedan responder a lo mismo”

(Rubert de Ventos, 1974:95)

De esta forma, el filésofo va a defender, que ante la
ferocidad y la voracidad de la sociedad de consumo, y
ante la transformacién de ese consumo en un consumo
de imagenes, no va a ser extrafia ni casual la proliferacion
de signos y simbolos de toda indole -destacara al simbolo
arquitecténico, dada su componente visual-, ni serd
extraflo, por consiguiente, el prestigio, el desarrollo y la
importancia de las ciencias que trataran de interpretar la
informacién de los signos.

Asi, la arquitectura concebida para la masa, como objeto
de consumo, va a tener muy en cuenta la conducta del
usuario-consumidor -y no siempre con fines altruistas-,
como va a quedar patente, porejemplo, enla proliferacion,
a partir de los afios setenta, de los estudios de visitantes
en los museos, como ya hemos analizado en apartados
anteriores de la presente tesis.

Durante la jornada siguiente, le llegard el turno a la

defensa de la corriente estructuralista. Gracias a cuatro
ponencias, a cargo de Juan P. Bonta, Geoffrey Broadbent,
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Nuno Portas y Peter Eisenman, se defendera la labor
de la semidtica de corte estructuralista. Los ponentes
van a plantear soluciones alternativas relacionadas
con la materia, matizadas con una serie de variables,
practicamente a modo de veladura, para ocultar asi las
carencias de un modelo que va a parecer agotado. De
esta forma, de una semidtica basada en los preceptos
saussureanos Mas puros, Se va a proponer un viraje
hacia una linglistica de corte generativa, altamente
influenciada por el linglista y fild6sofo Noam Chomsky.

Segun Eiseman y Portas, la sintaxis arquitectdnica se va
a ocupar, en primer lugar, del analisis de la configuracién
real de la arquitectura -estructura superficial-. Sin
embargo, dicha configuracién espacial va a estar ligada
de algin modo a cuestiones semanticas. Estos aspectos
podran asimilarse a lo que Chomsky llamara estructura
profunda, como hemos visto en parrafos anteriores. De
esta forma, se partirad de la presencia de una estructura
subyacente, la cual no tendra porque estar relacionada de
manera directa con las formas especificas mas aparentes.
Dicha estructura subyacente podra ser espontanea, pero
no por ello dejard de afectar a cualquier interpretacién
de un edificio o de los procesos comunicativos producidos
en el mismo.

En la mesa redonda dispuesta a modo de cierre de
jornada, va actuar como moderador Rafael Moneo, el
cual va a afirmar que el signo arquitecténico se va a
entender desde muchos campos de lectura distintos,
afladiendo que:

“el problema estriba en que es precisamente esa
superposicion de campos de lectura diferentes lo
qgue confiere al signo arquitectéonico su complejidad
y su riqueza, mientras que, por otra parte, es éste
también el motivo por el cual no podemos someterlo
tan facilmente al juego de unas determinadas reglas
del lenguaje "
(Moneo, 1974:225-226)
Junto a la apreciacidon vertida por Moneo acerca de la
dificultad de encaje del modelo linglistico puro, y su
complejidad ante el signo arquitectdnico, va a destacar la
critica de Tomas Llorens (1974:230-234), demostrando
un conocimiento de linglistica -incluidas las teorias
chomskianas- y un dominio de la dialéctica magnificos
(Laborda, 2009:108).
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Ante el esfuerzo de los ponentes por asimilar y aplicar
la axiomatica generativa chomskiana en el terreno
arquitectonico, el critico va a poner en duda la asuncién
sin reservas del paradigma linglistico como guia de
la produccion semidtica, destacando la pobreza de
los resultados obtenidos, quedando de manifiesto una
enorme brecha entre los dos corrientes tedricas presentes
en el Simposio.

De hecho, tras una cuarta jornada dedicada en exclusiva
al estudio de casos concretos enfocados a la arquitectura,
en la quinta y ultima jornada del Simposio, dedicada al
debate y establecimiento de las conclusiones, no va a ser
posible la asunciéon de unas ideas de acuerdo general,
por lo que las actas del encuentro van a hacerse eco
de la noticia, no publicando finalmente las enfrentadas
intervenciones.

En lugar de la transcripciéon del debate de clausura,
se va a publicar un articulo a cargo de Tomas Llorens
(1974:367-403) donde el autor va a plasmar de forma
clara, y a través de una amplia perspectiva cientifica,
tanto el balance general del Simposio, como el estado de
la cuestién de la época.

En el texto de Llorens van a aparecer los nombres y las
teorias de los humanistas mas importantes, asi como
los conflictos de los modelos imperantes y la dialéctica
surgida entre los paradigmas, destacando del articulo,
y por encima de los conflictos aparecidos, el didlogo
entablado por los participantes a partir de la linglistica,
cuyo objetivo sera la blusqueda, siempre incesante, de
una nueva teoria de la arquitectura.

5.4.4 Consecuencias del Simposium

Como hemos visto, el Simposio «Arquitectura, historia
y teoria de los signos» celebrado en Castelldefels en
1972 va a constituirse como un episodio fascinante de
la historia del pensamiento, tanto por su perspicacia
como por su capacidad. En relacién a la importancia del
evento, el doctor Xavier Laborda va a indicar que:

"Fue perspicaz porque se adelantd en el reconocimiento
cientifico de la linglistica. Y tuvo la capacidad de
impulsar la semidtica aplicada a la arquitectura. Esas
razones hacen digno de consideracion el Simposio.
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Pero aun lo es mas por la rara e intensa ambicidon de
revisary de asimilar al mundo del disefio arquitecténico
el paradigma de las ciencias del lenguaje.”

(Laborda, 2009:115)

A pesar de no presentar unos resultados concretos, y de
la division aparente existente entre los participantes, el
Simposio va a constituirse como un evento memorable,
con unos efectos importantes dentro de los estudios
relacionados con la semidtica y la arquitectura de la
época.

De estaforma, cabra considerarlainfluencia del encuentro
en el «First Congres of the International Association for
Semiotic Studies» (Chatman, Eco, Klinkenberg, 1979),
el cual tendrd lugar en Milan en 1974. Dentro de dicho
evento, va a destacar que una de las secciones estara
dedicada en exclusiva a la arquitectura, contando la
misma con las ponencias de G. Broadbent, C. Jenks y
M. L. Scalvini, ademas de la asistencia de Llorens en
calidad de investigador, todos destacados participantes
del Simposio de Castelldefels.

A la finalizacion del Simposio de Castelldefels, la
desconexion entre las dos corrientes imperantes en
el mismo, la estructuralista formalista y la empirista
conductista, vaa manifestarse de forma clara al producirse
la publicacién, por parte del Colegio de Arquitectos de
Baleares y Catalufia, de sendos libros, uno por cada
rama tedrica, dejando patente la independencia de cada
una de las mismas.

Asi, los estructuralistas, de la mano de Maria Luisa
Scalvini, y precedida por la presentacion de Helio Pifidn,
van a presentar «Para una teoria de la arquitectura»
(1972), una obra adscrita a la semiologia saussureana,
donde se van a recoger una seleccién de articulos y de
escritos, mientras que los empiristas conductistas, mas
cercanos a la obra de Pierce, y de la mano de Tomas
Llorens y Davis Canter, van a publicar «Hacia una
psicologia de la arquitectura: teoria y métodos» (1973),
donde, junto a otros tres psicologos, van a recopilar
articulos relacionados con la materia.
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5.4.5 Semidtica, arquitectura y Arquitecturas Bis

Tan solo dos afios despues de la celebracion del
Simposio de Casteldefells, tendra lugar la gestacion y
posterior fundacion de la revista de critica y arquitectura
«Arquitecturas Bis», editada en Barcelona entre los afios
1974 y 1985. En palabras de su directora, la escritora y
ex-directora de la Biblioteca Nacional, Rosa Regas,

“la revista surgia de la necesidad de explicar

criticamente lo que ocurria en muchos aspectos de la

cultura durante la ominosa etapa del franquismo”
(Regas, 2004)

De igual modo, uno de los miembros de su consejo de
redaccion, el catedratico Manuel Solad-Morales, va a
indicar, que en la revista

"Se discutia mucho y se opinaba mucho. Era una
revista de opinion y esto ahora ya no existe. Uno de
los muchos males de la arquitectura contemporanea
es la falta de estos lugares donde opinar”
(Sola-Morales, 2004)

Serainteresante sefalar que en el primer consejo redactor
de la revista, va a destacar la presencia de numerosos
participantes en el Simposio relacionados con la corriente
pierciana, tales como Moneo, Bohigas, o Tomas Llorens?®,
destacando, a lo largo de sus cincuenta y dos numeros
publicados, numerosos articulos relacionados con la
semidtica y la arquitectura.

Como conclusion, utilizaremos -a modo de metéafora
acerca del paso de la blUsqueda de la estructura al
estudio de la respuesta del usuario, en la semidtica
arquitectdnica- unas palabras de Rafael Moneo, vertidas
en una reciente entrevista (El pais, 2004), donde el
arquitecto va a indicar, acerca de la revista, que el éxito
de la misma:

"se basé en "“la falta de estructura”, en un
funcionamiento un tanto andrquico que conducia a
una discusion de ideas permanente.”

(Moneo, 2004)
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5.5 EL MUSEO COMO ESPACIO DE COMUNICACION

A pesar de no haber logrado unas conclusiones del
todo claras y concluyentes, los estudios semioticos
relacionados con la arquitectura van a experimentar
un enorme auge en los afnos ochenta, como hemos
analizado en los apartados anteriores del presente
capitulo, llegando practicamente hasta nuestros dias, y
poniendo de manifiesto la importancia del estudio de la
componente comunicativa del espacio arquitecténico.

Hoy, nadie pondra en duda que nos vamos a encontrar
inmersos en una era donde la comunicaciéon y la
informacién van a jugar un papel mas que principal a
lo largo de nuestras vidas, estando, como va a afirmar
Gillo Dorfles (1984:28), presentes en la "base de todas
nuestras relaciones intersubjetivas”, constituyendo "“e/
verdadero punto de apoyo de toda nuestra actividad
pensante”.

Del mismo modo, nadie pondra en duda hoy, como va a
afirmar la profesora Hernandez, el hecho de considerar:

“al museo como un medio de comunicacién al igual
que la radio, la television y los medio interactivos”
(Hernandez Hernandez,1998:5)

a lo que afadird que, incluso:

"podemos afirmar que el museo utiliza todos los

lenguajes que singularizan a cada uno de estos

medios, reforzando asi su potencial comunicativo”
(Op. Cit.)

En las Uultimas décadas, el cambio mas profundo
experimentado por el museo va a consistir en el
desplazamiento del centro de atencidén desde el objeto
hacia el visitante.

Por este motivo, el objeto arquitectéonico museo va a
ser concebido de otra forma, a ser entendido como
un artefacto semantico, como un elemento cognitivo,
disefiado casi en exclusiva para el usuario, analizando
de forma somera la manera en que éste se conectara con
la exhibicién, tanto en sus aspectos cognitivos, como en
los emocionales.
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Por lo tanto, y como desarrollara el profesor Santos
Zunzunegui en varias de sus obras (1990, 1991, 2003),
en la medida en que el museo se va a configurar como una
conjuncién de un espacio arquitectonico, una coleccién
de obras y la propuesta de vision de las mismas, sera
conveniente analizar al museo en términos discursivos e
interrogarlo como si fuese un texto, intentando leer en él
la manifestacién del imaginario social (2003:11).

5.5.1 Semidtica y museo

En los primeros estudios semiéticos enfocados al estudio
de la arquitectura, se van a analizar los edificios como un
conjunto de elementos, de signos arquitecténicos -sera
famoso y recurrente el ejemplo del estudio del elemento
columna, estudiado tanto por Saussure (1945) como por
Eco (1972), entre otros-, como intento de trasplante
de las adquisiciones de la linglistica al campo de lo
edificado, buscando posibles paralelismos entre el texto
arquitectonico y el discurso verbal o escrito (Zunzunegui,
2003:27-28).

Hasta la llegada de la década de los afios ochenta,
los estudios semidticos se van a centrar, Unica y
exclusivamente en la lectura de /o visible del espacio. De
esta forma, y como vimos en los apartados anteriores,
serda la componente funcional de la arquitectura la
que alcance, en un primer momento, un gran auge en
el marco de la investigacién semidtica, contando con
Umberto Eco como principal exponente. Este hecho va
a ser extrapolable al analisis desde el punto de vista
semiodtico del museo dentro del conjunto de espacios
arquitectdnicos susceptibles de estudio.

Sin embargo, como va a afirmar el profesor Zunzunegui
(2003:28-31), ya en nuestros dias, no solo vamos a
estudiar al museo como espacio, sino que también vamos
a tener en cuenta a los sujetos que van a utilizar dicho
espacio, desarrollando una semiodtica sincrética, es decir,
un punto de vista donde el museo va a entenderse como
una configuracion en la que van a confluir la arquitectura,
el acondicionamiento del edificio, el mobiliario, la
colecciéon y su disposicion, entre otras cuestiones.

De esta forma, se va a proponer como punto de partida

la no disociaciéon del continente y del contenido, es
decir, arquitectura y obras de arte, llevando a cabo
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un acercamiento al museo, entendido como “discurso
sincrético que se realiza en un espacio”. Para ello, se va
a defender el uso de una ‘semidtica topoldgica’, donde el
museo se va a presentar como una superficie discursiva,
como un espacio fisico organizado, en el que se va a
expresar la accion comunicativa de un sujeto colectivo
sintagmatico explicito', formado, en este caso, por las
propias instituciones museisticas, los arquitectos, los
disefiadores, los expertos, los conservadores, etc.

Podremos asumir que el arquitecto se va a convertir en
un actor mas dentro de un actante sintagmatico?, de un
componente mas de ese nosotros que va a actuar como
emisor en el acto semantico y comunicativo inherente
al museo de masas, de un auténtico sujeto del acto
comunicativo.

Desde el punto de vista del receptor, al llevar a cabo
una lectura del museo como espacio arquitectdnico, sera
necesario realizar el estudio de los signos que constituiran
su propio lenguaje. Dicha lectura, no solo debera ser
fruto de unos conocimientos arquitecténicos previos,
sino que podra estar basada también en el instinto y en
la intuicidon, en los sentidos en definitiva.

Se va a tratar de una operacidon en la cual el visitante
tratara de asimilar el espacio, el lugar en el que se
encuentra. De esta forma, mas que ante una percepcion
pasiva, estaremos ante un proceso dindmico en el que los
elementos van a confrontarse entre si y a compararse en
la memoria con otros elementos no presentes en el lugar

En este ejercicio, sera dificil conocer si el proceso
anteriormente descrito va a ser consciente o inconsciente,
y quizas este sea el punto del partida de las divergencias
existentes entre la semidtica estructuralista y |la
alternativa empirista, de corte psicologista. Lo que si va a
estar claro es que en el proceso comunicativo museistico
va a haber un sentido, y que éste se va a articular de una
manera determinada, por lo que podremos afirmar que
va a darse un significante global (Hammad, 1987:56).

En definitiva, como va a indicar la profesora Hernandez:

“alli donde el simbolo y el significado metafdrico se han
desgastado, puede seguir subsistiendo el significado
estético”.

(Hernandez Hernandez, 1998:24)

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



5.5 El museo como espacio de comunicacion

5.5.2 El museo como espacio de manipulacion

Siguiendo lo expuesto por el profesor Zunzunegui
(2003:32-36), basaremos los siguientes parrafos
en la idea de que "toda comunicacién remite a una
significacion”, linea de pensamiento ya defendida por
autores como Sigmund Freud, Claude Lévi-Strauss,
Roland Barthes, Umberto Eco o Algirdas Julien Greimas.
De este modo, analizaremos al museo como un espacio
donde se va expresar una significacion.

Dentro del estudio de la comunicacién en el marco general
de la actividad humana, vamos a entender el proceso
comunicativo como un hacer que se podra descomponer
en la accion sobre las cosas por un lado, y la accién
sobre los hombres, o la manipulacién, por otro.

En el caso concreto del museo, el proceso significativo
no va a ser casual o espontaneo, puesto que, tanto a lo
largo de su historia, como, sobre todo en nuestros dias,
el museo va a erigirse como uno de los paradigmas de la
semidtica de la manipulacién, es decir, como un proceso
comunicativo donde el emisor, de forma consciente, no
va a situarse en el mismo plano que el receptor, el cual
va a ser seducido a través de un mensaje calculado y
perfectamente dirigido.

Este proceso va a estar basado en el concepto
antropoldgico de intercambio, aceptado o no, segun
el cual el fendmeno comunicativo va a ser entendido
como una estructura dirigida hacia la modificacién de la
disposicidén y la competencia de lo sujetos participantes.

Asi, desde sus origenes ilustrados, el museo va a plantear
un ejercicio, una estrategia institucional de comunicacién
gue buscara educar, instruir y emocionar al publico.

Es decir, el museo sera entendido como una operacion
ideoldgico-social de manipulacion, oculta tras un velo
de difusion de la cultura o de la ciencia -manipulacién
entendida como una textualizacion de los valores del
despotismoilustrado, ocultos tras la sugestion presentada
como la mera expresion de las necesidades sociales
presentes en las ideas heredadas de la Ilustracién-.

En el museo actual, se habra llevado a cabo una
proletarizacién de las colecciones exhibidas en los
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museos, gracias en parte a la explosion del catalogo,
elemento clave dentro del circuito mundial de exposiciones
temporales existente hoy dia. En gran cantidad de
ocasiones, el contenido de este, va a ser mas valorado
que la coleccién misma, generando un simulacro, una
manipulacion del receptor en toda regla.

Dentro del ritual museistico, dicha manipulaciéon no va
a estar compuesta de forma exclusiva por el espacio
arquitectonico en si, sino que la propia coleccidn y, sobre
todo, la propuesta de vision planteada por el nosotros,
por el conjunto de actantes sintagmaticos que van a
constituir el emisor, formaran parte de todo un conjunto
de reglas ocultas que van a guiar y manipular al visitante
a lo largo de la visita.

Para Zunzunegui (2003:35-36), el acto comunicativo
presente en el ritual inherente al museo, va a ser
entendido como un contrato -podra ser bilateral o
unilateral, dependiendo del visitante-, en el que van a
converger el hacer persuasivo —-destinador-, y el hacer
interpretativo -destinatario-.

En definitiva, en el analisis semiotico del museo,
deberemos entender el proceso comunicativo, mas como
un ejercicio de sugestidon y de manipulacion, hacer-creer,
gue como un esfuerzo didactico, hacer-saber.

De este modo, como afirmard el profesor Zunzunegui,
entendiendo el acto de manipulacion descrito
anteriormente como una accidon del hombre sobre otros
hombres para hacerles ejecutar un programa dado, el
proceso comunicativo inherente al museo podra ser
estudiado operativamente como:

“"un contrato fiduciario en el que se anudan el hacer
persuasivo de un destinador (un decir para ser
creido que adopta el aspecto de un decir verdadero) y
el hacer interpretativo de un destinatario (un creer o
no en la verdad del destinador y de su discurso)”.
(Zunzunegui, 2003:35)

5.5.3 El museo como espacio heterotdpico

Continuando con el pensamiento de Zunzunegui
(1990,2003), vamos a encontrar que en el museo va

243 El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



5.5 El museo como espacio de comunicacion

a estar presente una "relacion de visibilidad” entre lo
inmutable -el espacio, el edificio, la exposicién-, y lo
permanentemente variable y mutable -la visita, el
itinerario, el recorrido-.

Sinduda, lo estatico einvariable -aqui podremos enmarcar
a la arquitectura- va a ocupar un papel dominante, al
estar presente, como vimos con anterioridad, un contrato
unilateral, por lo que el museo, desde el punto de vista
del emisor -aqui englobaremos al arquitecto-, se va a
configurar como un espectaculo, lo que nos va a permitir
hablar de una puesta en escena museistica.

En lo relativo a lo inmutable -arquitectura y coleccién-,
Zunzunegui (2003:60-62) va a caracterizar al
espacio museistico utilizando el concepto de «espacio
heterotopico» definido por el filésofo francés Michael
Foucault (1985).

Para Foucault, los espacios heterotdpicos serdn aquellos
espacios construidos por cada cultura de forma particular;
aquellos espacios en los que su funcionamiento podra
verse alterado histéricamente y en los que se va
yuxtaponer, en un solo lugar, diversos posicionamientos
incompatibles entre si; aquellos espacios que van a
delimitar un principio de apertura y clausura que va
a regular su aislamiento y, en relacidon con el espacio
externo, aquellos espacios que van a crear de forma
simultanea un espacio que siendo de ilusidon va a ser un
espacio real.

Sera en esos espacios llamados museo donde se va a
suspender el tiempo, donde se tratara de producir la
ilusidon de la accesibilidad total del arte en una sola visita,
acerca de los cuales el profesor Zunzunegui va a concluir
que:

"Sin duda, estos aspectos configuran la dimension
profundamente simbdlica del espacio museistico y
determinan su caracter de lugar de celebracion de
un «ritual secular», en el que se ensalza el acceso
del publico a toda una serie de logros culturales
sancionados socialmente por la historia”.

(Zunzunegui, 2003:62)
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Abstracto de Cuenca, entre otros
ejemplos.
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6.1 LA HISTORIA, LO HISTORICO Y EL MUSEO
SEMANTIZADO

La metamorfosis del museo de masas va a estar muy
relacionada con el influjo que durante décadas va a
emanar del museo americano, como hemos visto con
anterioridad, aunque no va a ser la Unica causa. De esta
forma, la década de los afos sesenta va a asistir al re-
descubrimiento de numerosos museos norteamericanos
por parte de los especialistas en un primer momento, y
por parte del gran publico mas tarde.

Estos hechos van a provocar también un estrechamiento
en las relaciones entre directores de museos de ambos
continentes!, y situara a museos como el MOMA o el
Metropolitan Museum of Art como centros ejemplares,
destacando algunos por su inmaculada organizacion,
y otros por su modelo empresarial, ligado desde sus
origenes al dinero del mecenazgo privado y a la gestidn
empresarial.

Sin embargo, y a pesar de la enorme influencia del museo
americano, el principal motor de cambio del museo de
masas surgido hace cuarenta afios va a residir en la
propia sociedad, en la masa misma que hoy lo puebla,
ya que, del ‘museo como instituciéon’, se va a pasar al
‘museo como mentalidad’ (Choay,1994:18).

Y es que, en el transcurso de las ultimas cuatro décadas,
el interés retrospectivo y el gusto narcisista por el pasado
van a ser desarrollados hasta la extenuacion, logrando
gue la museografia se extienda a todos los ambitos de la
vida cotidiana.

De este modo, como pondra de manifiesto el filésofo
Andreas Huyssen, en el paso de la modernidad a la
posmodernidad, se va a observar una transformacién
sorprendente, puesto que:

“"por primera vez en la historia de las vanguardias, el
museo en su sentido mas amplio ha pasado, dentro de
la familia de las instituciones culturales, de ser el que
se lleva las bofetadas a ser el hijo predilecto. Ni que
decir tiene que donde esa transformacion se ha hecho
mas visible es en la feliz simbiosis entre la arquitectura
posmoderna y los nuevos edificios de museos”.
(Huyssen, 2002 :42)
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Como muestra de lo anterior, los museos de antropologia
se van a multiplicar, asi como los museos etnograficos,
los de costumbres populares, y desde los afios ochenta
van a proliferar en la practica totalidad de municipios
museos tematicos de toda indole, en los cuales, el papel
del museo como lugar de conservacién elitista, bastién
de la alta cultura y de la tradicion, dara paso al museo
como medio de masas, como marco de la mise-en-scéne
espectacular y de una exuberancia sin parangon.

Como vemos, el museo forma ya parte de nuestras vidas,
de unas vidas inmersas en una sociedad musealizada,
donde la sensibilidad museistica parecera estar ocupando
cuotas cada vez mayores dentro de las experiencias
culturales y vitales cotidianas. Asi, con objeto de
promover el turismo y el consumo urbano, las ciudades
habran empezado a explotar hasta la extenuacién sus
areas historicas, las cuales habran sido completamente
tematizadas -convertidas en espacios de exposicion de
la propia ciudad-.

Respecto a lo anterior, el profesor Carlos Garcia Vazquez
va a afirmar que

"Muchos son los ejemplos de operaciones donde las
ciudades recrean sus mitos mas conocidos como si
de un parque tematico se tratara: la Times Square en
Nueva York, el Covent Garden en Londres, el French
Quartier en Nueva Orleans, etc.

[...] En todos estos lugares, lo que una vez fue
verdadero y cotidiano esta dando paso a lo simulado
y lo superficial, es decir, la realidad esta dando paso
a la hiperrealidad”.

(Garcia Vazquez, 2004:82)

Centros urbanos congelados en el tiempo, pueblos y
paisajes enteros hechos museo, la moda retro, el auge
de los mercadillos de ocasion, unido a la automuseizacién
a través de las camaras de fotos, las videocamaras,
los albumes de recuerdos o las biografias, y las bases
de datos digitales, pondran de manifiesto que la idea
de museo habrd rebasado con creces los margenes
establecidos durante décadas, por lo que el Museo se
habra convertido de esta forma en el paradigma clave de
las actividades culturales actuales (Huyssen, 2002:43).
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6.1.1 La vuelta de lo historico

Desde principios del siglo XX, y hasta el fin de la II
Guerra Mundial, la cultura Modernista va a presentar
la notable tendencia de privilegiar el futuro, tan
caracteristica de los multiples y diversos movimientos
ideoldgicos surgidos a principios de siglo, los cuales, van
a situar entre sus consignas, la de la busqueda incesante
del "hombre nuevo”, por lo que las ideas relacionadas
con el olvido del pasado van a ser imperantes durante
practicamente cincuenta afios, dejando ante nosotros
una cultura modernista siempre impulsada por los
“futuros presentes” (Huyssen, 2002:13).

Sin embargo, a partir de los afios sesenta, coincidiendo
con la crisis del museo tradicional y que va a desencadenar
la irrupcidon del museo de masas, comenzaran a brotar
discursos relacionados con la memoria, iniciando asi
una vuelta hacia lo histérico, un redescubrimiento del
pasado.

Este hecho, va a poner de manifiesto la existencia de
un relato actual sobre la memoria en su alcance mas
amplio, y que va a diferenciar el momento presente en
comparacién a los primeros sesenta afios del siglo XX.
Asi, desde los anos 70, vamos a asistir a la restauracion
historicista de los centros histéoricos de multitud de
ciudades europeas y americanas, a la conversidon por
completo de paisajes y pueblos enteros en entornos
musealizados (Garcia Vazquez, 2004:78-86), a la
aparicion de numerosos edificios de museos en una
practica que parecerd no tener fin; en definitiva, a la
supremacia del marketing masivo de la memoria.
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En cuarenta anos, el mundo desarrollado se habra
musealizado, gracias a esa cultura de la memoria surgida
en los afios setenta en esas sociedades, por obra del
marketing, cada vez mas exitoso de la industria cultural
occidental. Sin embargo, no se va a tratar de una memoria
real, de una visién fidedigna, y en ocasiones culta, de la
historia o de lo histdrico. Como va a afirmar Huyssen, en
la cultura de la memoria en la que estamos inmersos:

"Lo real puede ser mitologizado de la misma manera
en que lo mitico puede engendrar fuertes efectos de
realidad. En suma, la memoria de ha convertido en
una obsesion cultural de monumentales proporciones
en el mundo entero”

(Huyssen, 2002:21)

Se va a tratar de una nocién de la historia a corto
plazo, donde el boom de la memoria va a estar ligado
irremediablemente al boom del olvido, donde los medios
de comunicaciéon de masas y las nuevas tecnologias
(internet, prensa, televisién, etc.), gracias a la politica
de los medios y al consumo vertiginoso y practicamente
sobresaturado, van a jugar un papel decisivo.

En esta sociedad surgida en los setenta, efimera, volatil,
inmediata, de la imagen, del minuto de gloria, de los
mass media, donde todo va a pasar a las velocidades
gue marcara la propia informacion, donde el individuo
se va a enfrentar diariamente al abismo del olvido, de la
obsolescencia, la cultura de lo histérico y el giro hacia
la memoria van a contrarrestar esa inestabilidad, y sera
en este contexto donde el museo va a ocupar un papel
privilegiado en nuestras vidas.

6.1.2 La memoria y el museo semantizado

Desde el siglo XVIII, la aceleracion de la historia y del
desarrollo y evolucion tecnolégica experimentada en
todos los ambitos, va a propiciar que, cada vez un mayor
numero de objetos y fendmenos -entre los que podremos
incluir los movimientos artisticos- queden obsoletos con
mayor celeridad, por lo que la aparicion de una institucion
como el museo, paradigmatica, que va a conservar lo
sucumbido ante los estragos de la modernizacion, va a
resultar inevitable. Sobretodo en las ultimas décadas,
donde viviremos inmersos en un tiempo cada vez mas
acelerado, donde los avances tecnoldgicos y la inmediatez
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2 Cuenca, Bilbao y Barcelona,
pioneros en el desarrollo del
museo de masas y avanzadillas de
la apropiacién del relato historico
arquitectdnico.
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y sobresaturacidon informativa van a marcar la ténica
dominante en todo el planeta.

Es esta una labor de salvacién, que el museo de masas
va a autoencomendarse, y, dentro de la naturaleza
dialéctica que serd inherente al museo surgido en los
afos setenta objeto de nuestro estudio, va a va a ser
inevitable que se planteen unos pasados diferentes,
tamizados por los discursos del presente, con todos los
intereses en ello implicados. De esta forma, el discurso,
el relato del museo va a estar cargado constantemente
de un excedente de significado, mediatizado y a menudo
contaminado por factores de diversa indole, tales como
la mercadotecnia o la politica, sobrepasando de esta
forma las fronteras ideoldgicas establecidas.

Esta manipulacién de la historia, de lo histdrico, va a
estar muy presente en los museos surgidos en Europa
en la década de los afios sesenta, gracias al trabajo de
grandes arquitectos italianos como Carlo Scarpa o Franco
Albini, como ya hemos comentado.

En Espafa, tras los primeros ejemplos ya estudiados? y
una vez superada la década de los afios setenta, época
de cambios y de transicion, pero de poca accion real en
cuanto a la produccién museistica se refiere, vamos a
encontrar unos afos ochenta efervescentes, prolijos en
la generacion de nuevos museos.

En un primer momento, el museo y la historia -y lo
historico- van a formar un binomio de éxito, al ocupar
los nuevos museos edificios de caracter patrimonial -con
valor o sin él- de toda indole y tipologia en los primeros
ejercicios, llegandose a la reinterpretacion por completo
de la arquitectura histérica en edificios de nueva planta,
llegando al culmen de la arquitectura semantizada en los
ejemplos mas avanzados, como veremos posteriormente.

6.1.3 Espafa y el museo de la memoria imaginada

La tradicion de introducir un museo -una coleccion, en sus
origenes- en una edificacion existente va a tener tanta
tradicion, o mas, que la de construir un edificio expreso
para tal fin. En otras palabras, el museo «ex novo» habra
convivido, desde los origenes de la institucion, con el
camino alternativo de elegir un inmueble y transformarlo
para este uso, hasta nuestros dias.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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De hecho, las primeras colecciones que se abriran al
publico van a estaralbergadas en edificaciones existentes,
siendo mucho mas numerosas las que se alojaran en el
lugar en la que el coleccionista va a residir.

En este tipo de actuaciones, el objetivo, a menudo
va a ser el de reunir una coleccion y albergarla en un
edificio emblematico, encargandose la transformacién
del inmueble a un arquitecto de reconocido prestigio.
De este modo, tanto la buena ubicacion de los edificios
antiguos en los cascos urbanos, como las caracteristicas
artisticas e historicas de los mismos, van a facilitar
el entendimiento de estos grandes inmuebles como
posibles contenedores de instituciones museisticas,
como va a indicar el profesor Antén Capitel (1989, en
VVAA, 1990:27)

Con el nacimiento del museo estatal durante Ila
Ilustraciéon, el museo se va a apropiar de edificaciones
con un marcado simbolismo, cuyo ejemplo mas claro sera
el del Museo del Louvre, alojado en un antiguo palacio,
simbolo del traspaso del poder hacia el pueblo.

En Espafia, la desamortizacién de 1838 va a dotar al
estado de una gran cantidad de inmuebles histdricos,
gue seran propiedad de la Iglesia. La l6gica hara el resto,
puesto que a partir de este momento, se comenzara a
albergar colecciones en edificios histéricos de cualquier
tipo y condicién, iniciandose asi la larga tradicion
espafola de implantar museos en edificios reutilizados
para tal fin (Baztan, 1999:26).

Estas protoactuaciones, llevadas a cabo en su mayoria en
los cien afios comprendidos entre la segunda mitad del
siglo XIX, y la primera mitad del siglo XX, van a consistir,
como regla general, en una presentacién directa de los
objetos en el inmueble, que contard con un vestibulo,
un despacho para el director, algun que otro almacén
en un espacio residual, donde el espacio expositivo va a
suponer la practica totalidad del espacio utilizado.

Esta practica, que no va a implicar grandes
transformaciones en el edificio, unida al buen uso que
va a suponer un museo para unos inmuebles, a menudo
abandonados y en desuso, llegard a desarrollarse en
Espafa casi en exclusiva hasta bien entrada la segunda
mitad del siglo XX, con pequefas salvedades, como ya
hemos comentado en apartados anteriores.
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02 Javier Feduchi. Vista interior
del Museo de Cadiz.

03 Elias Torres y José Antonio
Martinez Lapefia. Vista interior del
patio del Museo de Mahon.

04 Francisco Javier Saenz de Oiza.
Vista interior del Centro Atlantico
de Arte Moderno de las Palmas.

05 Anton Capitel y Consuelo
Martorell. Vista interior del Museo
de America.
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De este modo, y debido a la complejizacion vy
perfeccionamiento sufrido por el museo en la década
de los afios setenta, va a surgir una nueva necesidad,
una nueva via, la de renovar los museos rehabilitados,
incorporando a su sede nuevos episodios arquitectdnicos
en los antiguos contenedores.

A partir de los afios sesenta, el museo se va a convertir
en una institucién con programas de espacios extensos
y relaciones funcionales complejas, tal y como hemos
analizado en el apartado anterior. De este modo,
la construccion de museos de nueva planta se va a
generalizar a lo largo de todo el mundo.

En Espafia, el museo de nueva planta va a ser todavia
una minoria, como colofén a un conjunto de pequefias
actuaciones de renovacion y ampliacion llevadas a cabo
con mas intencion que éxito.

Sera con la llegada de los afos ochenta cuando se van a
llevar a cabo renovaciones de museos ya existentes, asi
como las instalaciones de museos en edificios historicos,
como seran la renovacion del Museo de Cadiz disefada
por Javier Feduchi, gracias a la redaccién de su plan
director en 1980, la renovacion del Museo de América de
Anton Capitel y Consuelo Martorell, el Centro Atlantico de
Arte Moderno en Las Palmas, de Francisco Javier Saenz
de Oiza, el Museo Hidraulico de Murcia, de Juan Navarro
Valdeweg, o el Museo de Mahdn de Elias Torres y Antonio
Martinez Lapefa, entre otros ejemplos.

Sin embargo, el museo de la Espafa de los afios ochenta
va a estar indivisiblemente ligado a dos actuaciones
colosales, tanto por su concepcién como por su
importancia a nivel arquitecténica y museistica, como
van a ser el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia,
obra en la que van a participar varios arquitectos y que
va a coordinar Antonio Fernandez Alba, ejemplo de
ocupacién de un edificio histérico -un hospital-, y, como
vuelta de tuerca, el Centro Nacional de Arte Romano de
Mérida, obra de Rafael Moneo, donde la semantica, el uso
y la apropiacién de lo histérico y la capacidad de generar
un nuevo mundo, una nueva memoria, van a generar
el museo espanol con posiblemente mas repercusién
arquitectonica y mediatica de la historia, hasta la llegada
del Museo Guggenheim de Bilbao.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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1 Espacios de ambito local
concebidos como centros de arte
dindmicos, abiertos a la nuevas
tendencias y formas de expresion
del arte contemporaneo.
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A7 CENTRO DE ARTE REINA SOFiA (1980-1986)

La eclosion museistica que Espafia va a experimentar
a finales de los afios ochenta, va a incorporarse, con
cierto retraso como ya hemos visto anteriormente, a la
tendencia de la politica cultural europea surgida en la
década anterior. De esta forma, dentro de la critica hacia
la institucion museistica, el concepto museo serd puesto
en duda por los artistas europeos y norteamericanos,
entre otros motivos, por la descontextualizacién vy
desideologizacidon que las obras contemporaneas van a
sufrir en los museos, donde las mismas van a perder su
condicién de producto social para convertirse en mera
expresiéon del genero individual (Ait Moreno, 2010:68).

Esta situacidn, va a propiciar la aparicién, practicamente
espontanea, de los centros de arte, una tentativa de
reinvencion de la institucién artistica, concebidos por
artistas, criticos y coleccionistas para dar respuesta a
los nuevos planteamientos artisticos y conceptuales.

Estos nuevos espacios de creacién, cuyo precedente
va a encontrarse en las «Kunsthalle» alemanas!, van
a permanecer alejados del caracter solemne de las
instituciones museisticas tradicionales, extendiéndose
progresivamente el modelo por toda Europa, ocupando
en muchas ocasiones viejos y desocupados edificios
industriales, y cuyo auge y potencialidad no pasara
desapercibido para los poderes publicos, cuyo mejor
ejemplo y paradigma sera el Centro Georges Pompidou,
de 1977.

EL EJEMPLO DEL CENTRO GEORGES POMPIDOU

La actuacion disefiada por Richard Rogers y Renzo Piano,
va a inaugurar una nueva politica artistica por parte
del continente europeo, que desde finales de los afos
setenta va a presentar una nueva atencion a la difusién
del arte contemporaneo. En lo relativo al enorme éxito
cosechado por el flamante centro cultural parisino, la
profesora y musedloga Maria Bolafios va a afirmar que:

"La entusiasta acogida con que fue recibido (frente
a los 7.000 visitantes diarios previstos, alcanzé muy
pronto la cifra de 26.000; ocho millones al afo, en
1995; cinco millones en el 2000, tras la reforma), el
impresionante éxito de sus primeras exposiciones, el
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uso masivo de su biblioteca abierta sin restricciones
ponian de relieve cuantas cosas habian cambiado en un
par de décadas, desde las oscuridades de la posguerra
europea, y cuan sedientas estaban las generaciones
jovenes de una nueva manera de entender la cultura:
viva, accesible,curiosa, animada, critica y participativa:
alineada, en definitiva con la desmitificacion de las
instituciones culturales propugnada por las revueltas
sesentayochistas.”

(Bolafios, 2008:445)

El Pompidou no va a parecer un museo mas, sino que se
va a erigir como un simbolo, un antes y un después que
materializard alguna de las utopias promulgadas en la
década anterior. Esto va a suponer, tanto el resurgimiento
de los museos de arte contemporaneo -denostados tan
solo una década atras-, como la institucionalizacion y el
enorme auge de los centros de caracter alternativo?, asi
como el regreso de Francia como modelo paradigmatico.

De esta forma, ejemplos como el Centre d “Arts Plastiques
Contemporain (CAPC) de Burdeos, ubicado en un antiguo
almacén aduanero, inaugurado en 1979 a partir de la
iniciativa privada, y reconvertido en 1984 en museo
publico gracias al entendimiento publico-privado, o Le
Magasin -Centro Nacional de Arte Contempordneo de
Grenoble-, abierto en 1986, van a convertirse en poco
tiempo en referentes para el resto de paises.

En Espafa, tras la muerte de Franco, va a arrancar
una exitosa politica de exposiciones y adquisiciones
relacionadas con el arte contemporaneo. Dichas
exposiciones, que seran organizadas, tanto por las
instituciones publicas como por la iniciativa privada, vy
gue van a contar con un notorio éxito de publico, van
a estar enmarcadas en un contexto prometedor, de
gran receptividad, donde serd ya imposible hablar de la
cultura espafiola sin remitirse al contexto internacional.

Con lentitud pero con decisién, se comenzaran a generar
focos de difusion de arte, en los distintos medios de
comunicacion, dando muestra de la conciencia cultural
y artistica adquirida por la sociedad espafiola en la
transicién. Estos hechos -a los cuales vamos a afiadir,
por su simbolismo e importancia histérica, la llegada
del Guernica a Madrid en 1981- van a plantear a las
diferentes administraciones del Estado la imperiosa
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Centre

interior del
d’Arts Plastiques Contemporain
(CAPC) de Burdeos, 1979.

01 Imagen

02 1Imagen interior de Le
Magasin, Centro Nacional de Arte
Contemporaneo de  Grenoble,
1986.

2 A principio de los ochenta, en
el Reino Unido se van a inaugurar
tres museos a la semana, mientras
que en Estados Unidos, mas de
la mitad de los actuales museos
se crearan entre 1975 y 2000
(Bolafios, 2008:446).
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necesidad de creacién de centros estables para dar
servicios y poder atender la nueva demanda cultural
de la sociedad, hecho que llevara a plantearse a los
responsables ministeriales la creacién de un gran centro
nacional de arte contemporaneo, y a iniciar una politica
de expansion de centros estables menores a lo largo de
todo el territorio.

Sin embargo, en relacién al caso espafiol, la empresa
no va a ser nada facil, ya que, como estudiamos en un
apartado anterior, dedicado al analisis del estado de los
museos espafnoles en 1970, y como va a afirmar el doctor
Ait Moreno:

“Tras la euforia expositiva que domind la primera
mitad de la década de los ochenta, comienza ahora
una fase de creacion de infraestructuras. La situacion
heredada en este campo era bastante pobre.”

(Ait Moreno, 2010:74-75)

Y es que, a pesar del clima de euforia y optimismo vivido,
la situacién heredada, tanto en relacién a los museos
en general, como a los centros de arte contemporaneo
en particular, va a ser bastante pobre, puesto que, si
bien se habran creado numerosos museos de arte
contemporaneo bajo el franquismo, la mayor parte de
los mismos fracasara, por lo que la oferta existente a
principios de la década de los ochenta no se va a ajustar
a la demanda de la época, la cual va a exigir centros de
nivel internacional.

Este hecho se va a ver claramente reflejado en el
final del MEAC, ente que, a pesar de haber realizado
importantes adquisiciones en los inicios de la etapa
democratica, parecera encontrarse en un permanente
estado de crisis, una situacion critica. Sin embargo, la
decadente situacién del MEAC, y el espectacular auge de
exposiciones de arte contemporaneo que tendra lugar en
Espafa, con Madrid como principal escenario, no van a
ser los Unicos factores que vayan a propiciar un cambio
en las politicas culturales de los afios ochenta.

Otro factor importante sera la vuelta de los museos a
los centros de las ciudades, como elemento urbanistico
claro de regeneracidon urbana para zonas degradadas de
la ciudad.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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El centro de arte contempordaneo volverd en los afos
ochenta al epicentro de la ciudad, tras dos décadas en las
cuales se habra ubicado en zonas verdes del extrarradio.
Este retorno buscara tanto la renovacién arquitecténica
como la revitalizacion econdmica de determinados
barrios.

Dentro de esta politica cultural y urbanistica, va a
destacar la utilizacién de edificios de caracter histérico,
no museistico, cuyos origenes van a encontrarse en los
afos setenta, la cual va a tener un gran auge en Espania.
Sera, bajo los anteriores condicionantes, cuando, en
1980, y tras varios aplazamientos, las autoridades
espafolas decidan crear un nuevo centro cultural de
escala nacional, a modo de respuesta a la nueva demanda
cultural, el Centro de Arte Reina Sofia (CARS), el cual se
convertird en el gran proyecto museistico de los afios
ochenta, y para el cual se acordara rehabilitar el Hospital
General de Hombres, situado en las inmediaciones
de Atocha. De esta forma, y como va a sefialar Calvo
Serraller (1996:72), la inauguracién del CARS en 1986,
va a suponer, junto con la participacion espafiola en el
Festival Cultural Europalia 1985, el comienzo de la nueva
etapa para las politicas artistica y cultural oficiales,
dedicada a la creacidn de infraestructuras.

A7.1 Los origenes del edificio: El Hospital General de
Madrid

La gestacién y el desarrollo del conjunto de actuaciones
gque tendran como fruto la ubicacién del CARS en el
antiguo Hospital General -también llamado Hospital de
San Carlos-, van a representar un ejemplo claro de la
creacion de un nuevo ente museistico y cultural, y la
importancia de su relaciéon con su contenedor.

De esta forma, una idea, un nuevo concepto, en forma
de museo, o de centro de arte, va a invadir, a ocupar
un espacio histérico que nada va a tener que ver con su
uso futuro, donde la patina histdrica del contenedor va a
completar una oferta cultural, una experiencia simulada,
donde el rigor histérico va a quedar en un segundo plano.

Factores como la ubicacién, el entorno, o la capacidad
de evocar a lo histérico, van a resultar determinantes a
la hora de decantarse por un contendor, mas que otros
factores tales como el rigor histdrico, o la verdadera
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03 Planta Baja del proyecto
original del Hospital General (en la
pagina siguiente)
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operatividad del edificio de origen a la hora de albergar
un uso tan especifico como va a ser el del museo.

En el caso del museo madrilefno, el origen de la
actuacidon va a estar ligado a las grandes operaciones
urbanisticas de Carlos III, ocupando la considerada
pieza mas emblematica de las empresas filantropicas de
la monarquia ilustrada espafiola (Bolafios, 2008:455).

De este modo, el futuro Centro de Arte ocupard un
edificio inacabado, el cual va a comenzar a funcionar
durante el reinado de Carlos III, aunque no se acabara
a la muerte de este. El inmueble albergara el uso de
hospital durante doscientos afos, curiosamente el
mismo periodo practicamente, que la duracién de su
gestacion, iniciada en 1566, durante el reinado de Felipe
IT y sélo cinco afios después del establecimiento de la
corte en Madrid. En este periodo se decidird reunir en
un unico inmueble, el numeroso elenco de hospitales de
los que dispondra la flamante capital por estas fechas,
centralizando y haciendo eficaz el servicio sanitario de la
capital de sus reinos (Cabafas Bravo, 1989:82).

Tras un primer periodo, de unos treinta afios, durante
el cual se irdn agrupando paulatinamente los diferentes
hospitales en varias edificaciones existentes y cercanas
entre si, serd en 1603, cuando el Hospital General de
Hombres, se traslade a un albergue de mendigos fundado
por Felipe Il en 1596, situado en un extremo de la Calle
Atocha.

Cincuenta afos mas tarde, el hospital de la calle Atocha,
Ilamado Hospital General de la Anunciacién, contard yacon
una iglesia, se habra unido con el Hospital de la Pasidn, y
contara con otro edificio para las mujeres, dando muestra
de la consolidacion de la parcela al uso hospitalario,
y poniendo fin a la necesidad de centralizacién de los
hospitales madrilefios, como pondra de manifiesto que
dicho emplazamiento se mantendra como lugar dedicado
a la sanidad durante tres siglos y medio.

A mediados del siglo XVIII, Fernando VI decidira construir
un nuevo edificio, mas acorde a su uso, dado el estado
lamentable de susfabricasyloindecoroso de lainstitucién,
debido al abandono histérico que va a caracterizar al
mantenimiento de este tipo de instituciones (Fernandez
Alba, 1898, en AAVYV, 1990:91).

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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De esta forma, y como primer movimiento para la
gestacion del nuevo edificio, Ventura Rodriguez llevara
a cabo las primeras trazas del mismo alrededor de
1754, aunque su disefio serd desestimado. Sera dos
afos mas tarde, en 1756, cuando José de Hermosilla,
capitan de Real Cuerpo de Ingenieros, presente una
propuesta acorde al encargo, la cual serd aprobada, y
cuya construccién iniciarda en 1758, aunque bajo unas
condiciones econdmicas muy desfavorables. La ausencia
de crédito propiciara un desarrollo de los trabajos muy
lento y poco productivo.

Tan solo un afio después del comienzo de los trabajos,
accedera al trono Carlos III, quien, bajo un plan mas
ambicioso, traerd a la corte al arquitecto italiano
Francesco Sabatini, el cual se hara cargo de los trabajos
relacionados con el hospital, con la idea de ordenar en
un solo edificio la multiplicidad de pequefios centros
benéficos existentes y encajarlos sobre los trabajos
iniciados por Hermosilla, conforme al modelo del «Albergo
dei Poveri», tipologia hospitalaria ya experimentada en
Napoles (Fernandez Alba, 1898, en AAVV, 1990:93).

De estaforma, seradificil evaluar el alcance de los trabajos

de Hermosilla -no se conservan los planos trazados por
el arquitecto-, quedando patente la direccidon de Sabatini
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diez afios después de su llegada, afo en el que el Consejo
de Castilla concedera los créditos necesarios para la
construccion del nuevo hospital.

A la muerte de Carlos III en 1788, Sabatini habra
concluido lo que hoy dia es el Centro Reina Sofia, y un
pabelldon lateral que se desgajard mas adelante, o lo
que va a ser lo mismo, aproximadamente una tercera
parte del proyecto planteado por el arquitecto italiano
-de haberse concluido, habria superado las dimensiones
del palacio real-, hecho que dejara al edificio sin fachada
principal.

La muerte del arquitecto italiano en 1797, y la llegada
del siglo XIX, con la convulsién producto de los distintos
episodios histéricos que se irdn sucediendo a lo largo
de las décadas siguientes, significaran el cambio de
tendencia para el inconcluso hospital, ya que durante
los ciento cincuenta afios venideros, se desarrollara una
etapa donde se va a abogar por la adaptaciéon y reforma
de lo existente, antes que por la conclusiéon del edificio.

De esta forma, el siglo XIX va a renunciar a finalizar
el edificio, llegando incluso a plantear su demolicién en
1857 por cuestiones urbanisticas, a peticion del autor del
ensanche de la ciudad, Carlos Maria de Castro, aunque
sin éxito.

Ya en el siglo XX, transcurrida la guerra civil y tras la
ejecucién de diversa operaciones de maquillaje llevadas
a cabo sobre el edificio, serd en 1945 cuando la Revista
Nacional de Arquitectura publique una serie de dibujos
de los Alumnos de la Escuela Superior de Arquitectura
de Madrid, poniendo de manifiesto que el edificio ira
cogiendo interés como monumento del pasado.

Sin embargo, este hecho no va a suponer ningun
escrupulo a la hora de desfigurar el edificio, puesto que
con el fin de la autarquia y la llegada del desarrollismo
de los afios sesenta, se habran edificado una planta
mas sobre el edificio de la calle Santa Isabel y se habra
ejecutado el revoco de la fachada al patio con los dos
cuerpos superiores y los torreones laterales.

Como afirmara la doctora Dolores Munoz Alonso, en

su tesis dedicada al devenir arquitecténico del edificio
de Sabatini, en relacion a la multitud de reformas y de
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04 Bruno Fernandez de los
Ronderos. Levantamiento
del estado real del complejo
hospitalario. 1860 (en la pagina
anterior)
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adaptaciones que sufrirdn gran parte de las estancias:

"Cada metro cuadrado libre fue susceptible de ser
tabicado y ocupado, hasta tergiversar por completo el
esquema basico del proyecto dieciochesco”.

(Mufioz Alonso, 2010:517)

Alaserie dereformas, transformaciones y desfiguraciones
sufridas por el edificio a mediados del siglo pasado,
habrd que sumar la creacion de la Ciudad Sanitaria
Provincial, complejo que albergara a partir de finales de
los anos sesenta los servicios que practicamente durante
doscientos afios se habran ido acumulando en el vetusto
hospital general.

Este hecho -que hard que durante los cuatro anos que
se prorrogue el traslado el edificio sufra un considerable
abandono-, junto con la especulacién inmobiliaria
cernida sobre su solar, y con las transformaciones de las
ciudad -el famoso ‘excalextric’ de Atocha se inaugurara
en 1968- va a propiciar que en 1969, el arquitecto de
la Diputacién Provincial Fernando Moreno Barbera emita
un informe recomendando la demolicién del edificio,
iniciando sin ser consciente de ello, la serie de acciones
correspondientes para la transformacién del antiguo
Hospital General en el museo de nivel internacional que
conocemos hoy dia.

A7.2 La cultura del simulacro o la preparacion del
contenedor: de hospital a museo

Los planes de enajenacion y demolicién del Hospital
General de San Carlos promovidos por la Diputacién
Provincial -dicho organismo estard necesitado de
fondos, al haber realizado una inversiéon importante en
la flamante Ciudad Sanitaria Francisco Franco, llegando
a desestimar los recursos presentados por la Gerencia
Municipal de Urbanismo, la Junta Provincial de Asistencia
Social y la Congregaciéon de San Felipe Neri- van a
provocar que parte del sector cultural y artistico de la
ciudad se posicione a favor de la salvacién del inmueble.
De esta forma, los académicos de la Real Academia de
la Historia y de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando van a denunciar la barbara estrategia que
se pretenderd llevar a cabo, actuando activamente en
defensa de la conservacion del edificio.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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Asi, se llevara a cabo la redaccion de informes, a cargo de
Fernando Chueca Goitia y Luis Moya -figuras influyentes
en la creacion y el desarrollo de los antepasados recientes
del Centro de Arte Reina Sofia, como vimos en capitulos
anteriores-, asi como de Luis Menéndez Pidal, poniendo
de manifiesto el valor del edificio y su potencialidad como
contenedor cultural, llegando a remitirse dichos informes
a la Direccién General de Bellas Artes, con el propdsito de
iniciar el proceso de declaracién de Monumento Histdrico
Artistico.

Finalmente, una vez superado varios cambios de
titularidad®, el ministerio de Educacién y Ciencia se
decidird a adquirir el edificio en 1974, siendo efectiva
la declaracién definitiva de monumento en el mes de
diciembre de 1977, poniendo asi fin a practicamente una
década de incertidumbre y especulacién.

Un afio después, en 1978, se llevara a cabo la creacién
del Ministerio de Cultura, transfiriéndosele parte de las
funciones del Ministerio de Educacion y Ciencia, entre
las que se encontraran las competencias de la Direccién
General de Bellas Artes. Desde este momento, sera el
nuevo ministerio el encargado de acondicionar el viejo
hospital para su utilizacién como centro cultural.

El recién creado Ministerio de Cultura va a asumir, desde
un primer momento y con pasion y determinacién, su
rol como organismo responsable del devenir del hospital
de Sabatini, por lo que, en 1979, encargara a Carlos
Ferndndez Cuenca, arquitecto del propio ministerio,

la redaccién de varios informes acerca del estado de
deterioro y abandono del edificio, asi como un adelanto
de una memoria acerca de las posibilidades y posibles
potencialidades del mismo. Tras un informe preliminar,

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

05 Portada del diario ABC de 06 de
octubre de 1964, donde se advierte
de la posibilidad de demolicion del
Hospital Genereal

06 Maqueta del proyecto para la
sede de la Mutualidad Laboral en la
parcela del Hospital General

3 Y tras unos afos en los que
incluso se llegara a plantear
una serie de propuestas para la
demolicién parcial del inmueble y
la construccidn, sobre parte de sus
trazas originales, de un edificio
administrativo de mas de diez
plantas de altura.
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el arquitecto va a presentar al Director General de
Bellas Artes a finales de 1979 un documento de caracter
técnico bastante desarrollado, bajo el titulo «Memoria
para el Proyecto de Revitalizacion del Antiguo Hospital
Provincial de Madrid».

En la citada memoria se va a poner de manifiesto que
las patologias constructivas, aparecidas en el edificio
en los Ultimos afos de servicio como hospital, se
estaran agudizando de forma clara, debido a los diez
afos de abandono transcurridos desde el traslado del
hospital provincial a la nueva ciudad sanitaria. Asi,
tanto la estructura como los sétanos van a soportar
dafos importantes, presentando un estado importante
de corrosion de las vigas y de las armaduras de los
forjados, debido a las numerosas filtraciones a las que
va a estar sometida la cubierta, la cual presentard un
estado lamentable, y tendrd que ser apeada en diversos
tramos, ante el riesgo de hundimiento de la misma
(Mufoz Alonso, 2010:541).

Ante la situacidon encontrada, Fernandez Cuenca
planteard una clara diferenciacién entre las actuaciones
previas citadas en el parrafo anterior, consideradas de
urgencia, y las actuaciones generales, encaminadas a
la consecucién del multicentro cultural anhelado por el
Ministerio, gracias a las cuales se pretenderdn recuperar
las cualidades arquitectodnicas originales del edificio.

De este modo, la propuesta programatica que el equipo
dirigido por Fernandez Cuenca va a presentar va a estar
basadaenlosobjetivosgeneralesdel ministeriodegenerar
un enorme contenedor (Ait Moreno, 2010:86-90), capaz
de albergar actividades muy diversas, pudiendo llegar
a convertirse en la “gran casa de la cultura de Espafa”,
aunque en la memoria presentada por el arquitecto del
ministerio se tratard al futuro centro desde una éptica
mas localista, “"centro cultural para el pueblo de Madrid”.

Basada en unas primeras ideas establecidas por la
Direccién General de Bellas Artes, la propuesta presentada
por el equipo de arquitectos del ministerio va a lotear
completamente el edificio, colmatando su superficie
con una gran cantidad de instituciones y de organismos
autonomos, como seran el Instituto Bibliogréafico, el
Instituto de Conservacidon y Restauracion de obras de
Arte, el Centro de Investigacién de Nuevas Formas
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expresivas, el Centro Nacional de lectura, el Coro Nacional
(si la acustica del edificio puede adaptarse), la Filmoteca
Nacional, el Centro de Documentacién del Teatro, y los
Museos del Teatro, del Cine, de Reproducciones Artisticas,
el Museo del Pueblo Espafiol, el del Traje, e incluso el
Ballet Nacional, ente que llegara a instalarse y a ocupar
parte del inmueble.

Finalmente, y debido al deplorable estado de conservacion
que va a presentar el inmueble, entre 1979 y 1980 se
llevardn a cabo Unicamente una serie de actuaciones
de conservacion y mantenimiento bajo la direccién
de los técnicos del ministerio, gracias a las cuales se
van a ejecutar los trabajos relativos a la eliminacion y
demolicién de los elementos extranos afnadidos a las
fabricas originales y de los falsos techos, la retirada
del material sanitario abandonado en el hospital, y la
reconstruccidon de la cubierta. Del mismo modo se llevaran
a cabo unas actuaciones previas para la ubicacién futura
de un parking en la calle Hospital, y la instalacidon de un
centro de transformacion.

A7.3 Antonio Fernandez Alba y la Mise-en-scéne

En 1980, y durante el transcurso de los trabajos
anteriormente citados, tendrd lugar por parte del
Ministerio de Cultura el nombramiento del arquitecto
Antonio Fernandez Alba como responsable de los trabajos
de recuperacién y adaptacion del hospital como centro
cultural, hecho que va a marcar el devenir del proyecto
practicamente hasta nuestros dias.

El nombramiento oficial de Fernandez Alba va a
convertirse en una noticia mediatica desde su anuncio
-los principales diarios del pais van a publicar reportajes
periddicos acerca del avance de las diversas actuaciones-,
hecho que va a poner de manifiesto el enorme interés
suscitado entre la ciudadania, y la responsabilidad que
va a recalar sobre el arquitecto salmantino.

Bajo estas circunstancias, el arquitecto va a recibir
el dificil encargo de poner a punto un contenedor, de
comenzar los trabajos de restauracion de un edificio sin
una asignaciéon de usos clara, en definitiva, de preparar
un escenario, de generar un decorado, de llevar a cabo
la composicidn de una nueva mise-en-scene.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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Para ello, y desde un principio, el arquitecto va a mantener
un criterio general basado en la:

“conservacién de la imagen y la interrelaciéon con los
espacios urbanos, atendiendo a la concepcién inicial
con la que fue realizado, y por lo tanto, suprimiendo
ciertas evidentes distorsiones formales”.

(Fernandez Alba, 1987, en Mufioz Alonso, 2010:548)

Asi, bajo la premisa de devolver al edificio a un aspecto
lo mas parecido al original, Fernandez Alba va a plantear
los trabajos en dos grupos.

En primer lugar llevara a cabo cuatro fases relacionadas
con la puesta a punto del contenedor, consistentes en el
arreglo de las fachadas, la reparacion de las cubiertas y
las ultimas plantas, el arreglo de las fachadas interiores
de los patios, y la remodelacién general de los servicios.
Por ultimo, y ya relacionado con la instalacion del uso
cultural, se llevaran a cabo la instalacion de los elementos
relacionados con dicho fin.

De este modo, y basandonos en los planteamientos
anteriores y en las afirmaciones del propio arquitecto,
la forma de actuar de Fernandez Alba en el Hospital de
Sabatini va a recordarnos a la actuacion llevada a cabo
por Fernando Zobel y Gustavo Torner en el Museo de
Cuenca, a pesar de la diferencia de escala.

Asi, de forma similar a la actuaciéon ya estudiada en la
instalacion del Museo de Arte Abstracto Espafiol en las
casas colgadas de Cuenca, Fernandez Alba va a desarrollar
una serie de trabajos encaminados a la generacién de un
inmueble tamizado a través de lo histérico, pero carente,
en muchos de sus elementos, de un rigor puro.

Esa falta de rigor histérico y la libertad por parte del
proyectista a la hora de operar, componer y de proponer,
a través de un edificio de estas caracteristicas van a
estar justificadas en este caso, en palabras de Antdn
Capitel, debido a que el hospital va a ser:

"un contenedor museistico, en principio ideal, con una
arquitectura suficientemente buena, pero
no tanto como para que no pueda ser alterada y
transformada lo necesario para su nueva funcion”.
(Capitel, 1989, en VVAA, 1990:33)

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

11 Antonio

Fernandez

Alba.
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Bajo las anteriores premisas, el arquitecto va a conseguir
que el ministerio le autorice a demoler la Gltima planta de
la nueva fachada principal -construida décadas atras-, y a
generar una nueva coronacion para el edificio, basada en
una estructura poligonal resuelta con perfiles metalicos
soldados, desarrollando una planta extra para el edificio.

En un ejercicio de hiperrealidad -de preparacién del marco
de la mise-en-scéne espectacular como experiencia
cultural y de ocio como el que se va a plantear en la
actuacion sobre el hospital de Sabatini-, diversos factores
como la percepcién visual del mismo o el entendimiento
del edificio como medio comunicativo y semantico, van
a transferir a la imagen estética del futuro museo una
importancia capital.

De esta forma, el estudio y la planificacién de la actuacidn
en las diversas fachadas del edificio -tanto exteriores
como interiores, en los patios- va a ocupar gran parte
de la actividad de restauracion del antiguo hospital, ya
desde las primeras intervenciones de Fernandez Cuenca.

Cabra destacar que, como de sobra va a ser conocido, el
edificio que se heredara con la creacion del Ministerio de
Cultura tan solo va a representar una tercera parte de la
obra total concebida por Sabatini trescientos afios antes,
como apuntamos en el apartado anterior.

De esta forma, y en lo relativo a las fachadas y a la
volumetria completa de la obra, el inmueble adquirido por
el ministerio responderd Unicamente a la parte trasera
del edificio global proyectado por el arquitecto italiano,
por lo que la fachada que hoy vamos a considerar como
principal -la que se asoma a la calle Santa Isabel- va a
resultar ser una fachada fragmentada e imperceptible
de forma completa en sus origenes, al ser producto de la
sumatoria de las fachadas interiores de tres de los siete
patios concebidos para el gran hospital del siglo XVIII.

Esta circunstancia, a priori discordante en un primer
acercamiento a la rehabilitacion integral de un edificio
historico y a una concepcion global e histérica de la
misma, no va a resultar problema alguno a la hora de
tratar al inmueble como contenedor semantico, como un
artefacto cargado de lenguaje histoérico, en el cual no va
a importar si se va a tratar de una obra completa, o de
un fragmento de la misma.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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Y es que, como hemos comentado anteriormente, la
falta de rigor histérico va a estar presente a lo largo de
todo el proceso de salvamento y posterior rehabilitacion
del Hospital General. Por citar un ejemplo relacionado
con el tratamiento estético de las fachadas, Fernando
Chueca Goitia, va a indicar que “una cosa es la historia
en el edificio, y otra el edificio en la historia”, va a
proponer -desde los primeros informes para la salvacién
del hospital- la ejecucion en la fachada de la Calla Santa
Isabel de la fachada principal del Hospital disefiada por
Sabatini, poniendo de manifiesto la importancia de /o
histérico, y no de la historia, afirmando que:

“[...] debemos conservar, a todo trance, lo que nos
resta del noble edificio sabatiniano, que no es poco,
aconsejariamos la demolicién de estos pisos afiadidos,
qgue ya han perdido toda la justificacion funcional,
para devolverle su antigua proporcidon. Y es mas,
vestiriamos su inexpresiva fachada a la calle de Santa
Isabel con un frente que la justificara. Como tenemos
los planos de Sabatini, podemos incorporar a estos
muros el cuerpo central que pensaba el autor de la
Puerta de Alcala para su gran fachada de la calle de
Atocha”.

(Chueca Goitia, 1969, en Muioz Alonso, 2010:116)

Ante la propuesta de Chueca Goitia para la fachada
principal, Fernandez Alba va a defender una actuacion
mas comedida y aséptica. De este modo, va a desarrollar
una intervencidn tamizada por una:

“[...] actitud realista que admite el hecho histérico de
las fabricas incompletas como la unica imagen posible
que la historia nos ha dejado”.

(Fernandez Alba, 1987, en Mufioz Alonso, 2010:116)

De este modo, y continuando con las labores iniciadas por
Fernandez Cuenca, se llevaran a cabo estudios histoéricos
y pruebas in situ a cerca del colorido de la arquitectura
espafnola en la época de Carlos III.

El arquitecto va a afadir también, en relacidn al espiritu
global pretendido en el proceso de restitucion del edificio,
que:

“"La propuesta inicial de proyecto resultaba inequivoca

en cuanto a su finalidad: recuperar la especificidad de
la arquitectura que encerraban las trazas primitivas
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del edificio, de manera tal que el espacio resultante
preparase al espectador en la experiencia del arte,
tanto pedagdgica como emocionalmente”.

(Fernandez Alba, 1989, en VVAA, 1990:77)

Bajo las anteriores ideas se marcara una linea de trabajo
donde la principal premisa sera la de devolver, en la
medida de lo posible al edificio, tal y como lo hemos
heredado, a su estado inicial. En definitiva, la de preparar
un contenedor, un escenario, la de llevar a cabo una
puesta a punto de la funda espacial del futuro centro
cultural, donde el visitante -tomado como uno de los
actores principales, por parte de Fernandez Alba- inicie su
participacion en un proceso comunicativo, preparatorio a
la experiencia sensitiva que va a significar la visita a un
museo de estas caracteristicas. Esta hoja de ruta va a
marcar también la concepcion de los nuevos espacios
interiores*, ya que el objetivo general va a ser el de la
vuelta a la traza original, sin tener en cuenta el posterior
uso cultural o expositivo.

En relacion a esto ultimo, la doctora Muiioz Alonso va a
afirmar que:

“la liberacion de cualquier tipo de cierres,
compartimentaciones o variaciones constructivas
qgue hubieran alterado la configuracion original fue
el criterio que guid las labores de reforma acometida
en esos afos, aun sabiendo de las dificultades que
entrafiaba un edificio de semejantes caracteristicas
para exhibir obras de arte”.

(Mufioz Alonso, 2010:551)

En resumen, la actuacion de Fernandez Alba, definida por
el propio arquitecto como /la mirada del decorador, donde
el espacio se va a transformar en soporte del c/imax
decorativo con objeto de crear un ambiente para la obra
expuesta (Fernandez Alba, 1989, en VVAA,1990:77-78),
va a presentar un espiritu marcado por la recuperacion
de la lectura de la imagen significante del edificio, y la
voluntad de inscribirla en el ambiente general del tejido
circundante, sin olvidar, como afadird de nuevo la
doctora Mufioz Alonso, que:
“el edificio era una obra inacabada que habia adquirido
una dimensidén iconografica amputada en el tiempo
[.]"
(Mufioz Alonso, 2010:554)

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

4 Entendiendo que en un espacio
expositivo se modifica y cambia el
objeto a exhibir, pero permanece

el espacio donde se muestra

274



Arquitectura 1975-1986

=

bt T B R Rl

275 El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



A7 Centro de Arte Reina Sofia (1980-1986)

A7.4 Centro de Arte Reina Sofia: Hacia el contenedor
unitario

Las actuaciones citadas en los parrafos anteriores
-iniciadas como vimos anteriormente bajo la direccion de
Fernandez Cuenca a principios de la década- van a estar
en desarrollo hasta el afio 1986. Durante este periodo,
de mas de un lustro de duracién, tendra lugar un cambio
politico de importancia en el pais, puesto que la llegada
a la presidencia del gobierno de Felipe Gonzalez, tras
la victoria del Partido Socialista Obrero Espafiol en las
elecciones de octubre de 1982, va a significar un cambio
de importancia dentro del Ministerio de Cultura.

La llegada del PSOE al gobierno en diciembre de 1982
va a suponer la interrupcion de la anterior trayectoria
en la gestién del proyecto, tanto en lo que se refiere a
sus responsables como en cuanto al programa de usos.
La cartera de Cultura serd ocupada por Javier Solana vy,
si bien Fernandez Alba continuara siendo el responsable
técnico de la restauraciéon -meses antes habia sido
coordinador general de la actuaciéon-, la definicién del
programa de usos volverd a ser coordinada directamente
por la Subsecretaria, ahora al cargo de Mario Trinidad.

A lo largo de este periplo de cambios, y de idas y venidas
en los cargos y también en los programas, Fernandez
Alba va a desarrollar la dificilisima mision de poner a
punto un contenedor para el cual no va a estar definido
el uso. Y es que, en poco mas de seis anos, el Ministerio
va a plantear infinidad de propuestas acerca de los
distintos inquilinos del futuro centro cultural, por lo
gue el antiguo hospital va a ser victima de los diversos
loteos y divisiones -como si de una apetecible tarta se
tratara- que cada nueva propuesta va a plantear. Asi,
meses después del aterrizaje del gobierno socialista y de
la aceptacién por parte de la Casa Real para la utilizacién
del nombre de la Reina Sofia para el futuro centro?,
Fernandez Alba se va a encontrar restaurando un edificio
para el cual se habran presentado ya ocho propuestas de
uso (Ait Moreno, 2010:86-129).

Dichas propuestas van a gravitar todavia en torno a la
idea de colmatacion, de llenado del espacio recuperado
con un gran numero de instituciones y entes de la mas
diversa indole. Asi, durante los tres primeros afios de
la restauracién del hospital de Sabatini, el Ministerio va
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5 Este hecho se va a producir
en septiembre de 1982, un mes
antes de las elecciones generales

ganadas por el PSOE
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6 Entre los que van a destacar
Juan Benet, José A. Fernandez
Ordofez, Juan Garcia Hortelano,
Antonio Loépez Garcia, Pedro
Navascués, Julio Lépez Hernandez,
Fernando Higueras, Francisco
Nieva, Eduardo Chillida, Andreu
Alfaro, Luis Revenga, Luis Gordillo,
Enrique Gran, Guillermo Pérez
Villalta, etc.

7 Destacaremos el famoso
«Manifiesto sobre el Uso» (Diario
El Pais, 29 de enero de 1984)
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a entender el edificio como un cajon de sastre donde
albergar una infinidad de instituciones dependientes del
estado, sin una sede definida.

Sera a lo largo de 1984, cuando se ponga fin a esta
situacién, tras la aparicién de una propuesta acerca del
uso del futuro centro en 1983 atribuida al editor, escritor,
y colaborador del Ministerio por aquel entonces, Alberto
Méndez. En ella se van a sustituir la gran cantidad de
museos incluidos en las anteriores versiones por una
institucion unitaria creada <«ex novo», al estilo del
Pompidou parisino. Tras la difusién en prensa por parte
del Ministerio de un proyecto realizado por una comisién
integrada por altos cargos del Ministerio de Cultura y
por los arquitectos Antonio Fernandez Alba, Dionisio
Hernandez Gil, Estanislao Pérez Pita, Jerénimo Junquera,
Javier Feduchi, o José Antonio Fernandez Ordoéfez, el
mundo de la cultura espafiola se va a poner en ebullicién.

El proyecto para el futuro Centro Cultural Reina Sofia
va a incluir un cambio fundamental con respecto a los
anteriores programas, al incorporar por primera vez
al Museo Espanol de Arte Contemporaneo entre sus
inquilinos. De esta forma, el MEAC va a ocupar la mayor
parte de superficie del edificio, compartiendo el espacio
con el Museo Nacional de Reproducciones Artisticas, y
con el Museo del Pueblo Espanol.

Ante esta nueva realidad, el mundo de la cultura se va a
posicionar rapidamente de la mano del propio Fernandez
Alba -que querra aprovechar la coyuntura para poner
de manifiesto la falta de decisién del Ministerio-, junto
a un nutrido grupo de intelectuales®. De esta forma, se
publicaran en el diario El Pais una serie de articulos’ en
los cuales se va a abogar por la inclusidon definitiva del
MEAC en el programa definitivo del futuro centro y la
concepcion unitaria e indivisible del edificio actuando en
el mismo con el mayor respeto posible, y donde se va
a resaltar la importancia del futuro centro gracias a la
potencialidad que va a generar una nueva concentracion
de museos en la zona.

Ante la expectacién generada, el Ministerio seguira
indagando acerca de la organizacién interna éptima para
el futuro centro cultural. A lo largo de 1984 se encargaran
informes confidenciales acerca de lo que debera ser
un centro de estas caracteristicas, y se llevaran a
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cabo visitas a las obras del antiguo hospital por parte
de los responsables de los principales centros de arte
extranjeros, tales como Dominique Bozo (director del
Centre Georges Pompidou), Rudi Fuchs (director del Van
Abbemuseum de Eindhoven), y Edy de Wilde (director
del Stedelijk Museum de Amsterdam).

Asi, el Ministerio de Cultura va a pasar de la idea de
un centro loteado, contenedor de multiples organismos
auténomos, a un ente mas unitario, con una dedicacidon
en exclusiva al arte contemporaneo, centrado en la
difusién de la cultura actual e internacional, entendiendo
el centro como un lugar de creacién, difusién y animacién
cultural y no como un museo tradicional al uso (Ait
Moreno, 2010:105-107).

Por ello, Antonio Fernandez Alba va a presentar en
noviembre de 1984 a los medios de comunicacion, junto
al gerente del centro de arte y los asesores hombrados
por el Ministerio, un nuevo Proyecto de Instalacidn,
segun el cual, el futuro centro cultural va a funcionar de
la siguiente forma (Mufioz Alonso, 2010:563):

14 Antonio Fernandez Alba.
Axonometria del Centro de Arte
Reina Sofia. 1986
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Museo del Pueblo Espanol: Almacén-
museo, direccion y servicios

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



A7 Centro de Arte Reina Sofia (1980-1986)

A comienzos de 1985, la rehabilitacién de la envolvente
del antiguo hospital va a estar finalizada, por lo que,
comenzaran las tareas de habitacién y ocupacién por
parte de los nuevos inquilinos del flamante contenedor
generado. Se podra decir que el antiguo hospital habra
alcanzado, por aquella fecha, la imagen y el aspecto
deseados, es decir, la apariencia imaginada, quizas
cercana a la realidad, de lo que pudo haber sido aquel
fragmento del hospital trescientos afios antes. Se
comenzara con la adaptaciéon de las plantas sétano y
baja, las cuales presentaran un estado de rehabilitacién
mas avanzado.

Para tal fin, se va a contratar a una serie de equipos para
desarrollar el resto del programa -Javier Feduchi y Javier
Vellés llevaran a cabo la instalacién del Museo del Pueblo
Espafiol, Federico Correa y Alfonso Mila la cafeteria y el
restaurante, Elias Torres y José Antonio Martinez Lapefa
la zona de informacidn, tienda de objetos y libreria,
Miguel Mila la Sala de prensa y protocolo, Jaume Bach
y Gabriel Mora el saléon de actos, Jerénimo Junquera y
Estanislao Pérez Pita el centro de documentacién y la
biblioteca, Jordi Garcés y Enric Soria las distintas salas
expositivas-, encargando de manera individualizada cada
parte, cada uso, poniendo de manifiesto la desconexién
existente entre continente y contenido.

15 Federico Correa y Alfonso Mila.
Imagen interior de la cafeteria

16 Elias Torres y José Antonio
Martinez Lapefa.Imagen de la
maqueta del area de informacion,
tienda y libreria

17 Miguel Mila. Imagen interior
de la sala de protocolo, prensa y
asistencia

18 Jaume Bach y Gabriel Mora.
Imagen interior dela sala de actos

19 Jerénimo Junquera y Estanislao
Pérez-Pita. Proyecto de biblioteca

20 Jordi Garcés y Enric Soria.
Propuesta de adecuacion de las
salas de exposiciones
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Asi, se va a evidenciar la doble actuacion llevada a cabo
en el edificio de Sabatini.

Por un lado, se va a generar un marco, un escenario,
cargado de simbolismo y de lenguaje, dotando al futuro
museo de un contexto. Se va a iniciar de esta forma
un proceso comunicativo, semantico, cargado de signos
-en este caso, cargados de connotaciones historicas,
de lo histdrico- entendidos como estimulos capaces
de provocar en el espectador, usuario protagonista del
contrato semantico, una experiencia iniciatica y auratica.
Por otro lado, y de manera inconexa, se va a rellenar
el contenedor con un centro de arte basado en las
experiencias internacionales, desarrollado por partes, y
sin un programa fijo hasta meses antes de la inauguracioén
del mismo.

El centro de arte albergado en el Hospital de Sabatini va
a ser un organismo independiente, formado por otros
organismos asimismo independientes. Se generara un
espacio expositivo que no va a tener en cuenta al usuario,
ya que gran parte de los espacios generados no se van
a adaptar a la realidad de un centro que levantara unas
expectativas en todos los foros internacionales.

Y es que, dejando a un lado los espacios expositivos, los
espacios de servicio para el usuario van a ser insuficientes
desde un principio. Asi, la mala ubicacion de la cafeteria
y el restaurante, poco iluminados, mal ventilados, y
partidos por una escalera, o el pequefio tamano dado
al salén de actos, de apenas doscientos ochenta metros
cuadrados, van a evidenciar cierta dejadez por parte del
Ministerio a la hora de generar espacios fundamentales
en un museo de nuestro tiempo.

Sin embargo, cabra destacar que vamos a encontrar
también pequefos guifios al visitante, como va a ser
la interesante actuacidon realizada por José Antonio
Martinez Lapefa y Elias Torres en la zona de informacién,
tienda de objetos y libreria, en la cual se va a comenzar
a tener en cuenta el movimiento del publico y de los
flujos de personas en la composicién de los espacios,
o la decision de los arquitectos Javier Feduchi y Javier
Vellés de trasladar el Museo del Pueblo Espafol de la
planta baja a las plantas superiores, con la intencion de
ceder la planta de acceso al gran publico.
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Una vez concluidas las obras de adaptacion de cada
area, el Centro de Arte Reina Sofia se va a inaugurar
el 26 de mayo de 1986 -una parte del centro, ya que
tan solo se va a inaugurar parcialmente-, siendo objeto,
entre felicitaciones y dudas, de una gran repercusién en
la prensa.

Ese mismo afio se llevard a cabo el desmontaje del
paso elevado de la glorieta de Atocha y la actuacién en
la estacion de tren dentro de la Operacién Atocha (Ait
Moreno 2010:143), con lo que se pondra de manifiesto
la importancia del edificio en el entramado urbano de
Madrid, convirtiéndose en un nuevo e importante nodo
dentro del flujo de personas que cada dia van a recorrer
la capital. De esta forma, durante el tiempo que se habra
estado arreglando el edificio, parecera que se habra
estado arreglando también una parte de la ciudad.

En definitiva, se acabard de inaugurar un centro de arte
inacabado y con carencias, albergado en un contenedor
mas adecuado para tareas representativas y evocadoras
que para los fines expositivos -aunque esto no va a ser
un gran problema en el museo futuro-, y, sin embargo,
este hecho va representar uno de los momentos mas
importantes dentro del devenir del museo en Espana,

generando un punto de partida inimaginable diez afios )
20 Antonio Fernandez Alba. Imagen

atrds, y sentando las bases del que se convertird, en las del acceso principal al CARS. 1986
décadas siguientes, en uno de los museos mas visitados
e importantes de todo el mundo. 21 Imagen Corporativa del Cars
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A8 BARCELONA PRE-JUEGOS OLIMPICOS.
A8.1 De nuevo, el caso catalan

Como en otros tantos aspectos culturales, el caso del
Museo catalan -sobre todo, el de la capital- va a significar
un hito independiente en Espafia, espontaneo, diferente
en definitiva, en relaciéon al desarrollo museistico natural
experimentado por la institucion, no solo a partir de
la creacién de un estado autondmico y plural, sino
practicamente a lo largo de todo el siglo XX.

En el caso de la ciudad de Barcelona, el museo va a
nacer y desarrollarse bajo una idiosincrasia arraigada
en el caracter mismo de la ciudad. El entendimiento
del concepto ‘identidad’ -en practicamente todas sus
acepciones- por parte de la Ciudad Condal, va a propiciar
el especial desarrollo de la funcién que la cultura (y los
museos) van a ir adquiriendo en la sociedad catalana,
en consonancia con las nuevas dindmicas econdmicas y
sociales.

Por este motivo, y para llevar a cabo una comprensién
global del proceso evolutivo experimentado por los
museos barceloneses a partir de la llegada de la
democracia en Espafia, serd necesario plasmar, en
forma de pincelada, un breve recorrido por la historia
del Museo barcelonés, un ente practicamente autonomo
y vivo desde el arranque del siglo XX.

Asi, desde los inicios, el museo barcelonés va a estar
organizado al esfuerzo de las iniciativas privadas
ciudadanas. En 1907 se va a crear la Junta de Museos de
la Ciudad de Barcelona al amparo de la Mancomunitat de
Catalunya. Esta Junta, que va a estar integrada tanto por
representantes de las administraciones publicas como de
las entidades artisticas y culturales, serd concebida como
el principal érgano gestor de los museos de la ciudad.

El historiador y politico Ferran Mascarell, Consejero de
Cultura de la Generalitat de Catalufia va a indicar que:

"La configuracion de este érgano no era mas que la
expresion de un hecho caracteristico del origen de los
museos de Barcelona, sobre todo durante la segunda
mitad del siglo XIX: el protagonismo de la sociedad
civil.
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Era el reflejo del papel tan indispensable que habia
desempefiado la iniciativa ciudadana y la figura del
coleccionista en la conformacion de las colecciones y
de los primeros equipamientos museisticos [...].”
(Mascarell, 2000:182)

Y es que, a diferencia de los grandes museos de las
principales ciudades europeas, creados a partir de
las colecciones reales o de las imperialistas politicas
de expolio de obras de arte practicadas en el periodo
colonial, los museos catalanes van a surgir, basicamente,
de la practica del coleccionismo privado.

Como tantos otros proyectos en nuestro pais, la tarea
de la Junta de Museos quedara suspendida por la Guerra
Civil y el régimen franquista durante practicamente los
cuarenta afos de su duracidon. Pese a no desaparecer
por completo, el organismo si que va a perder buena
parte de su significacion, al quedar exclusivamente
en manos de representantes de las administraciones
oficiales, y sus funciones limitadas a tareas meramente
burocraticas, olvidando las politicas de planificacién,
gestidon y adquisicién coherentes.

A pesar de estos afios perdidos, tras la guerra civil, y hasta
la llegada del estado democratico, la Ciudad Condal va a
seguir aumentando tanto el nimero de museos como de
sus colecciones. En estos afios destacara la inauguracién
del Museu Mares (1948) a partir de la donacidon del
coleccionista Frederic Marés y la construccion del Museu
Etnologic (1949).

Como ya hemos estudiado en capitulos anteriores de la
presente tesis, mencidn especial mereceran, entre otros
muchos motivos ya mencionados, por su importancia
capital en el actual sistema de museos de Barcelona, la
inauguracion del Museu Picasso (1963) y la constitucién
de la Fundacid Miré (1975), ambas a partir, basicamente,
de las donaciones de los dos célebres artistas, poniendo
de manifiesto, una vez mas, que la ampliacion de la oferta
y la calidad del patrimonio museistico barcelonés se va
a deber, en su gran mayoria, a la actitud comprometida
de ciudadanos y artistas fuertemente vinculados a la
ciudad.
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A8.2 La llegada de la democracia: la hora del Libro Blanco
y el Plan de Museos

Esta situacion va a cambiar sin embargo con la creacién
en 1979 de los ayuntamientos democraticos, los cuales
van a articular una primera etapa de normalizacién que
va a poner el acento en la accesibilidad de la cultura y
la cohesidn social, protagonizada por una red de centros
civicos y la creacion, apropiacién y recuperacion del
espacio publico como espacio ciudadano.

De esta forma, la concepcion del «Libro Blanco de museos
de la Ciudad de Barcelona» (1979) se va a plantear como
el instrumento idéneo para llevar a cabo la adecuacién
de los equipamientos museisticos de la ciudad a los
estandares europeos. El documento va a marcar también
las directrices relacionadas con la preservacion del
patrimonio, tantas veces llevadas a cabo por el impulso
ciudadano, y con unos equipamientos basicos de las
actividades de difusion basadas en el acceso a la cultura
y a su democratizacion.

En este sentido, el Libro Blanco va a proponer una
estructura que agrupe a la gran cantidad de museos
dispersos por la ciudad -surgidos como consecuencia de
la falta de planificacion del periodo franquista-, mediante
la generacion de una estructura sustentada sobre dos
grandes pilares, el Museu Nacional de Catalunya y el
Museu de Barcelona.

A partir de 1980, el gobierno de la Generalitat va a asumir
las competencias en materia cultural, y en 1985 se va
a originar un gran pacto cultural en Catalufia, firmado
por el Departamento de Cultura de la Generalitat, las
diputaciones (salvo la de Tarragona) y los municipios,
donde, gracias a la voluntad de entendimiento que va a
expresar dicho Pacto, y de las oportunidades que ofrecera
la candidatura de Barcelona a los Juegos Olimpicos de
1992, se creara un clima de optimismo, en el que vamos
a poder ubicar la elaboracion del Plan de Museos del
Ayuntamiento de Barcelona.

Asi, en un periodo breve de tiempo, Barcelona se va
a convertir en un modelo de capital europea, gracias
al parque de instalaciones deportivas creado para
la celebracion de los Juegos Olimpicos de 1992, al
esfuerzo realizado por la ciudad en su afan de busqueda
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de apertura hacia el mar, y a la red de rondas internas y
externas de circulacion llevadas a cabo como ampliacién
de su infraestructura, convirtiendo de lleno una ciudad
industrial en una ciudad de servicios, cuya imagen
se va a completar gracias a la regeneracién cultural
estimulada por el Plan de Museos y a la generacidon de
modernas instalaciones museisticas y culturales (Nikolic,
2010:304).

De este modo, el Plan de Museos va a plantear un modelo
policéntrico de ciudad cultural. Asi, se va a defender la
potenciacién de cinco grandes focos de concentracion,
quizas 'clusteres’ primitivos, de museos.

Los primeros cuatro focos van a racionalizar una realidad
policéntrica generada de forma espontanea a lo largo de
los afios. De esta manera, se va a poner de manifiesto
la existencia de cuatro grandes puntos de concentracién
(presente y futura) museistica, como van a ser la colina
de Montjuic, el barrio Gético, el entorno de la calle
Montcada, y el parque de la Ciutadella.

Como podremos observar, tanto la red de infraestructuras
museisticas de la ciudad existente en aquel entonces,
como los grandes ejes marcados por el Plan de Museos,
van a estar directamente vinculados a la celebracion de
grandes acontecimientos internacionales, responsables
directos de grandes cambios y del desarrollo de
proyectos urbanisticos fundamentales para la historia
contemporanea de Barcelona de los dos ultimos siglos.

De esta forma, la mayoria de los espacios contenedores
seran fruto de la externalidad de la politica urbana y del
crecimiento obligado de la ciudad a partir de los grandes
acontecimientos desarrollados en la misma.

Por ello, algunos de los edificios y grandes espacios
urbanos, propuestos por el Plan como nodos del modelo
policéntrico, van a provenir de las edificaciones vy
grandes infraestructuras resultantes de las Exposiciones
Universales de 1888 y de 1929, ubicadas en el Parc de la
Ciutadella y en la montaina de Montjuic.

Por otro lado, el Plan de Museos de 1985 va a proponer

un quinto gran nodo, el barrio del Raval, como fruto de la
propuesta surgida del estudio «Del Liceu al Seminari»?.
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1 Estudio de recuperacion
patrimonial para encontrar un uso
a los edificios vacios de la zona,
encargado en 1983 al estudio de
Lluis Clotet por Oriol Bohigas, por
entonces Delegado de los servicios
de Urbanismo del Ayuntamiento
de Barcelona.
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01 | 02 Jordi Garcés y Enric Soria.
Imagenes del estado previo y de
la actuacidn en la fachada principal
del Museo de las Ciencias de
Barcelona. 1980

03 Jordi Garcés y Enric Soria.
Plantas y alzado del Museo de las
Ciencias de Barcelona. 1980 (en la
pagina siguiente)
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Asi, si en los casos de Montjuic, Montcada, Gotico y
Ciutatella, el documento va a perseguir la potenciacién
y el refuerzo de una infraestructura museistica y cultural
existente, en el caso del Raval el Plan de Museos va a
suponer la creacion de un nuevo foco museistico y de
regeneracion urbana, impulsando asi la transformacién
simbdlica y fisica del barrio.

Por ultimo, y al margen de los cinco grandes ejes, el
Plan de Museos va a plantear también la posibilidad de
creacion de posibles nuevos focos culturales, todavia
menos reconocibles y definidos, propiciando asi la
generacién de una red mas amplia de infraestructuras
y equipamientos, gracias a la iniciativa publico-privada.

De este modo zonas como el entorno del Paseo de
Gracia y sus palacios modernistas, el futuro Férum
Diagonal-Mar o el entorno en el Tibidabo del Museo de
las ciencias promovido por la Obra Social de La Caixa, se
van a convertir en potenciales espacios de aglomeracion
cultural.

A8.3 Museo de la Ciencia de Barcelona (1979-1980)

En 1979, el estudio de arquitectos encabezado por Jordi
Garcés y Enric Soria recibird el encargo por parte del
patrocinio de la Obra Social de la Caja de Pensiones para
la Vejez y Ahorros de Catalufa y Baleares -conocida
actualmente como La Caixa- de llevar a cabo la
reconversion del antiguo edificio-asilo conocido como
el Amparo de Santa Lucia, ubicado en la parte alta de
la ciudad, y que se va a encontrar en funcionamiento
hasta ese momento. El edificio del antiguo asilo, futuro
contenedor del Museo de las Ciencias, va a estar
compuesto por la adicion de dos sectores claramente
diferenciados.

Por un lado, va a destacar un primer cuerpo construido
entre 1904 y 1909 por el arquitecto Josep Domeénech
i Estapa, significando la parte de mayor calidad
arquitectonica de todo el conjunto. Por otro lado, en
los afios cuarenta, se llevara a cabo una ampliacién del
edificio para dotarlo de capilla y sala de actos, utilizando
un lenguaje arquitecténico mimético al original, pero de
poco valor patrimonial.
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04 Jordi Garcés y Enric Soria.
Imagenes interiores del Museo de
las Ciencias de Barcelona. 1980
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Este hecho va a quedar patente de mano de los propios
autores de la reconversién, puesto que, en relacién a
la postura asumida en el materia de la intervencion en
edificios existentes, el propio Jordi Garcés va a afirmar,
al analizar el caso que nos ocupa, que:

“"Evidentemente, estamos hablando de un edificio de
un interés histdrico y arquitecténico muy escaso y
por tanto la intervencion se puede producir con total
tranquilidad. Pasé de asilo a Museo y logicamente las
transformaciones deben ser grandes, espectaculares
y graves, pero al mismo tiempo también obedecen a
motivos de afirmacion estética y afirmacion personal
sobre los problemas de gustos y de ideas generales.”

(Garcés, en AAVYV, 1990:120)

En el caso del Museo de las Ciencias, los arquitectos se van
a encontrar con una situacién recurrente y muy repetida
en la Espafia de los primeros afios de la transicion.

Como hemos estudiado en el apartado dedicado a la
actuacién propuesta por Antonio Fernandez Alba para
la conversidn del antiguo Hospital de San Carlos de
Madrid en el Centro de Arte Reina Sofia, serd habitual
albergar museos en edificios de caracter histérico, cuyo
uso primitivo nada va a tener que ver con el expositivo,
por lo que las intervenciones arquitectdnicas seran, en
la mayoria de los casos, de un enorme calado, ignorando
el rigor historico y proponiendo con libertad y frescura
interpretaciones de lo historico.
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De igual modo, dichas intervenciones tendran que
lidiar con la dificil tarea de adaptar unos usos rigidos y
encorsetados, que a menudo van a contar con grandes
espacios destinados a la obras de arte, a la nueva realidad
museistica, donde el usuario y los usos inherentes a éste
van a convertirse en los nuevos ejes vertebradores de
las edificaciones resultantes.

La actuacién planteada por los arquitectos Garcés y Soria
va a proponer la sustitucion total del interior de la parte
ampliada en los afios cuarenta, destinando dicho cuerpo
a la creacién de un nuevo mddulo general de accesos,
poniendo un especial énfasis en la importancia de los
recorridos y de la inmediata comprensién por parte del
visitante de los mismos.

En palabras de los profesores Josep Maria Montaner y
Jordi Oliveras, gracias a la actuacioén llevada a cabo en la
ampliacién del asilo,

“[...] se pudo introducir un cuerpo central de acceso,
clara y rotundamente definido, que en la parte trasera
se prolonga y que en la fachada principal desarrolla la
nueva imagen de edificio publico. Esto se consigue a
base del contrapunto que definen el cuerpo superior
macizo realizado en obra vista y el acristalamiento en
la base enfatizando la entrada”

(Montaner y Oliveras, 1986:62)

El Museo de las Ciencias planteado por Garcés y Soria va
a estar, de cierta forma, ligado a la idea de contenedor
histérico. Bajo una piel dotada de cierta patina
persuasiva, la zona dedicada en el interior a la exposicién
se va a componer de una sucesion de salas diafanas
de considerables dimensiones, que van a albergar una
zona de exposicion permante y otra destinada a las
exposiciones temporales, unidas mediante un nucleo de
comunicacion vertical situado al fondo del hall de acceso.

Sera este vestibulo central, de gran altura, el espacio
mas representativo del museo, resuelto, en palabras de
los profesores Montaner y Oliveras,

“[...] desde la voluntad de expresar la idea de
transparencia del edificio y de aprovechar la orientacion
sur de la fachada trasera”

(Op. Cit.)
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05 | 06 | 07 Lluis Domeénech
Girbau y Roser Amadd. Imagenes
interiores de la Fundacion Tapies.
1986-90
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A8.4 La Fundacidon Tapies (1986-1990)

Otro de los mas cuidados ejemplos de la arquitectura
expositiva catalana de la década de los ochenta, en la cual
la intervencidon en un edificio historico como acto creativo
se hace especialmente relevante, sera el realizado por
los arquitectos Lluis Domeénech Girbau y Roser Amado, al
implantar la sede de la Fundacién Antoni Tapies, fundada
en 1984, en un edificio existente de alto valor histérico y
arquitectonico, ubicado en el ensanche barcelonés.

La pareja de arquitectos, que va aformar parte a principios
de los afios ochenta del equipo ganador del concurso del
Plan del Centro Histérico de Barcelona, se va a encargar
de desarrollar los proyectos centrales de dicho plan,
antes de recibir en 1986 el encargo de la rehabilitacién
de una de las obras cumbres del modernismo catalan,
la editorial Montaner i Simdn, obra del arquitecto Lluis
Domeénech i Montaner.

El edificio original, primera obraindividual de envergadura
de Domenech i Montaner, es un claro ejemplo de las
primeras tipologias enmarcadas en la primera gran
expansién del Eixample, iniciada en 1859.

Su construccion se va a producir a lo largo del periodo
comprendido entre los afios 1881 y 1885, es decir,
dentro del periodo inicial de desarrollo del nuevo barrio
barcelonés, por lo que, décadas después, y debido
a que la actividad comercial comenzara a adquirir
protagonismo en la zona, la densidad poblacional
aumentara, condenando a las tipologias originarias del
barrio a la desaparicion dejando paso a edificios mucho
mas altos. Este sera el motivo por el que el edificio de
la editorial, con una altura de tres plantas, va a quedar
flanqueado por dos grandes medianeras.

En el edificio disefhado por Domenech i Montaner a lo
largo del afio 1879, vamos a encontrar una fuerte carga
simbolica, ejemplificando el paso de una arquitectura
ecléctica propia del siglo XIX a un nuevo estilo, el
modernismo. De hecho, la fachada principal va a
estar articulada en torno a tres cuerpos claramente
diferenciados divididos por pilastras, compuestos a
su vez en tres nuevas bandas horizontales que se
corresponderan con la superposicién de las tres plantas.
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La entrada principal va a estar flanqueada por dos
torres, organizando una fachada dominada por las
influencias cldsicas y musulmanas, rematada a su vez
por una coronacidon de inspiracién medieval, poniendo
de manifiesto el eclecticismo reinante en su concepcion.

Va a resultar interesante destacar la figura de uno de
los arquitectos autores de la rehabilitacién del espacio,
puesto que, por un lado, Lluis Domenech Girbau
-bisnieto del autor del edificio original-, va a ser uno
de los encargados de la redaccidon del Plan de Museos
aprobado en el afo 1985, tal y como se ha descrito en
los apartados anteriores, y por otro lado, el arquitecto
barcelonés va a formar parte, pocos afos antes del
desarrollo del proyecto, del consejo de redaccion de la
revista «Arquitecturas Bis», en compafia de Oriol Bohigas,
Tomas Llorens, Manuel Sola-Morales y Rafael Moneo,
revista dedicada a la critica, entre otras materias, de la
capacidad comunicativa y de la componente semibtica
de la arquitectura, como vimos en anteriores capitulos.

Cabra destacar del mismo modo el papel desempefiado
por el propio Antonio Tapies a la hora de llevar a cabo la
concepcion que el artista deseaba plasmar en su museo,
llegando incluso a elegir el emplazamiento del mismo
09 Lluis Domenech Girbauy Roser () avyno, 2003:341-346), y dotando a todo el proyecto

Amadé. y Enric Soria. Imagen

%tsesri%r(') de la Fundacién Tapies. de una gran espiritualidad y del pensmiento de su propia

obra.
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En el plano funcional, la propuesta de la arquitectos
va a radicar en la necesidad de racionalizar el espacio
expositivo con el fin de materializar unos reocrridos claros
y reconocibles para el visitante, estableciendo un didlogo
claro con las caracteristicas tipoldgicas, espaciales y
luminicas del edificio original.

De esta forma, el nivel inferior del edificio se destinara
a exposiciones, mientras que el nivel superior estara
destinado como planta de servicios para el publico y
biblioteca. El patio sera rematado por un gran lucernario
cuya luz va a organizar todo el museo mediante el vaciado
vertical de buena parte de la segunda crujia del mismo.

Con respecto a los nucleos de comunicacion vertical y
a la fachada -dotada de una nueva identidad mediante
la coronacién de la misma por una escultura de Tapies
titulada «nuvol i cadira»-, los propios autores van a
afirmar que:

"Son las escaleras laterales las que tienen que hilar
los recorridos verticales: en ellas se acumulan los
trazados oblicuos que quieren alegrar un tanto la
malla industrial y cartesiana. Esa misma malla se
prolonga sobre la fachada para formar una incierta
fachada virtual a la altura de la cornisa del vecino, y
soporta uno de los geniales garabatos del pintor.

Un gesto que se comunica mejor de noche, cuando la
nube parece el vuelo congelado de muchas luciérnagas
y las medianeras se ensombrecen”

(Domenech y Amador, 1990:26)
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1 El premio Pritzker obtenido por
el arquitecto tudelano en 1996
le va a deber bastante a este
edificio, ya que, en palabras del
propio Moneo en relacion al museo
emeritense: "va a ser la primera
obra conocida fuera” (Hoy.es, 20
de septiembre de 2011).

2 El conservador José Luis de la
Barrera Anton (1988:128) afirmara
que el museo disefiado por Moneo,
estard generando desde su
inauguracion, "“un volumen nada
desdefiable de literatura”.
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A9 MUSEO NACIONAL DE ARTE ROMANO DE MERIDA

Con la llegada de la democracia y el nacimiento del
Ministerio de Cultura, y tras mas de una década de
politicas de exposiciones y de adquisiciones, pero no
de construccién de nuevas infraestructuras, el Museo
espafol va a experimentar en 1986 dos acontecimientos
practicamente sin precedentes a lo largo de su historia,
tanto desde el punto de vista museistico como desde el
arquitectonico.

Asi, y como contrapunto a la inauguracién parcial de parte
del antiguo Hospital General de Madrid, rehabilitado por
el arquitecto Antonio Fernandez Alba -llevada a cabo el
26 de mayo de 1986, anunciada a bombo y platillo en
los medios y celebrada como un acontecimiento a nivel
internacional como ya hemos visto-, vamos a asistir a
otra inauguracién de un edificio museistico mas modesto,
menos anunciado por los medios de comunicacién,
y que habrd llegado sin hacer apenas ruido, el cual,
curiosamente, va a convertirse en uno de los edificios-
museo mas influyente de la década.

Tan solo cuatro meses después de la apertura oficial del
Centro de Arte Reina Sofia en Madrid, el Ministerio de
Cultura va a inaugurar, el 19 de septiembre de 1986, la
nueva sede del Museo Nacional de Arte Romano en Mérida,
obra del arquitecto navarro Rafael Moneo, poniendo asi
en funcionamiento un edificio magico, auratico dentro
del resurgimiento que la arquitectura espafiola estara
experimentando en esas fechas, que rapidamente se va
a convertir en referente arquitectéonico a nivel mundial!
y que va a dotar a la arquitectura espafiola de una nueva
vertiente internacional.

Valga como curiosidad y apreciacion, y bajo nuestra
modesta opinidon, ya que, debido a cuestiones obvias,
va a resultar practicamente imposible la realizacién de
una medicion fidedigna?, que, la imagen del hall principal
del museo va a convertirse, probablemente, en la
fotografia de arquitectura espafiola mas publicada hasta
el nacimiento del museo Guggenheim de Bilbao en 1997,
con toda la importancia que esto va a conllevar.
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A9.1 Los origenes del proyecto

El edificio disefiado por Moneo va a albergar una coleccidn
fraguada con el paso de los anos, con el trabajo de los
arqueodlogos, conservadores y restauradores que habran
ido pasando por las excavaciones repartidas por toda la
ciudad de Mérida. De hecho, acerca de lo anterior, y en
relacién a la formacidon de la coleccion y a la gestacién
del museo de Mérida, el propio Moneo va a destacar que:

“[...] Si algun valor tiene este museo, es precisamente
gue no es capricho de un coleccionista. Es lo que queda
de lo que fue esta ciudad, haciendo que todos estos
restos no procedan del mercado, del gusto de alguien
gue ha podido comprarlos, sino que en realidad estan
en el suelo”.

(Moneo, diario Hoy Extremadura, 20 de septiembre de 2011)

Y es que, el origen del Museo Nacional de Arte Romano
de Mérida va a estar completamente ligada a la de su
coleccion, a la de los restos de la propia ciudad romana
que va a albergar en su interior.

Asi, podremos situar el origen del Museo romano en el
siglo XVI, momento en el que varios sefiores vinculados
a la ciudad emeritense comenzaran a acumular una serie
de colecciones formadas por diversas piezas de todo
tipo de indole y procedencia en sus palacios, llegando
a colocarlas en la fachada de los propios edificios3,
anticipando quizas de forma inocente y fortuita la
arquitectura semantica y comunicativa utilizada por
Moneo en el museo emeritense.

Desde este momento, y hasta mediados del siglo XIX,
diversas excavaciones llevadas a cabo a lo largo de mas
de trescientos afios por toda la fisonomia de la ciudad
extremefa, iran proporcionando numerosos objetos de
procedencia romana que acrecentaran notablemente las
citadas colecciones.

Serad en 1838 cuando, debido a la desamortizacién de
Mendizabal y consciente de la importante coleccion
arqueoldgica que por estas fechas va a acumular ya
la ciudad, el Estado ceda como sede para un museo
la iglesia del convento de Santa Clara, donde se van a
instalar y exponer, desde 1843 y por primera vez bajo la
figura de un museo, las «series emeritenses».

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

01 | 02 Imagenes de las series

emeritenses expuestas en
Convento de Santa Clara.

el

3 Informaciéon obtenida de

la

propia web del Museo (http://
museoarteromano.mcu.es/

antecedentes.html).
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03 José Alvarez Sadenz de Buruaga
con el Profesor Martin Almagro
Basch en el sepulcro de corredor
del «Prado de Lacara»

4 La amplia zona donde se van a
ubicar el teatro, el anfiteatro y el
resto de ruinas romanas.
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Ya en el siglo XX, comenzaran las excavaciones en
el conjunto monumental augustano de la ciudad?,
cuya direcciéon van a desempeiar, de 1910 a 1936, el
catedratico de Arqueologia de Madrid, José Ramoén
Mélida, y el arquedlogo local Maximiliano Macias,
grandes excavadores de los monumentos mas senalados,
quienes, en 1929, van a llevar a cabo una instalacién del
museo donde las piezas se van a agrupar por yacimientos
(Alvarez Martinez, 2006:187).

A la finalizacion de la guerra civil, los fondos del museo
gquedaran bajo la tutela del Cuerpo Facultativo de
Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos, y en 1943,
llegard a la ciudad el funcionario José Alvarez Sdenz de
Buruaga bajo la figura de conservador-director, con la
misién de ordenar y continuar la confeccion del inventario
del museo, iniciado en 1910 por Macias, hecho que va a
marcar el devenir del futuro museo emeritense.

A iniciativa del propio Alvarez Sdenz de Buruaga y de
las autoridades locales, el Ministerio de Educacion va
a crear en 1963 el Patronato de la Ciudad Monumental
Historico-Artistica y Arqueoldgica con el fin de potenciar
el conjunto monumental emeritense. De esta forma, el
estado va a pasar a aportar recursos. Este hecho hard
posible la excavacién de nuevos yacimientos, asi como la
adquisicion de grandes extensiones de terreno, donde se
van a localizar importantes descubrimientos.

En 1969, el Patronato va a ser fortalecido con nuevas
funciones y el museo, donde residird dicho organismo,
se va a convertir en gestor Unico del yacimiento, a la
manera de los grandes museos europeos situados en
yacimientos de relieve (Alvarez Martinez, 2006:188).

Con la nueva posicién que va a adoptar el Museo, la
direccion de las excavaciones, hasta la fecha en manos
de otros organismos, van a quedar, gracias al apoyo
del Director General de Bellas Artes, Florentino Pérez
Embid, bajo la direccién de Alvarez Sdenz de Buruaga,
hecho que va a marcar el inicio de una época de grandes
hallazgos arqueoldgicos. Estos, sin embargo, van a ser
almacenados en barracones debido a la falta de espacio,
y esta época que va a verse culminada con la concesién
de la condicién de ‘Nacional’ por parte del Ministerio en
1975, ano en el que se empezarad a fraguar la idea de
construir una nueva sede.
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A9.2 Inventando un museo para Mérida

Alvarez Sadenz de Buruaga, desde su llegada en los afios
cuarenta a la ciudad extremefia, va a tener como uno
de sus objetivos primordiales la consecucién de una
nueva sede para el museo, dado que la iglesia de Santa
Clara, sede del mismo desde 1943, no va a ser capaz
de albergar los cada vez mas frecuentes y numerosos
hallazgos.

Como primera opcidon, y siguiendo las pautas de la
época, como hemos visto a lo largo del presente capitulo
de la tesis, se va a pensar en la reutilizacion de algun
edificio histérico de la ciudad, como el antiguo Convento
de las Freylas de Santiago, junto a la iglesia de Santa
Eulalia, el de San Andrés, en el centro de la ciudad o el
Conventual Santiaguista, edificio en el que, incluso se
llegard a redactar el proyecto. Sin embargo, la escasa
capacidad del inmueble, y la eleccion del mismo como
futura sede de la Presidencia de la Comunidad Auténoma
de Extremadura daran al traste con dicho proyecto.

De forma simultanea, las excavaciones llevadas a cabo
por el equipo de arquedlogos en el ansiado «Solar de
las Torres»°, habran generado un desnivel de mas de
ocho metros entre las calles circundantes y la cota de
excavacién, hecho que va a provocar una grave situacién
de inestabilidad de la via publica.

Por este motivo, el Ministerio va a encargar en 1979 un
proyecto de contencién de los terrenos del yacimiento
arqueoldégico mediante la construccion de un muro de
contenciéon en todo el perimetro del solar, al arquitecto
local Eduardo Barceld, aunque el elevado coste del mismo
va a imposibilitar su ejecucion, dada la falta de fondos.

Sera entonces cuando la participacion de uno de los
arquitectos recién llegados al Ministerio, el extremeno
Dionisio Hernandez Gil¢, posibilite un cambio de rumbo
total en el devenir del museo emeritense, haciendo
realidad el anhelo mantenido a lo largo de toda su
carrera por parte de José Alvarez Saenz de Buruaga,
quien, décadas atras, y al comprobar que las visitas al
museo iran creciendo paulatinamente, afirmara que va
a ser preciso “que el Museo buscara al publico, y no el
publico al museo”.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

04 Imagen general del Solar de
las Torres, una vez realizada la
excavacién arqueoldgica.

5 Solar donde se va a ubicar la
actual sede del museo, y que habra
sido adquirido en 1976 gracias a los
esfuerzos de la Comisaria General
de Excavaciones Arqueoldgicas,
convirtiéndose en el buque insignia
de la arqueologia emeritense,
junto al teatro (Alvarez Martinez,
2006:191).

6 En 1971 ingresara en el Cuerpo
de Arquitectos del Ministerio de la
Vivienda y en 1978 accedera a ser
el inspector técnico de conjuntos
historicos del Patrimonio.
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Desde ese momento, y como va a comentar su hijo
(Alvarez Martinez, 2006:188), el arquedlogo comenzara
a considerar la posibilidad de construir algun dia el nuevo
edificio frente al teatro romano, en el «Solar de las
Torres», vaticinando de esta manera el verdadero final
para la sede del museo emeritense y demostrando una
mentalidad muy adelantada en materia de museologia.

Como hemos visto, tras el proceso de excavacion llevado
a cabo en el «Solar de las Torres», las condiciones de
seguridad ante una posible situacién de inestabilidad
en las vias circundantes van a obligar al Ministerio a
buscar una medida de urgencia. De esta forma, y tras
desechar, el proyecto de contencién de los taludes de
todo el perimetro debido a su excesivo coste, Dionisio
Hernandez Gil va a proponer, como medida alternativa a
la construccién de los muros de contencidn, la ejecucién
de un edificio como elemento de cubricién de las ruinas
recién desenterradas. El hoy director del Museo Nacional
de Arte Romano de Mérida, José Maria Alvarez Martinez,
hijo de José Alvarez Sdenz de Buruaga, va a afirmar acerca
de la participacion de Hernandez Gil en el proyecto, que:

"[...] hubo una persona para mi incuestionable [en
relacion a la nueva sede del museo], sin la que no
pudiera haberse hecho: Dionisio Hernandez Gil,
arquitecto extremefio y Director General de Bellas
Artes. Fue el que hizo posible que se construyese
ese edificio, porque no habia el dinero suficiente para

05 Rafel Moneo. Boceto inicial construir ese museo”.
acerca de la ubicacion del futuro ) , .
Museo de Arte Romano de Mérida. (Alvarez Martinez, diario Hoy Extremadura, 06/11/ 2011)
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A lo que el director del Museo va a afadir que:

"Se inventdé un truco legal. Se habia comprado el
solar, pero ahi se quedé. Dionisio Hernandez Gil dijo
gue esas ruinas habia que taparlas, y las tapo con un
museo. Fue genial”.

(Op. Cit.)

De esta forma, el arquitecto extremefio -por entonces
Inspector Técnico de conjuntos histéricos del Patrimonio,
y que posteriormente desempefiara los cargos de
Subdirector General de Restauracion de Monumentos y
de Director General de Bellas Artes-, se va a inventar
la manera de construir un nuevo museo, alegando
ante Javier Tussel, el Director General de Bellas Artes,
la necesidad de una solucién para proteger, tanto las
ruinas excavadas en el solar como las vias colindantes
al mismo. Asi, ante la magnitud del encargo, y como
a puesta personal, Hernandez Gil va a pensar desde
el primer momento en una figura emergente dentro
del panorama arquitecténico nacional, su compafiero y
amigo Rafael Moneo.

A9.3 Moneo y el museo hiperreal

El propio Rafael Moneo lo va a relatar en una entrevista
concedida recientemente al ‘Diario Hoy’ de Extremadura,
con motivo del veinticinco aniversario de la inauguracién
del Museo, alegando que el encargo del museo emeritense
se lo va a deber:

“[...] ala amistad y la confianza que en mi trabajo tenia
un extremefio singular, que es Dionisio Hernandez
Gil, entonces muy proximo al Director General de
Bellas Artes, Javier Tussel. Seguramente, el queria
hacer algo en Extremadura de lo que se pudiera
sentir satisfecho, y pensé que lo podia hacer yo, que
tampoco era un principiante. Ya habia construido el
edificio de Bankinter, el Urumea en San Sebastian,
el Ayuntamiento de Logrofio y la ampliacion de la
plaza de toros de Zaragoza. Y me habia dedicado
sustancialmente a la ensefanza. Entonces, él creyd
gue tenia las credenciales suficientes para que sus
superiores aceptasen su propuesta, y creo que fue en
otofio de 1979 cuando me ofrecieron el trabajo”.

(Moneo, diario Hoy Extremadura, 20 de septiembre de 2011)
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Va a resultar curioso que Roma, y /o romano, va a estar
presente desde muy temprano en la carrera de los
dos arquitectos artifices del museo, puesto que ambos
habran sido galardonados en 1963 con el Premio Roma,
y van a coincidir en la Academia Espafiola en la capital
italiana como pensionados entre 1963 y 1965.

Acerca de lo anterior, y de la influencia que la estancia en
Roma va a tener en la carrera de Moneo, el conservador
responsable del Museo de Mérida, José Luis de la
Barrera Antén (1988), va a afadir que los edificios vy
soluciones arquitecténicas de la antigua Roma "“debieron
impresionar vivamente su retina” afiadiendo que, con el
paso del tiempo, no va a ser extrano que renazcan en
nuevos planteamientos.

Este hecho va a marcar el resultado final de la actuacidn
proyectada por el arquitecto tudelano, quien, al llegar
a Mérida y enfrentarse al solar por primera vez,
acompafiado por un emocionado Alvarez Sdenz de
Buruaga (Alvarez Martinez, 2006:192), va a encontrar
un espacio “literalmente cuajado de restos” (Moneo,
diario Hoy Extremadura, 20 de septiembre de 2011),
como seran la calzada, el acueducto de San Lazaro, la
iglesia paleo-cristiana, los peristilos o la necrdpolis.

Ante esta tesitura, Moneo va a plantear un museo
tamizado por varios criterios claros, basados en una
intervencién controlada y respetuosa con las ruinas del
entorno y un sistema de construcciéon en armonia con las
antiguas técnicas romanas.

Por un lado, y ante la estratégica localizaciéon del «solar
de las torres» en Mérida -una de las mas interesantes,
sino la que mas, de todo el circuito arqueoldgico de la
ciudad, en palabras de José Luis de la Barrera Antdn
(1988:120)- el arquitecto va a ser consciente de que el
edificio debera responder a la modestia del medio urbano
en el que el museo se va a insertar, transformando asi
aquella zona de la ciudad, gracias a un edificio que podra
ser considerado

"[...] como anticipacion y adelanto del sorprendente
espectaculo a que da lugar el espléndido conjunto de
ruinas romanas "

(Moneo, 2004:154).
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05 Rafel Moneo. Plantas del Museo
Nacional de Arte Romano de Mérida.

1986 (en la pagina anterior)
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De esta manera, Moneo va a trabajar desde un primer
momento en el disefio y la concepcién de un edificio con
vocacion de llegar a ser mucho mas que un museo; un
catalizador, un nuevo referente en la ciudad, un elemento
regenerador, por lo que su insercidon en la trama urbana
y su actuacién como nuevo hito articulador de la misma
va a ser esencial.

José Luis de la Barrera Antdn va afiadir en relacion a la
trama urbana en la que se va a ubicar el futuro museo,
extendida a lo largo de la calle José R. Mélida, que:

"[...] este ameno paseo no es sino un islote en la marana
constructiva moderna. El viejo caserio emeritense
no se caracteriza ni por su homogeneidad ni por su
brillantez, ni tan siquiera por un singular tipismo.
Todo ello fruto de la interminable serie de actuaciones
arquitectonicas indiscriminadas. El resultado no es
otro que el que cabria suponer: una fisonomia urbana
desfigurada donde la carencia de imaginacién, el mal
gusto y el peor hacer parecen asociados”.

(de la Barrera Anton, 1988:120)

Por otro lado, Moneo va a conceder una importancia
capital a la forma de construir el edificio. Asi, el arquitecto
navarro va a plantear un edificio "que naciese, en lugar
de saltando sobre las ruinas, mezclandose con ellas”
(Moneo, diario Hoy Extremadura, 20 de septiembre de
2011).

Para ello, se va a emplear un sistema constructivo en
armonia con las antiguas técnicas romanas, donde, la
solidez y la pervivencia de la fabrica se va a garantizar
de pleno con el concurso de dos elementos que, lejos
de oponerse, se van a complementar como van a ser
el hormigén armado y el ladrillo, cocido éste ultimo a
novecientos grados, al mas puro estilo romano (de la
Barrera Anton, 1988:120-121).

No se va a tratar pues, de una estructura de hormigoén
revestida de ladrillo, sino de una estructura mixta, de
ladrillo y hormigdén, en la que uno harda de encofrado
a otro (Capitel, 1984:47). De esta forma, Moneo va a
emplear un modo de construir en el que el deseo de
acercamiento al mundo romano va a ofrecer al visitante
una sensacién de credibilidad.
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Por ultimo, sera en la composicién de los espacios donde el
arquitecto va a plantear una interpretacion de la historia
mas libre y personal. Asi, vamos a encontrarnos ante
una actuacién sin parangén hasta la fecha en nuestro
pais, puesto que, si en Espafia va a ser muy comun el
uso de edificios histéricos como sede de nuevos museos,
Moneo va a plantear, de forma pionera, la generacién
propia de /o histdrico.

Asi, al arquitecto navarro no le va a ser necesaria la
existencia de un marco histoérico, ya que lo va a generar
él mismo, adaptando la semantica romana, el lenguaje,
los espacios y las tipologias de /o histérico -tantas veces
incompatibles con el uso expositivo-, a las necesidades
de un museo de finales del siglo XX.

De esta forma, el ejercicio planteado por Moneo va
a representar un grado mas de hiperrealidad, en
comparacién con otras experiencias estudiadas en la
presente tesis, como seran las de Cuenca, o la planteada
por Fernandez Alba en el Centro de Arte Reina Sofia.

En estos ejemplos, los edificio histéricos existentes van a
funcionar como envolturas, encerrando un interior al que
vanadescontextualizardel exterior, puesto que, desde que
el visitante va a adentrarse en el edificio, un envolvente
despliegue de simulacros y guifios historicistas se van a
disponer para conseguir que el visitante experimente la
incapacidad de representarse en el espacio que le va a
rodear, que flote en un estado de debilidad psicoldgica
que le va a hacer altamente vulnerable a los intereses
comerciales que va a promover el hiperespacio (Garcia
Vazquez, 2004:78-84).

El museo concebido por Moneo va a representar sin
embargo lo que el filésofo francés Jean Baudrillard va a
denominar como "el tercer orden de simulacros”, donde
lo generado -el museo- va a ser concebido como una
invencion por parte del publico, como algo imaginado,
con el fin de potenciar la idea de realidad de las ruinas
romanas existentes.

Baudrillard, en su conocida obra «Cultura y Simulacro»
(1978), va a explicar la existencia de tres niveles distintos
de simulacién, entendidos como la generacidon de algo
real sin origen ni realidad, /o hiperreal. El fildsofo va a
erigir a Disneylandia como el modelo perfecto de todos

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)



A9 Museo Nacional de Arte Romano de Mérida

los drdenes de simulacros entremezclados, describiendo
la experiencia ofrecida por el conocido parque tematico
de la siguiente forma:

"Uno aparca el coche fuera, hace cola estando dentro
y es completamente abandonado al salir. La unica
fantasmagoria en este mundo imaginario proviene de la
ternura y el calor que las masas emanan y del excesivo
numero de gadgets aptos para mantener el efecto
multitudinaro.

[...] Dentro, todo un abanico de gadgets magnetiza a
la multitud canalizandola en flujos dirigidos; fuera, la
soledad, dirigida hacia un solo gadget, el «verdadero»,
el automoavil.”

(Baudrillard, 1978:25-27)

A lo que afadira que:

"Tal trama «ideoldgica» no sirve mas que como tapadera
de una simulacion de tercer orden: Disneylandia existe
para ocultar que es el pais «real», toda la América «real»,
una Disneylandia [...].
Disneylandia es presentada como imaginaria con la
finalidad de hacer creer que el resto es real, mientras
que cuanto la rodea, Los Ange/es, América entera, no es
ya real, sino perteneciente al orden de lo hiperreal y de
la simulacion. No se trata de una interpretacion falsa de
la realidad (la ideologia), sino de ocultar que la realidad
ya no es realidad y, por tanto, de salvar el principio de
realidad”

(Op. Cit.)

En el caso de Mérida, el arquitecto navarro va a desarrollar
un despliegue arquitectonico de lo romano, no generado
sin embargo gracias a la concepcidén de unos espacios a
la romana . Se va a tratar de una reinterpretacién libre,
personal y moderna, carente de todo rigor historico?,
de forma que se potencie la comonente historica y real,
tanto de las ruinas reales existentes en el conjunto, como
de las obras de arte romano que va a albergar el museo.

Desde el punto de vista de la composicion arquitecténica,
la volumetria del conjunto va a reflejar claramente la
funcién de cada uno de sus volumenes, poniendo de
manifiesto la importancia del uso dentro del museo
disefiado por Moneo.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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En el interior, y tras realizar una entrada cinematografica
-bajada a la cripta incluida- la gran basilica romana
que va a evocar la sala principal del museo, solo va
a existir en apariencia, a través de la ilusion espacial
que van a generar los potentes muros perforados por
arcos, generando un espacio virtual grandioso. De esta
forma, el espacio virtual resultante no sera el resultado
del tallado de un volumen, sino del analisis de dicho
espacio que el propio Moneo va a realizar a través de la
descomposicién del mismo segun los planos de corte de
sSus propias secciones.

El profesor Antén Capitel, en relacion con el espacio
generado por Moneo, y el ejercicio de reinterpretacion
y de control sobre lo histéorico que va a suponer, va a
afadir que:

“tanto interior como exteriormente, la apariencia no
llega a ser del todo "romana”, sino que queda atrapada,
en realidad, entre las redes del manierismo: la forma
no es inconmensurable, no exhibe su enormidad, tal
y como nos lo imaginamos en el espacio imperial
o vemos en las ruinas de termas y basilicas. Mas
bien controla, mediante la proporcion y el lenguaje,
la impresién que produce la escala y el peligro de
enormidad. El propio espacio pseudobasilical lo evita,
mientras los exteriores, sobre todo, lejos de deslizarse
por un camino kahniano, como incluso podria parecer
al ver el proyecto, quedan suavizados por una manera
organica, muchas veces matizada, sutil y hasta
doméstica, que se emparenta con la educacidon y las
antiguas obras de su autor.”

(Capitel, 1984:47)

En lo relativo a las fachadas -que en el exterior van
a explicar la matriz geométrica del interior, al tiempo
gue negaran la expresién de su espacio-, el museo de
Mérida se va a comportar, ademas de cOmo un espacio
expositivo, como un recinto donde albergar las obras de
arte, una especie de cofre, de archivo.

Moneo va a desarrollar un contenedor generado con
varios tipos de fachada, estando esta diversidad en
perfecta armonia con un simbolismo premeditado,
buscado ex profeso, en la que va a ser suficiente una
lectura inmediata para conexionar las intenciones del
autor con los espectadores que las van a contemplar.
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De hecho, el propio conservador del museo, José Luis
de la Barrera Antdén, va a publicar un articulo (1988)
en el que se va a desarrollar un interesante y personal
ejercicio de comparacién entre algunos de los elementos
arquitectdnicos planteados por Moneo en Mérida y las
posibles referencias reales de arquitectura romana en
las que podrian estar inspirados, tales como la fachada
de la Magna Aula del palacio imperial de Treveris (310
d.C.), los muros aurelianos (270-272 d.C.), o el antiguo
Atrium del Sessorium, enclavado en la Regio V de Roma.

En definitiva, el ejercicio desarrollado por Moneo en
Mérida va a suponer un salto cualitativo en cuanto al
desarrollo del museo como contenedor semantico se
refiere, actuando de forma paralela como trampolin
hacia la difusion internacional del museo espanol como
institucion.

Asi, Moneo va a concebir un edificio cargado de un fuerte
sabor romano, como se habrda comentado tantas veces.
Sin embargo, esta sensacién no va a estar producida
por el uso de un despliegue figurativo donde una
representacion romana postmoderna o la aparicion de
los ordenes clasicos por todo el edificio se hagan cargo
del caracter del mismo. Al contrario, el arquitecto va a
poner de manifiesto que para evocar -principal requisito
impuesto por Moneo en el museo emeritense-, no va a ser
necesario servirse de un gran aparato escenografico, sino
saber utilizar sabiamente el tipo de soporte adecuado.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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7. El museo como espacio para el usuario

7.1 EL MUSEO DEL TERCER MILENIO
7.1.1 Hacia el museo del tercer milenio

El panorama museistico internacional va a encontrarse
inmerso en plena revolucién, en un periodo convulso,
sometido a cambios constantes, generando asi un
contexto cambiante e inestable, a la par que excitante y
dinamico.

Dicha revolucion no va a afectar en exclusiva a los museos
y al mundo de la cultura, ya que va a estar directamente
relacionada con una serie de cambios mucho mas
globales, cuyo punto de inflexién, tanto para el devenir
de la Ciudad cOmo para practicamente nuestra manera de
entender el mundo, se va a situar en estallido de la crisis
del petrdleo de la década de los setenta, culminando en
la actualidad con la irrupciéon y posterior evolucion de lo
que se va a denominar "“tardocapitalismo”, y el modelo
sociocultural a él asociado: la "posmodernidad” (Choay,
1983:9).

De esta forma, con el transcurso de los afios setenta,
la expansién de la industria del ocio va a experimentar
un gran crecimiento en las ciudades en detrimento del
tejido industrial fruto de la deslocalizacién de las grandes
empresas. Este hecho que va a propiciar el nacimiento
de la 'ciudad del Espectaculo' (Garcia Vazquez, 2004:78-
90), donde lo real va a dejar paso a lo hiperreal, a la
pura materialidad. El profesor Garcia Vazquez afadira,
gue en la ciudad del espectaculo,

"todo es tactil y visible, pero ha sido vaciado de

cualquier significado profundo [...].

El habitante de la ciudad del espectaculo tan sdlo

esta interesado en absorber por los sentidos, sin

cuestionarse criticamente su situacion en el mundo."
(Garcia Vazquez, 2004:79)

Asi, de manera andloga, entre los afios setenta vy
ochenta el museo va a encontrarse a caballo entre la
democratizacién y la proyeccion social de la cultura, y las
practicas derivadas de la capitalizacion cultural, propia
de la cultura de masas, dando lugar ainos mas tarde al
museo que conocemos hoy dia, un museo fruto, quizas,
del equilibrio conseguido entre ambos conceptos.
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De esta forma, el museo heredado por la Espafa
democratica va a cohabitar en un contexto internacional
inmerso en los profundos cambios socioldgicos frutos de
las nuevas ideas herederas del Mayo del 68 francés, asi
como del cambio de mentalidad impulsado por la Nueva
Museologia. Del mismo modo, el capitalismo habra
llegado también por estas fechas al museo, dando lugar
a la aparicién de grandes centros de consumo cultural de
masas. Esto va a conllevar una transformacion tipoldgica
sin precedentes, basada en un programa mucho mas
complejo y adaptado a las nuevas necesidades, a la crisis
del mito del espacio flexible propuesto por el Movimiento
Moderno, a la vuelta al espacio de salas, pero con una
multiplicacion de los recorridos, y a la utilizacion de la
luz natural y el estudio de la puesta en escena de cada
pieza.

Vamos a encontrar un museo que, desde los afos setenta
hasta nuestros dias, va transformar por completo su
programa, debido a un proceso de desacralizacion del
museo moderno, de la maquina expositiva imperante
durante décadas, gracias a un acercamiento sistematico
al publico, a la masa, que va a erigirse como la verdadera
protagonista del nuevo museo, que, a su vez, va a ser
entendido como un foco, un epicentro cultural.

La nueva posicion del usuario como verdadero centro
del nuevo museo de masas va a propiciar la aparicion
y proliferacion de espacios ajenos al acto expositivo,
destinados por completo al ciudadano, como van a ser
los espacios comerciales, las cafeterias y restaurantes, vy,
sobre todo, la consolidacidon de un nuevo espacio central,
el hall, como nuevo espacio representativo y funcional
del museo del tercer milenio.

Debido tanto al avance tecnoldgico de los Uultimos
anos, como al desarrollo de la museologia, surgiran
nuevos espacios de trabajo e investigacion, ligados a
la conservaciéon y al estudio y almacenaje de las obras
de arte, asi como espacios completamente relacionados
con las nuevas tecnologias, tales como la sala de
proyecciones, la sala de cine o la sala de conferencias.

En lo relativo al flujo interno de visitantes, elemento
clave en el nuevo museo, se va a pasar del espacio libre,
isotropo, abstracto e incluso infinito, promulgado por el
Movimiento Moderno, a un museo contenedor plagado
de recorridos, dotado de relaciones, de movimiento.
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Asi, a colacién, los profesores Montaner y Oliveras van a
afirmar que:

"sin duda, un museo es en gran medida un espacio de
circulacion de visitantes, por lo que los accesos, los
pasillos, las comunicaciones verticales y horizontales,
los grupos, etc., estén o no en relacién directa con
la obra expuesta, constituyen uno de los elementos
fundamentales del edificio”.

(Montaner y Oliveras, 1986:16)

Los nuevos museos se van a centrar en la flexibilizacidon
los recorridos, en su acortamiento y personalizacién,
en definitiva, en la multiplicidad de experiencias para el
visitante.

En lo relativo a la obra de arte, el museo se va a
mostrar a partir de los afos setenta como un espacio
de contemplacidon y de conservacion de la misma, donde
la arquitectura, y los avances tecnoldgicos de la misma,
van a erigirse como auténticos elementos conservadores
del ambiente.

Asi, junto a un mayor esfuerzo en el disefio del ambiente
expositivo, el nuevo museo va a cuidar al maximo
cuestiones relacionadas con la calidad del aire, el
control de la humedad de los distintos ambientes y usos,
la temperatura de cada sala, o la accion de la luz, tanto
natural como artificial, sobre la obra de arte y sobre el
usuario.

Por ultimo, el museo de masas se va a reivindicar como
un nuevo monumento urbano, como un hito dentro de
la ciudad posmoderna, de la ciudad de la informacidn,
donde va a predominar la arquitectura, tanto como
recreacion figurativa como a niveles tipoldgicos,
abandonando cualquier tipo de neutralidad, lo que dara
lugar a la aparicién de unos espacios resemantizados,
comunicativos, diversos y ricos.

7.1.2 La nueva museologia y el marketing de museos:
del templo de musas al templo de masas

Con el comienzo de la década de los afios setenta el
museo -edificio e institucién- va a experimentar un
cambio que no va a conocer parangdén practicamente a
lo largo de su corta pero intensa historia.
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Asi, la idea de museo como edificio-depdsito de objetos,
de museo como templo contemplativo, como maquina
expositiva, va a dejar paso a la aparicion de un ente vivo,
de un edificio cuya funcién ciudadana va a pasar de un
plano secundario a situarse en primera linea, tal y como
va a anticipar el profesor Duncan F. Cameron (1972:197)
en su conocido articulo «E/ Museo: Un templo o un foro».

En el citado articulo, Cameron va a resumir el contenido de
los debates de redefinicion del museo como institucién, y
los esfuerzos surgidos de las ideas del 68 por lograr una
democratizacién de una institucién aristocrata, burguesa
y monolitica.

Acerca de lo anterior, y siguiendo con la idea del
redefinido museo como elemento ideado para las masas,
el profesor Thomas McEvilley (2007:204), afirmara
que la institucién va volver sus ojos hacia los valores
mas transitorios del marco efimero, ofreciéndose como
un “foro publico para la discusion de temas sociales y
culturales” por medios visuales y otros.

Durante el transcurso de los afos setenta, este nuevo
concepto de museo como ente dindmico va a desencadenar
un debate acerca de aspectos muy estrechamente
ligados a la evolucion tipoldgica e ideoldgica, hasta dar
practicamente con el museo actual. De esta forma, la
profesora Layuno va a indicar que:

"el Museo dinamico y vivo, aquel viejo suefo de
J.L. Fernandez del Amo, sigue siendo un objetivo
recurrente.”

(Layuno, 2003:186)

El doctor Luis Alonso Fernandez, en su dia conservador
del desaparecido MEAC y director del Museo de Arte
Contemporaneo de Sevilla, va a indicar en su conocida
obra «Introduccién a la Nueva Museologia» -dentro de
una gran labor divulgativa acerca de la nueva forma de
entender el museo surgido a raiz de los afios sesenta-
que el término nueva museologia va a ser utilizado
por primera vez por los norteamericanos G. Mills y R.
Grove en 1958. A partir de esta fecha, se va a iniciar
un camino hacia el museo del tercer milenio, el museo
gue conocemos hoy dia, desde un punto de vista tedrico,
existencial y de base.
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1 Basados en los preceptos de la
Nueva Museologia y tamizados
con las practicas y concepciones
derivadas de la mercantilizacion
y capitalizacion de la industria
cultural.

En dicho recorrido, el museo tradicional -esto es, anterior
a la década de los sesenta-, se va a encontrar con una
rama de musedlogos y tedricos relacionados con la
institucion que van a defender un museo diferente, una
tendencia innovadora en cuanto al concepto de museo se
refiere, que sera llamada Nueva Museologia.

Asi, el corte tedrico de la nueva museologia va a orbitar,
segun Alonso (2012:83), en torno a los siguientes
parametros:
- La democratizacién cultural
La pluridisciplinaridad
La concienciacion de la comunidad
El didlogo entre los sujetos implicados
El uso del museo como parte del didlogo

Como vemos, la Nueva Museologia va a basar su operativa
en torno a la comunidad, al visitante. Asi, los profundos
cambios experimentados por el museo entre finales de
los afos sesenta y principio de los afios ochenta?!, van
a favorecer el destierro del museo estatico que actla
COmoO mero espacio conservador y expositor de objetos,
surgiendo de esta forma un organismo nuevo, un
espacio contenedor de acontecimientos, comunicativo,
semantico, cargado de un relato dindmico, en continuo
cambio. Respecto a lo anterior, la profesora Layuno
indicara que, en el periodo al que nos referimos:

“las ideas del mayo francés de democratizacion y
proyeccion social de la cultura se van paulatinamente
entremezclando con practicas y concepciones
derivadas de la «capitalizacion de la cultura de masas.
Posiblemente ambos procesos se imbrican en su
génesis hasta el punto de que en la actualidad se
desarrollan paralelamente».”

(Layuno, 2003:190)

Este hecho se va a ver reflejado en las tipologias
arquitectonicas surgidas a partir de dicho acontecimiento,
alejadas del contenedor rigido, del expositor, del templo,
mas cercanas al publico, al movimiento, al flujo, al
consumo, en definitiva, a la masa. De este modo, la
tipologia museistica y expositiva va a experimentar una
mutacion clara a lo largo de las tres ultimas décadas,
gracias a la aparicién de nuevos espacios, nuevos entes
dentro del propio museo, entendido ya como centro
cultural, educativo y de ocio.
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El denominado <«consumo cultural de masas», la
activacion de estrategias de marketing y de captacién
de «clientes», va a desencadenar de igual modo una
traduccion arquitecténica a través de la redefinicion,
tanto tipoldgica como estética de su contenedor, por lo
que el museo de masas va a presentar una arquitectura
fruto, no solo del devenir formal y tipoldgico de unos usos
concretos, sino también del punto de vista socioldgico,
donde el «gusto» del publico va a primar de forma similar
a valores econdmicos, politicos o urbanisticos.

Asi, el museo de masas va a contar con salas de
exposiciones temporales, centros de investigacion y
documentaciéon -biblioteca, videoteca-, salén de actos,
auditorios, departamentos pedagdgicos, espacios
técnicos, y, por supuesto, espacios destinados al consumo
de masas, tales como tiendas, librerias, cafeterias
y restaurantes, por lo que no va a resultar para nada
extraflo que, por citar uno de tantos ejemplos, la primera
Apple Store de Francia se sitle en el Museo del Louvre
(Le Monde, 28 de octubre de 2009).

7.1.3 Los referentes: De Nueva York a Paris
Museo Solomon R. Guggenheim de Nueva York

Como en otros tantos aspectos relacionados con la
cultura, el museo democratico espafiol va a encontrarse
en sus inicios ante un desfase evolutivo en relacién a los
referentes surgidos a lo largo de todo el mundo.

Asi, la ciudad de Nueva York, primero con el MOMA, como
hemos venido poniendo de manifiesto a lo largo de la
presente tesis, y mas tarde con la aparicién en 1959 del
Museo Solomon R. Guggenheim, obra del gran arquitecto
Frank Lloyd Wright, va a ser el epicentro arquitecténico
en cuanto a museo de nueva planta se refiere, hasta
bien entrada la década de los setenta.

En el caso del Museo Guggenheim,y tras un largo proceso
de maduracién?, el arquitecto de Illinois va a concebir
el espacio expositivo estadounidense mas conocido, y
posiblemente uno de los museos mas influyentes del
siglo XX.
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01 Frank Lloyd Wright. Seccion del
Museo Solomon R. Guggenheim.
Nueva York 1959

3 Los usos destinados al arte y
los reservados al usuario se van
a mezclar, dando como resultado
una rampa continua expositiva, un
espacio por y para publico, para el
visitante.

Frank Lloyd Wright presentard un edificio articulado
en torno a un gran espacio central, -el atrio, el hall, el
foro, el nuevo corazon del museo- el cual es abrazado
por un espacio expositivo cinematico?, hecho que va a
provocar ciertas criticas provenientes del mundo artistico
acerca del disefio del espacio expositivo propuesto por
el arquitecto americano, poniendo en duda el sistema
de rampa y descenso, achacandole cierta insensibilidad
hacia los cuadros ortogonales , y poniendo de manifiesto
que Wright va a concebir una obra que se auto expone,
hecho tan habitual en los museos de hoy.

La creacidén de Wright conciliara dos grandes tradiciones
de los espacios expositivos: La galeria, como espacio
continuo de exposicién, y la rotonda, con su caracter
centralizado. Sin embargo, la rampa helicoidal elegida
como principio organizador no se va a limitar a desarrollar
genialmente la idea de linealidad - elemento fundamental
de los museo decimondnicos—sino que, ademas de
introducir un modo de vista bastante perverso, de arriba
hacia abajo, hace funcionar al edificio como un meta
museo, en la medida en que hace evidente, poniéndola al
desnudo, una de las nociones formadoras de la expresién
de la museologia clasica (Zunzunegui, 2003:126).
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Sinembargo, tras el transcurso de los dos primeros tercios
del siglo XX de supremacia americana*, cuyo centro de
operaciones, como ya hemos indicado, va a situarse en
Nueva York, va a volver a gravitar hacia Europa con el
inicio de los afos setenta, mas concretamente hacia
Francia y su capital, Paris, hecho que se vera claramente
reforzado con la aparicién en 1977 del Centro George
Pompidou, y todo lo que este hecho va a conllevar en el
devenir del museo de masas.

Centro Nacional de Arte y Cultura Georges Pompidou de
Paris

La evolucién experimentada por los museos a lo largo
del ultimo tercio del siglo XX, va a verse especialmente
acuciada en el caso del Museo francés, el cual, siguiendo
los dictados, tanto del «Zeitgeist» como de la industria
cultural, va a experimentar una serie de cambios de
concepto que van a marcar las pautas a seguir en todo
el mundo, vigentes aun en nuestros dias.

La evolucion del museo francés arrancara de este
modo, como hemos comentado anteriormente, con el
movimiento de Mayo del 68 y la crisis del petrdleo de los
afnos setenta, y estara tamizada a través de la mutacién
de la sociedad industrial avanzada, donde el conjunto
cambios y avances en la tecnologia -transportes,
informatica, telecomunicaciones, economia, marketing-
va a cambiar nuestra forma de vida, como va a afirmar la
afamada profesora y critica e historiadora de arquitectura
Francoise Choay, al indicar que:

"a lo largo de treinta afios, en efecto, un conjunto
de innovaciones técnicas interconectadas [...] ha
trastocado nuestros comportamientos mentales,
econémicos y sociales; ha transformado nuestras
formas de urbanizacion; ha impuesto una cultura
planetaria de la imagen; y ha marcado el advenimiento
de una civilizacién de masas y del ocio.”

(Choay, 1994:17)

Como ocurrird en Espafia unos anos después, la dindmica
propia de los museos franceses va a ser fruto de la
coincidencia temporal de una politica de estado decidida
y concreta, y de la explosién del consumo cultural y de
ocio por parte de las masas.
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4 Ademas de lo comentado en los
parrafos anteriores, destacaran
también los museos concebidos
por figuras de la talla de Louis
I. Kahn y Philip Johnson en los
afios cincuenta, y de Kevin Roche,
John Dinkeloo, Marcel Breuer o
el estudio formado por George
Hellmuth, Gyo Obata and George
Kassabaum bien entrada la década
de los sesenta
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Asi, con la creacién del ministerio ‘de Asuntos Culturales’,
posteriormente renombrado en ministerio de ‘Cultura’,
se va a conseguir en pocos afios una transformacién
casi milagrosa, al pasar de una administracion neutra,
monolitica y excesivamente funcionarial y administrativa,
a una gestién politizada y personalizada, todo ello
combinado con una mecenazgo del estado practicamente
sin precedentes en el pais galo.

Podremos destacar a la ciudad de Paris como modelo
paradigmatico de entendimiento entre museo y politica,
donde tres grandes espacios culturales van a asociarse
de forma indivisible a tres presidentes de la republica
francesa, como van a ser el Centro Pompidou, primer
referente internacional de museo de masas, y las
intervenciones en el Museo de Orsay, gestada por
Giscard, y la gestacion del Grand Louvre, impulsada por
Miterrand. De hecho, el presidente Georges Pompidou,
principal impulsor del proyecto que afios llevard su
nombre posteriormente, afirmara, en una entrevista
concedida al diario Le Monde en 1969, meses después
de acceder a la presidencia de la republica francesa, lo
siguiente:

"Quisiera apasionadamente que Paris tuviese, como
se ha intentado crear en Estados Unidos con un exito
hasta ahora desigual, un centro cultural que sea
simultdneamente un museo y un centro de creacion
en el cual las artes plasticas convivan con la musica,
el cine los libros, la investigacion audiovisual, etc..."

(Pompidou, Le Monde, 11 de diciembre de 1969)

De esta forma, el mecenazgo del estado francés va a
plantear un proyecto pedagodgico y democratico de los
museos franceses donde una de sus principales patas
va a estar profundamente ligada a las intenciones
mercantiles y de marketing.

En relacion a lo anterior, la profesora Choay va a citar
en su conocido articulo «Museo, Ocio y Consumo. Del
Templo del Arte al Supermercado Cultural» al ministro
de Turismo francés Jean-Jacques Descamps, el cual va
a afirmar en 1986 que el patrimonio debera venderse
con los mismos argumentos y las mismas técnicas que
brindaran el éxito a los parques de atracciones (Choay,
1994:19).
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02 Richard Rogers y Renzo Piano.
Vista aérea general
Pompidou. 1977

del Centro

03 Richard Rogers y Renzo Piano.
Imagen de la maqueta del Centro
Pompidou. 1977

04 Richard Rogers y Renzo Piano.

Seccion
1977

del

Centro

Pompidou.
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Asi, el objetivo de permitir el acceso al descubrimiento
y el placer del arte del mayor numero de personas,
promulgado, como vimos anteriormente por la Nueva
Museologia, se habra convertido progresivamente en el
de atraer, distraer e incitar al consumo cultural al mayor
flujo de visitantes posible.

De hecho, en relacién a la creaciéon y a la gestacién del
Centro Pompidou, y en palabras de Jean Paul Améline,
historico conservador y coordinador de gestidon de las
colecciones del centro parisino, se va a tratar de

"[...] una respuesta a la preocupacion de Georges
Pompidou, en los pasos de André Marlaux, por la
resolucion de la «crisis de civilizacion» de la cual
vienen a ser un testimonio los acontecimientos de
mayo y junio de 1968 en Francia.
Segun él sélo por un <«suplemento en el alma»,
proporcionado porla cultura, la sociedad francesa podra
superar las dificultades surgidas de la aceleraciéon de
los progresos cientificos y técnicos y de los trastornos
sociales consecuentes”.

(Améline, en AAVYV, 1990:18)

Este hecho va a conllevar aparejado una mutacion en los
edificios destinados a albergar museos, tanto de nueva
planta, como los que se alojaran en edificios reutilizados.
De esta forma, las estrategias de marketing del museo
de masas van a tamizar la arquitectura museistica
derivada de los preceptos citados anteriormente. En
dicha mutacidn tipoldgica, el contenedor -elemento clave
en el museo del tercer milenio donde la coleccién es
visitada muchas veces de forma residual-, el envoltorio
va a seguir los preceptos del «Big is Beautiful», donde la
escala y el tamafio si que van a importar, sobre todo con
fines propagandisticos y publicitarios.

El tamafio no solo va a imperar en la obra arquitecténica,
sino que la campana mediatica del museo también va a
ser de tamafo descomunal, la cual va a gravitar alrededor
de dos centros claros. Por un lado, una firma prestigiosa
de arquitectura de marca -«starchitects»-, y por otro,
una imagen arquitectdnica llamativa y facil de recordar,
como va a suceder en tantas y tantas ocasionas, y cuyo
pionero va a ser el Centro Pompidou, con una estética
basada en el simbolismo mecanico, que lo va a convertir
en la efigie de la modernidad técnica.
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05 Richard Rogers y Renzo Piano.
Imagen de la excavacion de la
parcela del Centro Pompidou.

06 Richard Rogers y Renzo
Piano. Imagen de los trabajos de
construccion del Centro Pompidou.

07 Richard Rogers y Renzo Piano.
Imagen del Centro Pompidou el dia
de su inauguracion.
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09 Richard Rogers y Renzo Piano.
Imagen de la inauguracion del
Centro Pompidou. 1977

10 | 11 Richard Rogers y Renzo
Piano. Imdagenes exteriores del
Centro Pompidou en la actualidad
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El museo de Beabourg va a presentar unas caracteristicas
claras y definidas ya desde la gestacion de las bases del
concurso de proyectos celebrado en 1971, redactadas por
los padres ideoldgicos del centro, Robert Bordaz, Claude
Mollard y Pontus Hulten, en las cuales se va a recoger la
importancia de generar un centro pluridisciplinar donde
se potencie y estimule la capacidad creadora de los
artistas, y sobretodo se consiga un cambio de paradigma
en materia de:

"La apertura al publico que que supone una renuncia
a toda sacralizacion de las obras debido a la
funcionalidad del edificio, a la animacion pedagdgica
y al espacio otorgado a las actividades perféricas de
descubrimiento. EI modelo se convierte entonces en
el de W. Sandberg (director del Stedelijk Museum
de Amsterdam hasta 1963) iniciador del concepto de
museo «objeto de uso corriente» por la multiplicacion
alrededor del nlcleo de las obras actividades
pedagdgicas y documentales”.

(Améline, en AAVYV, 1990:20)

El proyecto ganador, de los arquitectos Renzo Piano y
Richard Rogers, va a satisfacer con creces las esperazas
albergadas por los idedlogos del concurso, al concebir
una propuesta basada en la polivalencia de los espacios,
la casi transparencia de los mismos, la funcionalidad
exhibicionista del propio edificio y el funcionamiento de
éste a modo de un enorme colector de publico.

Desde la inauguracion del Centro Pompidou, van a ser
muchas las etiquetas soportadas por el flamante modelo
muesistico. El fildsofo Jean Baudrillard (1978) calificara
al nuevo edificio ubicado en el Barrio de Beabourg como
"hipermercado del arte”, indicando que la cultura va a
ser triturada, recortada, comprimida y puesta a la venta.
De forma genérica, el catedratico Carlos Garcia Vazquez
va a denominar al museo de masas como mediatico
(2004), ahadiendo que en dicho museo:

"[...] la cultura ha convergido con el entretenimiento
y el consumo, de los que ha asimilado sus estrategias
comerciales. Las salas para exposiciones se alternan
con cafeterias, librerias, tiendas de souvenirs, etc.
Quienes deambulan por ellas no son eruditos solitarios,
sino masas de personas dispuestas a embotellarse en
colas interminables para ver la exposicion de moda de
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la temporada, personas que encuentran en el museo
un lugar divertido para pasar la mafiana del domingo”.
(Garcia Vazquez, 2004:83)

En lo relativo al contenido, la coleccion, el Como se
expone va a pasar al primer plano en detrimento del Qué
se expone, como veremos, por ejemplo, en el proyecto
museografico presentado por la arquitecta italiana
Gae Aulenti para el museo de Orsay (1986), donde los
pedestales y los murales de colores restan protagonismo,
tanto a la acertada rehabilitacién de la estacién de tren,
del contenedor, como a la fabulosa coleccion artistica
que alberga en su interior.

Por ultimo, el objeto expuesto convivira de igual
a igual con los usos y espacios predestinados a la
estimulacion del consumo cultural, por lo que tiendas,
cafeterias, bares, restaurantes, boutiques, stands, etc.
seran habituales compaferos de viaje de los espacios
meramente expositivos.

Respecto a lo anteriormente comentado, la profesora
Choay (1994:19-22) va a plantear que la estrategia de
marketing del museo de masas francés se va a basar en
cinco axiomas bien diferenciados, como sera el 1)«Big is
Beautiful», 2)la importancia del lanzamiento mediatico,
3) el entendimiento del museo como un envoltorio, 4)
la importancia del display a la hora de mostrar la obra
de arte, y 5) la supremacia del consumo cultural y del
merchandaising dentro de los museos, radiografiando
de esta forma el devenir del museo de masas francés,
modelo paradigmatico de la industria cultural y espejo
y referente del museo desarrollado en la Espafia
democratica a partir de mediados de los afios ochenta.

Museo del Louvre de Paris

La década de los afios ochenta va a asistir a la
transformacion del museo por excelencia, tanto a nivel
historico, como simbdlico y comercial, el parisino
Museé du Louvre, en todo un museo de masas, gracias
a la actuacidn capitaneada personalmente por el propio
presidente de la republica francesa, Miterrand, vy
orquestada por el arquitecto estadounidense de origen
chino Ieoh Ming Pei, dando lugar de esta forma a lo que
se conocera como Le Grand Louvre, inaugurado en 1989,
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12 I.M. Pei. Imagen exterior del
Museo del Louvre.

13 I.M. Pei. Imagen del hall
principal del Museo del Louvre.
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De esta forma, el mundo entero va a asistir a la
claudicacion del contenedor de arte por antonomasia,
ante las nuevas necesidades requeridas por la cultura de
masas.

El antiguo palacio del Louvre, residencia durante siglos de
la corona francesa, lugar dotado de una carga semantica
practicamente sin parangdén a la hora de generar una
mise-en-scéne ideal para la contemplacién de obras
de arte, se va a ver obligado a ampliar sus dominios
para satisfacer a los nuevos usos impuestos por la
mercadotecnia y el consumo asociado a la cultura. En
otras palabras, el templo se va a ver obligado a convivir
con el shopping mall, con un hall digno de un aeropuerto,
enterrado pero latente en forma de pirdamide, crendo un
juego de significados a la altura del edificio museistico
mas visitado del planeta.
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En definitiva, y como afiadira la profesora Layuno,

"A escala internacional, el «<boom» museistico de la
década de los ochenta constituyé un terreno abonado
para los debates y alardes posmodernos. La necesidad
de recuperar el significado en arquitectura a través de
elementos parlantes, sumada a una mayor sensibilidad
hacia el contexto y la historia conforman la base de
muchas propuestas de la arquitectura tras la crisis de
las teorias modernas. Se emprende la recuperacion
de antiguos conceptos del museo histérico, lo que se
traduce en una renovada aceptacién del museo como
templo de valores estéticos.

Recuperar la «idea de museo» serd un objetivo
esencial. Pero si la consecucion de esta idea pudiera
resultar evanescente o ambigua, al menos se aspira a
simbolizar mediante diversos recursos la importancia
social, cultural, histérica y politica que el edificio-
museo posee para la colectividad. Una imagen en
la que se infiltran los terminos estimulo y seduccién
con claras implicaciones sociolégicas, econdmicas e
incluso politicas. Las maquinas expositivas y los cubos
blancos ya no seducen al visitante.”

(Layuno, 2003:223)
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7.2 EL MILAGRO ESPANOL

Como estudriaremos a continuacidon, Espafia va a
finalizar de manera definitiva su apuesta museistica con
la apertura completa del flamante Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia el 31 de octubre de 1991. Este hecho
va a poner punto y final -aunque sera punto y seguido-
al complejo ejercicio de llevar a cabo la transformacién
de un edificio heredado, el antiguo hospital proyectado
por Sabatini, en un espacio museistico, ejercicio que se
va a prolongar en el tiempo durante mas de una década.

De esta forma, la apertura definitiva del nuevo museo
madrileno va a simbolizar para la joven Espafa
democratica la consecucién de un anhelo perseguido
durante décadas -antes y durante el regimen franquista-,
el de crear un museo de arte contemporaneo a la altura
de la produccién artistica espafiola, con lo que, junto a la
importancia capital del Museo del Prado y a la llegada a
Madrid de la coleccién Thyssen-Bornemisza en los meses
siguientes, la oferta museistica madrilefia va a alcanzar
una magnitud a nivel internacional practicamente sin
precedentes en apenas diez afios.

De hecho, Espafa alcanzara el reconocimiento
internacional al afio siguiente con la celebracion de la
Exposicion Universal en Sevilla y de los Juegos Olimpicos
en Barcelona, inaugurando todos estos acontecimientos
una nueva etapa dentro de la andadura democratica en
materia museistica y expositiva, y finalizando quizas un
primer periodo de gestién y desarrollo cultural por parte
del estado democratico.

Sin embargo, nadie podrd imaginar al terminar el exitoso
afode 1992 lo que vendra despues en materia de museos.
Y es que, la actividad museistica experimentada en Espafia
durante quince afios, ascendida en ocasiones al estatus
de milagro (Holo, 2002), quedara totalmente eclipsada
en practicamente una década, gracias a la gestacién y
al desarrollo descontrolado de una multitud de museos
a lo largo y ancho de todo el territorio nacional que no
va a tener parangodn en la historia de nuestro pais. De
forma analoga, tampoco serd imaginable el desembarco
de toda una constelacidn de estrellas del panorama
arquitectoénico internacional en Espaia para llevar a cabo
el disefio de esos museos, ni la repercusion que dichos
espacios van a tener en las ciudades receptoras.
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Pero, lo que nadie va a poder predecir, ni en los mejores
augurios, es que el modelo paradigmatico de museo de
masas, el museo -quizas edificio- mas influyente del fin
de siglo XX y comienzo del siglo XXI, va a construirse en
Espafa, de la mano de todo un premio Pritzker, bajo el
modelo de franquicia, y en la Ria de Bilbao.

7.2.1 Bilbao y el Efecto marca

Ya hemos resefado a lo largo de la presente tesis doctoral
el papel principal que va a desempeiiar la figura de Tomas
Llorens en la década de los afios setenta en el desarrollo
de una teoria semiodtica basada en los estudios empirico-
conductistas, acerca de la capacidad comunicativa de
la arquitectura, y por ende, del espacio museistico,
basandose en el estudio del signo arquitecténico como
un estimulo que provoca determinadas conductas en el
usuario.

Por este motivo, no va a resultar sorprendente el papel
que va a jugar el historiador de arte y filésofo en la
gestacion y la configuracion como museo de masas del
Centro de Arte Reina Sofia, a lo largo de los afios ochenta,
convirtiéndose en el primer director del centro en 1988.

Esta suma de acontecimientos, de hechos causales -y no
casuales-, va a ser analoga y practicamente coincidente
en el tiempo con otra de esas afortundas conjunciones
cuya protagonista también va a estar relacionada con los
primeros pasos del Reina Sofia. Y es que, como vimos
en el anterior capitulo, Llorens no va a estar solo en
la ardua labor de reconfiguracidon llevada a cabo en el
museo madrilefio en los Ultimos afios de la década de los
ochenta.

De esta forma, una de las integrantes de la comisidn
asesora creada en 1987 -verdadero germen del Reina
Sofia actual-, la conservadora Carmen Giménez, pasara
en 1989 a formar parte del equipo de conservadores de
uno de los museos mas influyentes en todo el mundo en
la segunda mitad del siglo pasado, tanto desde el punto
de vista museistico como del arquitecténico, con todas
las consecuencias que va a conllevar para el devenir del
museo espanol.
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Asi, como en los cuentos de hadas, la historiadora del
arte, que llevara desde 1983 desempefiando el cargo
de directora del Centro Nacional de Exposiciones del
Ministerio de Cultura, pasara a convertirse cinco anos
despues de su nombramiento en conservadora de Arte
del siglo XX en el Solomon R. Guggenheim Museum de
Nueva York, a modo de rutilante fichaje por parte de la
seductora y todopoderosa entidad.

Este fichaje va a ser posible -talento de Giménez a
parte-, gracias al empefio del flamante director del Museo
Guggenheim, un ex jugador de baloncesto reconvertido
en hombre de negocios nombrado director de la Solomon
R. Guggenheim Foundation en 1988, Thomas Krens.

Siguiendo con las analogias y los paralelismos, el caso de
Krens y su «modelo Guggenheim», va a ser comparable
en algunos aspectos al de otro de los precursores del
museo de masas en Espafia, estudiado en capitulos
anteriores de la presente tesis, Fernando Zébel, y su
experiencia en Cuenca con el Museo de arte abstracto
Espanol.

Debido a unos malos resultados econdmicos y a la
necesidad de un nuevo rumbo (Zulaika, 1997:19),
Thomas Krens va a plantear al tomar los mandos de la
institucion un modelo de negocio basado en la expansién
territorial de su marca, gracias al desarrollo de un
modelo de inversién publico-privada, donde la Fundacién
Guggenheim se va a vender como producto, como
franquicia exportable por todo el mundo. En definitiva,
se pretendera llevar a cabo una Mcguggenizacién, como
va a afirmar el profesor Donald Mcneill (2000).

De esta forma, y al igual que hiciera Zdbel veinticinco
afios antes, Krens comenzara una ardua busqueda de
posibles ciudades-hostings, lugares donde implantar sus
Guggenheims al mejor postor, generando operaciones
comerciales donde no va a importar /o original, sino
la marca. Y sera en este punto donde entre en juego
el flamante fichaje de Carmen Giménez, que vya
habia mantenido contactos con el director del museo
americano gracias a la organizacion para el Reina Sofia
de importantes exposiciones con los fondos del Museo
Guggenheim.
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Entre 1989y 1990, Krens, acompafado por la historiadora
y flamante curator, va a ofertar su franquicia Guggenheim
a lo largo y ancho de todo el territorio nacional, ademas
de en varias capitales de fama mundial como Boston,
Venecia, Salzsburgo, Viena, Osaka, Graz, Tokio o Moscu
(Raposo, 2012). Como afirmara el antropdélogo Joseba
Zulaika:

"Las ciudades europeas parecian ser para Krens lo

qgue las mujeres para Don Juan: un accesorio util para

satisfacer sus fantasias de poder y conquista”
(Zulaika, 1997:21)

Asi, en el caso espafol, ciudades como Madrid, Sevilla,
Salamanca, Valencia o Santander -todas excepto la
Antartida, llegarad a afirmar la editora Robin Cembalest
(1991:39)- apareceran en la érbita del museo neoyorkino
gracias a la influencias y los esfuerzos de Giménez
y las relaciones generadas a lo largo de su paso por
el Ministerio, sin llegar a buen puerto ninguna de las
propuestas planteadas.

Sera a mediados de 1991 cuando Krens aterrice en
el Pais Vasco, ataviado con una larga gabardina y un
ordenador portatil al hombro, ocupando con su museo-
franquicia el vacio existente en relacién a la existencia de
un centro mediatico en la capital vizcaina?!, para cambiar
el panorama museistico de fin de siglo.

01 Frank O. Gehry dibujando
sobre un plano de Bilbao ante la
atenta mirada del Consejero de
Cultura del Gobierno Vasco, Joseba
Arregui. 7 de Julio de 1991

1 A lo largo de la presente tesis
hemos analizado la trayectoria
ejemplar experimentada por el
Museo de Bellas Artes de Blbao
a lo largo de cuatro décadas.
Sin embargo, el exquisito museo
bilbaino no podra ser calificado de
'mediatico’.
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02 Plano turistico de Bilbao del afio
1991, con las notas manuscritas
de Frank O. Gehry acerca del
emplazamiento idéneo para el
nuevo Museo Guggenheim.
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A partir de la primera visita, todo sucederd como en las
grandessuperproducciones hollywoodienses: recepciones
oficiales, paseos en helicoptero para ver al Lehendakari,
innumerables visitas a innumerables instituciones,
comidas, cenas, e, incluso, arquitectura, puesto que
al visitar Krens el edificio de la Alhdndiga por primera
vez acompanado por Giménez, sugerira la necesidad de
una segunda opinién, la del arquitecto y colaborador en
anteriores ocasiones del Museo Guggenheim, Frank O.
Gehry. Y nada volvera a ser como antes.
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El arquitecto canadiense visitara Bilbao el 20 de mayo
de 1991 y hard saltar por los aires todos lo esquemas
planeados durante meses por varios miembros del
gobierno vasco. Su primera idea sera clara: hay que
cambiar de emplazamiento. "Recomendé trasladar el
museo a otra parte"”, comentara el propio arquitecto
(Gehry, 1995, en Van Bruggen, 1997:22), que va a
proponer como alternativa un solar ubicado en plena ria
de Bilbao, cruzado por un puente, y préximo al Museo
de Bellas Artes -ya estudiado en la presente tesis-, al
Teatro Arriaga y a la universidad de Deusto, proponiendo
de esta forma la creacidon de un nuevo cluster cultural,
hecho recurrente en el museo de masas, como ya hemos
visto anteriormente.

Seis afios y medio después de la visita de Gehry a Bilbao,
se llevard a cabo la inauguracion del museo -y edificio
arquitectonico- mas influyente de finales de siglo,
inaugurando también la archiconocida expresion «efecto
Guggenheim», con todo lo que ello va a conllevar.

El ejemplo bilbaino va a continuar la senda de proyectos
museisticos desarrollados en Espafia en la década
de los noventa, como seran el Centro Gallego de Arte
Contemporaneo en Santiago de Compostela, obra del
arquitecto Alvaro Siza (1993), el Museo de Bellas Artes
de la Corufia, obra de Manuel Gallego (1995), el Centro
Andaluz de Arte Contemporaneo (1997), obra en la que
intervendran varios arquitectos, destacando Guillermo
Vazquez Consuegra y José Ramodn Sierra, o el MACBA
(1995) barcelonés, obra del arquitecto Richard Meier.
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7.2 El milagro Espanol

334






ARQUITECTURA 1986-1992



Arquitectura 1986-1992

337

A10 MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFiA
(1986-1992)

La inauguracion del Centro de Arte Reina Sofia en mayo
de 1986 va a generar serias dudas, al tratarse de un acto
parcial, donde Unicamente se van a abrir al publico las dos
primeras plantas del edificio, sin estar aun concluidos los
proyectos de instalaciones minimas para una institucién
gue, en palabras del propio Antonio Fernandez Alba,

“aspira y pretende atender a la demanda cultural
masificada de nuestro tiempo”
(1989, en VVAA, 1990:76)

El arquitecto se va a mostrar bastante critico en cuanto
a la forma de operar por parte del Ministerio de Cultura
a lo largo del proceso de rehabilitaciéon del inmueble,
ya que va a achacar a dicho organismo la indefinicion
del programa vy de los contenidos definitivos, fruto
de la ausencia de un proyecto cultural definido en la
Administracién Central de Estado, debido todo ello a la
falta de tradicidon para la gestién del arte por parte de un
estado democratico de reciente creacion.

De esta forma, tras la inauguracidon va a quedar patente
la opinién discordante de Fernandez Alba, figura clave
hasta ese momento en el proceso de rehabilitacién,
quien, en un seminario internacional organizado por el
Colegio de Arquitectos de Andalucia Occidental y la Junta
de Andalucia, celebrado en Sevilla durante los meses de
mayo y junio de 1989 bajo el titulo «El Arquitecto y el
Museo», va a reiterar que, en relacién a la carencia de
precision ideoldgica del centro:

“la Administracién burocratica actual instrumentaliza
estos Centros condicionando sus actividades a la
servidumbre politica y haciendo que actien como
«operadores culturales» para generar imagen, como
ocurre con muchas de las muestras, exposiciones
y operaciones artisticas de divulgacion cultural
dirigidas hacia los «mass-media», cuyos resultados
espectaculares se disipan una vez que finaliza el
acontecimiento”.

(Fernandez Alba, 1989, en VVAA, 1990:78)
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A10 Museo Nacional Centro de arte Reina Sofia (1986-1992)

A la voz de Fernandez Alba se le van a unir otras!, que
van a mantener una opinién que se habra expresado con
anterioridad a la inauguracién del centro, como sera la
de poner de manifiesto la carencia de una configuracién
administrativa definitiva, debido a la precipitacién
electoralista de la inauguracion.

A10.1 La Comision Asesora: de centro de Arte a Museo
de masas

El Ministerio, que se habrd escudado defendiendo la
precipitada inauguracidon con el anuncio de una nueva
configuracion prevista para la siguiente legislatura (Ait
Moreno, 2010:157), va a plantear, ya en 1987, la creacidn
de una comision asesora para el desarrollo del programa
Centro de Arte Reina Sofia (BOE de 17 de abril de 1987).

Dicha comision serd la encargada de proponer unas
lineas directrices para el centro como paso previo al
nombramiento de un director, y va a estar integrada,
tanto por los responsables de la institucién, como Miguel
Satrustegui, Director General de Bellas Artes y presidente
de la misma, Paloma Acufia, o Ana Beristain, entre otros,
como por profesionales de reconocido prestigio, como el
propio Fernandez Alba, Carmen Giménez, Martin Chirino,
Paloma Esteban, Juan Miguel Hernandez Ledn, Tomas
Llorens, Simdén Marchan, Antonio Saura, Haral Szeeman
o Edy de Wilde (El pais, 3 de abril de 1987).

El papel de la nueva comisidn asesora va a resultar
fundamental, ya que la entrada en funcionamiento de
la misma va a suponer un cambo de rumbo en cuanto
al devenir de la institucion, puesto que, -como ya habra
adelantado Tomas Llorens en sus informes meses antes
(Ait Moreno, 2010:130-139), en los cuales va a defender,
juntoaOriol Bohigas, lanecesidadde proyectarunaimagen
internacional del centro-, se va a pasar del concepto de
centro multidisciplinar, al de museo tradicional, bajo la
Optica de un enfoque diacrénico del arte?, hecho que
va a condicionar el desarrollo arquitecténico del edificio
practicamente hasta nuestros dias.

Asi, desde la primera de las sesiones del grupo de trabajo
de la Comisién asesora, desarrollada entre los dias 13 y
14 de abril, y que va a contar con la presencia de Miguel
Satrustegui, Carlos Baztan, Ana Beristain, Martin Chirino,
Edy de Wilde, Antonio Fernandez Alba, Carmen Giménez,
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1 Seran constantes las apariciones
de articulos en los periddicos de la
época, entre los que destacaremos
los de Angel Gonzélez Garcia, o los
de Francisco Calvo Serraller.

2 Llorens, va a defender este
enfoque desde la década anterior,
como hemos visto en el capitulo 5
de la presente tesis.
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REUNION DEL GRUPO DE TRABAJO SOBRE MUSEQLOGIA DE L4 COMISION ASESORA DEL PROGRAMA
“CENTRO DE ARTE REINA SOFI4{” Reunion 13/ 14 de abril de 1.987

MIEMBROS ASISTENTES:
D. Miguel Satrustegui Gil Delgado
D* Paloma Acufia Ferndndez
D. Carlos Baztan

D Ana Beristain Diez

D. Martin Chirino

D. Eddy de Wilde

D. Antonio Ferndndez Alba
D* Carmen Gimenez Martin
D. Maxie Gordon

D. Nicholas Serota

D. José Manuel Moreno Alegre

AYUDANTES DE TRADUCCION ¥ SECRETARIA:
Andrés Jonathan Redendo
Lourdes Gradillas

©.- CRITERIOS GENERALES

1.1.- Antes de adoptar cualguier decision sobre cuestiones de museologia o museografia relacionados con el Centro de
Arte, es necesario conocer qué se quiere hacer con el mismo. Se parte de que el Ceniro de Arte se convertird en un miiseo
de arte del siglo XXy por lo tanfo se enfrard a estudiar los problemas fimcionales que ello plantea y las necesarias
intervenciones que el edifiico debe sufrir para su mejor adecuacion a ésfos.

1.2.- Comeo criterio bdsico cabe sefalar que el 50 %o del edificio debe ser reservado a los espacios de servicio de cardcter
intermo. talleres, almacenes, oficinas, instalaciones para el personal, eic.

1.3.- Las colecciones permanentes no deben estar fijas mucho tiempo porgue el interés del publico decrece. Debe
considerarse qus, salve el caso de obras excepcionales, la coleccion permanente serd renovada cada cierto fiempo, hasta
el punfo de que los espacios donde se pretenda instalarla deberan ser flexibles para albergar fantoe las obras gue forman
parte de la coleccion como las exposiciones femporales.

1.4.- Las soluciones y respuestas a los problemas fimcionales deben ser sencillas y ficiles de adoptar para una mejor
comprension del edjficio por parte del piiblico.

1.5.- El inmueble es un edificio excelente, ideal para albergar un nseo de arte del siglo XX Hay que felicitarse porque
podamos contar con un edificio rehabilitado de esta naturaleza.

2°.-DISTRIBUCION ESPACTAL DEL EDIFICTO

2.1 - Distribucion de usos por plantas:
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Maxie Gordon, Nicholas Serota y José Manuel Moreno,
se va a poner de manifiesto la necesidad de acometer
un profundo cambio de enfoque acerca del contenedor
arquitectonico recién inaugurado para adaptarlo asi a las
nuevas necesidades planteadas.

De este modo, de centro de arte, el Reina Sofia pasara
a convertirse en un museo?, por lo que la Comisidon va
a estimar de suma importancia la labor de adecuacién
de los espacios -tanto los recién inaugurados, como los
gue permaneceran aun sin estrenar- heredados tras los
trabajos de rehabilitacion llevados a cabo por Fernandez
Alba.

Desde este momento, se va a producir un cambio
sustancial en el entendimiento del museo por parte del
Ministerio, ya que, del centro de arte multidisciplinar y
experimental, se va a pasar a un museo donde el visitante
va a pasar a ser el verdadero protagonista del mismo.

Este hecho va a quedar patente ya en los criterios
generales marcados por la Comision, puesto que, en
relacidon a las colecciones permanentes, se va a afirmar
que:

"[...] no deben estar fijas mucho tiempo porque el
interés del publico decrece. Debe considerarse que,
salvo el caso de obras excepcionales, la coleccion
permanente sera renovada cada cierto tiempo, hasta
el punto de que los espacios donde se pretenda
instalarla deberan ser flexibles para albergar tanto
las obras que forman parte de la colecciéon como las
exposiciones temporales.”

(VVAA, 1987, en Mufioz Alonso, 2010, Apéndice 1:150)

Este hecho va a poner de manifiesto que la obra de arte,
y todo lo que la va a rodear en el proceso expositivo, va
a quedar supeditado al visitante.

En relacién a los espacios necesarios para solventar los
problemas funcionales del edificio, se va a especificar
que:
"Las soluciones y respuestas [...] deben ser sencillas
y faciles de adoptar para una mejor comprension del
edificio por parte del publico.”
(Op. Cit.)

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

01 Estracto del acta firmada por la
Comisidn Asesora del Museo Reina
Sofia. 13/14 de abril de 1987 (en
la pagina anterior)

3 "Museo de arte del siglo XX”,
como lo va a definir la propia
Comision en lo criterios generales
recogidos en el acta de la reunion
de trabajo del 13/14 de abril de
1987.
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02 Propuesta de distribucion por
usos elaborada por la Comisién
Asesora del Museo Reina Sofia.
Abril de 1987 (en la pagina
siguiente)

03 Estracto del acta firmada por la
Comisién Asesora del Museo Reina
Sofia. 13/14 de abril de 1987

En resumen, y basandonos en los documentos citados
en los parrafos anteriores, se podra afirmar que, en la
primera reunion de trabajo celebrada por la Comisién
asesora en abril de 1987, el Reina Sofia va a empezar
a dar los primeros pasos para convertirse en todo un
museo de masas, por lo que las posteriores decisiones
relativas a la adaptacion del hospital de Sabatini van a
resultar de vital importancia para el devenir del museo
hasta nuestros dias.

Asi, en el acta de la reunion de abril de 1987 se va a
plantear, tras dejar clara la necesidad de no confundir al
publico en relacidon con los espacios abiertos para su uso
y los de servicio interno —dado que en algunas plantas
van a convivir servicios de almacenes y administracion
con los de cafeteria y salas de exposiciones-, un nuevo
organigrama funcional del edificio, distribuido de la
siguiente forma:

Es necesario no confundir al piublico en relacién con los espacios abiertos para su use y los de servicios internos. Ello
obligaria a no mezclar, como acurre en la planta 0, los servi cios de Adminisiracion v Almacenes con los de Cafeteria y
Sala de Exposiciones. En consecuencia se propone:

. Plantas 0 y 5.- Servicios internos: Almacenes y Talleres, Administracion v Departamentos Técnicos.

Plantas 1, 2 y 4.- Salas de Exposiciones, tanto coleccion permanenta como temporales, dada la flexibilidad que se
pretende. Logicamente parte de la planta 1 se - dedicard al acceso y acogida del piiblico.

Planta 3 - Biblioteca y Centro de Documentacion; Cafeteria-Restaurante y Sala de Exposiciones de dimensiones reducidas.

2.2.- Patio inferior

Seria deseable estudiar un tratamiento del patio-jardin que permita su utilizacion como zona de escultura, ello obligaria a
reducir la excesiva vegetacion que en la actualidad tiene. No obstante, no debiera perder su cardcter agradable como zona

de reposo ¥y encuentro.

Hay acuerdo generalizado sobre la conveniencia de pavimentar el mayor espacio posible del patio con granite, dejando
selo drboles grandes. Para hacerlo acogedor durante la temparada primavera-verano podria instalarse un pequefio kiosko
para bebidas frias. Se manifiestan opiniones aconsejando eliminar las dos fuentes existentes.

2.3.- Plaza exterior

En relacion con la plaza exterior y ante las informaciones bre su futuro cardcter peatonal, podrian aceptarse algunos
arboles pero evitando los arbustos, para facilitar la instalacién de esculturas, y su funcién como lugar de encuentro.
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Propuesta de distribucidn de plantas por usos [abrif 1987}

Planta O - Servicios técnicos internos del Centro [Talleres ¥ almacenes)

- Espacios para manipulacion de Obras de Arte (Exposiciones
'cl:rn|:l|:|r:ﬂl:5?a

- Taller die restaurzcion

- Almazcén de pintura

- Almacén de escultura

- Espacios para el personal [vestuarios, local sindical, ete.)
- Cantina personal

- Servicios internos |cafeteria-restaurante]

Planta 1+ - 5ala de exposiciones
- Sala d= Actos
- Cafeteria [pablica)
- Protocolo
- Acogida, guardarropia, entradas
- Tienda-libreria
- 5ala audiovisuales [grupas)
- Archivos

- Consola, seguridad, telefonia

Planta 21+ - Salas de expaosiciones
- Archivos
Planta 3+ - Bibliateca

- Departamento de obra Grifica (Sala de exposiciones)

- Departamento de Fotografia [Sala de exposiciones)

- Almacén y zona de consulta (Dbra grifica y fotografia)

Planta 4# - Salas de exposiciones temporales

Planta &* - Oficinas

Distmiburcidn espacial par plantas

- Dfficinas

- 5alas de exposiciones temporales

- Biblinteca, departarmento de obra grifica y fotografiz
- Colecridn permanente

- Salas de exposiciones y espacios plblicos

- Servicios intermnaos (almacenes y talieres

| oo d
]l o8 8 M) § 8
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03 Esquema propuesto por la  Acto seguido, se va a dedicar todo un apartado a los
Comision Asesora para el nuevo L. S . .
acceso del Museo Reina Soffa. Servicios al Publico, el cual va a comenzar indicando que:

1987 (en la pagina siguiente)
“"Cuando se tiene previsto un millén de visitantes al
ano, es necesario contar con unos servicios publicos de
dimensiones adecuadas, superando las instalaciones
actuales, algo rudimentarias.”
(Op. Cit.)

Esto va a poner de manifiesto el optimismo y Ila
determinacion mostrados por los miembros de |la
comisidn, en cuanto a la dimensidon con la que se va a
pretender trabajar. Asi, y ademas de cuestionar espacios
dedicados al publico visitantes ya existentes en el
Centro pero insuficientes, como van a ser la libreria, el
salon de actos, la biblioteca o la cafeteria-restaurante,
se va a hacer especial hincapié en la importancia de
lo cinematico, de lo relacionado con el movimiento del
publico a lo largo de todo el edificio.

De este modo, y de forma secuencial, se va a analizar el
desplazamiento del visitante por el museo, comenzando
por el analisis y el estudio de los accesos al edificio,
los cuales van a resultar completamente insuficientes,
y para los cuales se van a proponer varias soluciones
alternativas, como veremos desarrolladas en posteriores
apartados. También se va a hablar de uno de los
elemento clave en todo museo de masas, el hall —gran
hall de entrada, como va a ser definido en el documento
estudiado-, el cual se va a postular como gran punto
de recepcidon de visitantes y de informacién del centro,
estando relacionado con el espacio de guardarropa.

Por ultimo, y de forma bastante novedosa y atrevida,
dadas las caracteristicas que va a presentar un edificio
del siglo XVIII, como va a ser el proyectado por Sabatini,
se va a replantear toda la comunicaciéon vertical de
visitantes desarrollada en el interior del antiguo hospital,
indicando que las escaleras usadas hasta la fecha va a
ser buenas para bajar, pero no para subir, y llegando
a proponer la instalacion de ascensores, o incuso de
escaleras mecanicas, en el ala de la fachada, tratados
como elementos "muy visibles para el publico al entrar
al edificio”, hecho que va poner de manifiesto el cambio
radical de rumbo experimentado por parte del organismo
encargado del futuro del centro, y la poderosa influencia
ejercida por el Centro Pompidou de Paris.
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FIGURA I.— APERTURA FUERTAS LATERALES EN LA ENTRADA PRINCIFAL
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04 Iniguez de Onzofio y Vazquez
de Castro. Axonometria de la
propuesta de acceso final para el
Museo Reina Sofia.

4 Fecha en que se pondra en
marcha la segunda planta del
edificio
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Desde el dia siguiente de la primera reunidon de la Comisién
asesora, esto es, el 15 de abril de 19874, se llevaran a
cabo reuniones mensuales periddicas, en las cuales se
irdn definiendo, tanto cuestiones museoldgicas, como
de indole arquitecténica (Mufioz Alonso, 2010:617),
relacionadas con la regularizacién de la cota del acceso
principal con la del claustro de la planta baja, o la
insercion de un elemento de marquesina en la fachada
principal. También se llevaran a cabo estudios acerca del
analisis de las posibles alternativas a la disposicién de
obras de arte en determinados espacios, la reubicacién
de servicios, tales como la caferia-restaurante, o la
elaboracién de informes técnicos de las instalaciones de
climatizacion e iluminacién de las salas expositivas.

De forma casi reciproca a los importantes cambios que
la Comisién asesora va a proponer a lo largo de toda
su andadura, en otofo del mismo afo se va a producir
un cambio sustancial que va a repercutir de forma clara
en el desarrollo de las nuevas ideas planteadas, puesto
que, tras mas de un lustro de trabajo en el antiguo
hospital, va a dimitir Antonio Fernandez Alba, cediéndole
el encargo del desarrollo del Plan Director de las nuevas
actuaciones, y los estudios previos a la redaccion de
los proyectos arquitecténicos al equipo formado por
los arquitectos José Luis Ifiguez de Onzofo y Antonio
Vazquez de Castro.

Este hecho no va a alterar los planes del Ministerio, quien,
al enterarse de la noticia, va a indicar que no modificara
las determinaciones ya tomadas por la Comisidn,
instando a los nuevos arquitectos a la finalizacién de los
proyectos técnicos a la mayor brevedad posible, dejando
clara su determinacioén a la hora reprogramar y de poner
en funcionamiento el anhelado Museo del siglo XX, como
veremos en los apartados siguientes.
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A10.2 La actuacion de Ifiguez de Onzoho y Vazquez de
Castro, y la cinematica del visitante

Tras la marcha de Antonio Fernandez Alba, el equipo de
arquitectos formado por José Luis Ifiguez de Onzofo
y Antonio Vazquez de Castro va ha heredar toda la
documentacién técnica y organizativa generada hasta la
fecha en las distintas reuniones de trabajo llevadas a cabo
por la Comision, por lo que, desde su nombramiento, los
arquitectos van a trabajar en la busqueda de soluciones
para las carencias y necesidades detectadas por los
miembros de los grupos de trabajo, en aras de readaptar
el edificio a la nueva realidad.

Tras una serie de reuniones —-practicamente mensuales-
llevadas a cabo entre los arquitectos y los miembros de la
comision, iniciadas en octubre de 1987, y desarrolladas
a lo largo del primer tercio de 1988, en las cuales se
va a desarrollar una especie de ejercicio de prueba y
error, entre las distintas soluciones planteadas por los
arquitectos y las recomendaciones arrojadas por los
expertos, se va a presentar el Plan Director, documento
que va a trazar el camino a seguir en cuanto a las obras
a realizar en el edificio de Sabatini.

El citado documento va a marcar la hoja de ruta
para desarrollar el programa definitivo, indicando las
principales carencias encontradas en el edificio para tal
fin. Asi, tras analizar determinados problemas técnicos
relacionados con la climatizacién y las instalaciones
del edificio, los arquitectos van a centrar todos los
analisis en temas relacionados con el movimiento, con
la cinematica, diferenciando entre los flujos de personal,
los de las propias obras de arte, y haciendo verdadero
hincapié en el movimiento de los futuros visitantes, asi
como en los espacios que les daran servicio.

Podremos centrar nuestro estudio en la evolucion de los
tres grupos de actuaciones de calado propuestas por
IAiguez de Onzofio y Vazquez de Castro y que van a tener
una relacién directa con la transformacion del Centro de
Arte Reina Sofia en un museo de masas:

a) La generacién de un gran hall y del espacio de acogida
de los visitantes

b) La construccién de un nuevo edificio de cafeteria-
restaurante y salon de actos;

c) El replanteo de los nucleos de comunicacién vertical

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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El acceso al museo y el gran hall de recepcion

Desde la primera reunién del grupo de trabajo de abril de
1987, aun con Fernandez Alba como arquitecto director,
se va a poner de manifiesto la importancia que va a tener
el acceso del publico y su correcta recepcién y atencién
en un hall, a la hora de poner en funcionamiento un
museo con una prevision anual de mas de un millén de
visitantes. Dentro de estas funciones, se va a asociar al
uso de recepcién y recogida del publico a los dos espacios
exteriores anexos a la entrada principal del centro de
arte, como van a ser el patio interior y la plaza de la calle
Santa Isabel.

Tras la asuncidon de funciones por parte de Ihiguez de
Onzofio y Vazquez de Castro, los arquitectos van a
diferenciar en practicamente todas sus propuestas, el
acceso al edificio del gran hall anehaldo, asumiendo para
cada espacio una solucidon independiente.

05 ifiiguez de Onzofio y Vazquez
de Castro. Propuesta de hall
dotado de escaleras mecanicas
para el Museo Reina Sofia.

'.}
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En lo relativo al acceso de los visitantes al museo, el
equipo de arquitectos va a heredar la propuesta de la
Comision de colocar una marquesina, y de rasgar los
dos huecos anexos al acceso existente y repetir dicha
operacion hasta llegar al corredor interior -la Comisidn
llegard a plantear esquemas bastante detallados de
la solucién-, triplicando asi la capacidad de paso y
mejorando la circulaciéon en dicho punto.

Los arquitectos, que van a desestimar la colocacién de
la marquesina desde un primer momento al considerarla
banal y cosmética (Munoz Alonso, 2010:618),
desarrollardn una serie de propuestas basadas en la
creacion de un nuevo cuerpo acristalado adosado a la
fachada principal del edificio, actuando como nuevo
espacio de acogida para los visitantes.

El nuevo volumen propuesto, va a ir mutando en forma y
tamafo a lo largo de las sucesivas reuniones mantenidas
entre los arquitectos y los responsables del futuro museo,
pasando de ser una enorme pastilla de cuatro metros y
medio de anchura y sesenta metros de longitud a lo largo
de la fachada principal, dentro de la cual se ubicaran
también los nuevos nulcleos de comunicacién vertical, a
disolverse en dos cuerpos de ascensores independientes,
que dejaran de tener relacidon con el acceso al edificio,
guedando este resuelto con un pequefio prisma de vidrio
dotado de puertas giratorias.

Finalmente, y ante la negativa de la comision a la hora
de acometer un nuevo volumen de grandes proporciones
en la fachada principal, se optara por desarrollar el
esquema propuesto en la primera reunidén de trabajo,
rasgando Unicamente los dos huecos circundantes a la
puerta de acceso, a los que se llegarad desde la plaza
a través de una pasarela sobre el foso de los futuros
ascensores.

El acceso principal al edificio de Sabatini se va a encontrar
ubicado en la mayor de las cuatro alas claustrales
circundantes al patio del antiguo hospital. Este hecho,
unido a la pesada estructura que va a presentar el edificio
en su interior y a la crujia de menos de veinte metros de
anchura resultante, va a dificultar sobremanera el encaje
de un gran hall de superficie adecuada en el interior de
dicho espacio.
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Bajo las anteriores premisas, y ante la inoperatividad de
los espacios existentes, Iniguez de Onzofio y Vazquez
de Castro van a plantear desde las primeras reuniones
la posibilidad de cubrir el patio central, generando asi
un gran hall central que actie como el elemento madas
integrador del museo, eliminando asi su caracter de
enclaustramiento y pudiendo llegar a convertirse, como
va a indicar la profesora Muinoz Alonso (2010:618), en
un claro “espacio de encuentro y actividades”.

Con la propuesta presentada por los arquitectos, se va
a intentar solucionar un problema que va a aquejar a
la practica mayoria de los grandes museos instalados
en edificaciones histéricas. De esta manera, podremos
comprobar como, tan solo un afio después de la
prepuesta, en 1989, el estado francés va a inaugurar su
famosa piramide del Museo del Louvre, o lo que va a ser
lo mismo, la adiccién de un enorme hall de operaciones
para un museo albergado en un edificio histdérico, entre
otros ejemplos.

Desde la primera propuesta, la comisién va a estar de
acuerdo con la idea, por lo que el equipo de arquitectos
va a dedicar gran parte de su actividad a la definicion
formal del tipo de cubricién, ya que, como se va a indicar
en una de las actas de trabajo, en referencia a la falta de
un adecuado hall para un gran museo, con la cubricién
del patio del Reina Sofia:

"se obtiene un impresionante espacio cubierto
rodeado de galerias abiertas que permite las mas
diversas actividades museisticas. [..] Sus grandes
dimensiones permiten simultanear estas actividades
semi-permanentes con  grandes montajes de
espectaculos en recintos apropiados de caracter
temporal o exposiciones singulares por su tamafio.”
(VVAA, 1987, en Muiioz Alonso, 2010, Apéndice 1:158)

Asi, a lo largo de los meses, se van a suceder propuestas
en las cuales la estructura que va a sujetar la cubierta de
vidrio propuesta, se va a ir perfilando y haciendo cada
vez mas liviana, hasta llegar a una solucién basada en
la ejecucidén de una estructura metalica -constituida por
una estructura principal, a base de pilares circulares y
cerchas tridimensionales, y una subestructura secundaria
para la sujecién de los materiales de cubricién-, cuya
misidn sera la de sustentar el cerramiento de vidrio.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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gravitar en torno a un gran hall
cubierto, aunque el proyecto del
arquitecto francés no va a resolver
los problemas existentes.
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Sin embargo, y a pesar de aparecer en el borrador del Plan
Director aprobado por la Comisién gestora, en los planos
incluidos en el documento definitivo, entregados por los
arquitectos dos meses después, se va a desestimar la
cubricién del patio, quedando la propuesta en el olvido,
y la carencia de un gran hall para el futuro museo sin
resolver.

La no ejecucion del nuevo hall, acontecimiento en parte
causante del concurso internacional de ideas que se
celebrard afos después®, va a provocar la actuacion
llevada a cabo en la plaza anexa a la calle Santa Isabel.

De esta forma, y ante la incapacidad de recoger al gran
numero de visitantes esperados, los arquitectos van a
proponer una actuacion para la remodelacién de dicho
espacio, ocupado hasta la fecha por un anden multiple
para el estacionamiento de los autobuses urbanos, al
funcionar dicho punto como final de numerosas lineas
urbanas, hecho que agravara se estado de dejadez y de
deterioro hasta la fecha (Mufioz Alonso, 2010:646).

Dicha remodelacion va a consistir en la peatonalizacion
de todo el conjunto y la eliminacién por completo del
trafico rodado, dividiendo el espacio generado en dos
sectores claramente diferenciados.

Por un lado, se generara una plataforma horizontal anexa
al acceso principal del museo, como contraposicion a una
calle que va a contar con una ligera pendiente, generando
de esta forma una especie de podio a modo de espacio
de recepcidén de los visitantes. A esta plataforma o plaza
urbana, se accedera practicamente a nivel desde la zona
cercana a la calle Hospital, y mediante una rampa italiana
desde la zona anexa a la plaza de Atocha.

Por otro lado, se va a proponer la finalizacién de la plaza
con una zona verde. El disefo final de la plaza urbana
se va a ver comprometido ante la necesidad por parte
del Ministerio de realizar una solicitud de cesién de parte
del espacio publico para la instalacion de los ascensores
exteriores. Este hecho va a hacer que el Ayuntamiento
de Madrid ceda una franja anexa a la fachada principal
de setenta metros de largo y diez de ancho, que se va
a excavar y se va a acondicionar como una especie de
patio inglés, o de foso, desde el cual van a partir los
citados ascensores.
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Asi, la plataforma urbana por Ifiguez de Onzofio vy
Vézquez de Castro va a quedar conectada con el edificio
del museo mediante una especie de puente o pasarela,
enfatizando el concepto de entrada del museo, como va a
indicar el propio José Luis Ifiiguez de Onzofio, al afirmar,
en una conferencia que:

“...la entrada principal al museo se efectua a través
de un puente que salva el foso que aisla las torres
y separa el edificio de la plaza elevada... con las
luces cambiantes de las horas las torres modifican su
aspecto y por la noche los focos verticales tangentes a
sus caras las trasladan a un primer plano de atencion
dejando en penumbra al edificio contiguo....”

(Ifiguez de Onzofio, en Mufioz Alonso, 2010:647)

Lamentablemente, la ordenacién propuesta por el equipo
de arquitectos no se va a llevar a cabo tal cual la van
a proponer, al limitarse finalmente la plaza elevada a
un generoso camino, eliminarse la rampa italiana, y
convertirse la futura zona verde, en un aparcamiento
subterraneo.

En definitiva, y en relacién a lo resolucion de los accesos
y a la generacidon de un nuevo hall, podremos afirmar
que el resultado final no va a contar en absoluto con la
contundencia y la claridad mostradas en los diagndsticos
preliminares, por lo que nos vamos a encontrar con
un proceso cargado de buenas intenciones, que
lamentablemente se va a llevar a cabo de una forma
parcial y descafeinada. De hecho, a dia de hoy, podremos
observar todavia las numerosas colas que se van a formar
en la entrada del museo, a la intemperie, recorriendo
las escalinatas de acceso a la plataforma de acceso al
edificio.

AUn asi, podremos afirmar que, en el trabajo desarrollado
en conjunto por los arquitectos y los miembros de la
Comision gestora, vamos a poder apreciar una voluntad
clara por acercar al futuro Reina Sofia a los museo de
masas mas desarrollados de todo el mundo, anticipando
carencias y proponiendo soluciones que van a ser
desarrolladas décadas mas tarde en infinidad de centros
expositivos, comenzando por la ampliacion que se
desarrollard en el edificio una década mas tarde.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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El nuevo edificio de cafeteria-restaurante y saléon de
actos

Como hemos visto a lo largo de los anteriores capitulos
de la presente tesis, el visitante de los museos creados
en los afnos ochenta y noventa va a ser muy distinto al
anterior espectador.

A este respecto, los profesores de la Universidad de
Murcia Maria Teresa Marin Torres y Pedro Alberto Cruz
Sanchez van a afirmar que:

“[...] Si alguna diferencia clara y crucial existe entre el
espectador moderno y el postmoderno es que, frente
al mutismo y pasividad del primero, el segundo ha
adquirido tal capacidad para jugar, para desplegarse
sobre el objeto artistico en tanto que totalidad
hermenéutica, que, ante él, se abre todo un horizonte
de posibilidades y nuevos modos de afrontar la
experiencia estética, en el que, en ultima instancia,
encuentra su definitiva emancipacion”

(Marin Torres y Cruz Sanchez, 1999:35)

Sin embargo, la libertad desarrollada por el visitante
postmoderno va a verse comprometida ante una clara
falta de intimidad, de soledad, por lo que la idea del
encuentro privilegiado entre el visitante, y un objeto
estético Unico, frente a frente y a solas, va a resultar
verdaderamente complicado, al haberse transformado
en un encuentro publico y multitudinario.

Asi, el filésofo y profesor de la Universidad Auténoma
de Madrid, José Jiménez (1998:21), va a anadir que al
igual que va a suceder en otros ambitos de la cultura de
nuestros dias, el museo no va a dejar de incorporar la
tendencia de la “disolucidon de lo privado en lo publico”,
hecho indisociable en nuestro modo de vida.

Como consecuencia de esta percepcion del arte a través
del filtro de lo publico, el contacto del espectador con el
museo se realizard, en la mayoria de las ocasiones, por
medio del turismo de masas, hecho que va a conllevar
dos claros inconvenientes para la participacion de este
consumidor circunstancial de arte en el juego que el
objeto estético le propone.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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Tanto la existencia y naturaleza del «itinerario turistico»,
que va a favorecer una conquista precaria del museo®,
como el concurso de los medio de comunicacion de
masas, que, nuevamente en palabras de Jiménez, va a
suponer que:

"Lo que llega del arte a las grandes masas suele ser
aquello que lo hace similar, que lo homogeniza, con la
cultura del espectaculo o con la crénica social.”

(Jiménez, 1998:11)

En Espafa, a partir de la década de los afios ochenta,
y, sobre todo, de los noventa, una gran cantidad de
visitantes van a acudir a los museos para satisfacer un
deseo implicito generado por la sociedad de consumo y
de comunicacién en la que van a estar insertos.

Dicha sociedad va a desarrollar la necesidad de constatar
por si misma ese aura de grandeza y de prestigio con la
que van a contar los museos de masas, participando en
el ritual inicidtico de la cultura que lo va a hacer posible.

De esta forma, nuevas costumbres tales como tomar un
café en el restaurante de un centro de arte contemporaneo
de moda, asistir a una conferencia sobre cualquier tema
en el museo que sea, o comprar una reproduccion de
cierto cuadro famoso en la rienda de cualquier museo
europeo, van a formar parte del imaginario colectivo y
a estar muy presentes en las costumbres del turismo de
masas.

Este hecho no va a pasar desapercibido para los nuevos
arquitectos del Reina Sofia, Ifiguez de Onzofio y Vazquez
de Castro, quienes, al recibir el material heredado de
Ferndndez Alba, van a constatar que el saléon de actos
disefado por Jaume Bach y Gabriel Mora en 1986 va
a presentar unos dimensiones insuficientes, y que la
cafeteria-restaurante ubicada y disefiada en un principio
en la entreplanta por Federico Correa y Alfonso Mild en
el mismo afio, y reubicada por la Comisidon gestora del
centro en la planta tercera a mediados de 1987, va a
carecer de las virtudes necesarias para poder ofrecer el
servicio a un gran numero de personas. De este modo,
los arquitectos van a proponer desde la primera reunién
celebrada en octubre de 1987, la reubicacion de la
cafeteria-restaurante en la planta baja, en lugar de la
planta tercera.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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09 ifiiguez de Onzofio y Vazquez
de Castro. Plantas del modulo
planteado para albergar la
cafeteria y el saldn de actos del
Museo Reina Sofia.
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Como novedad, van a proponer también la creacidon de
un nuevo cuerpo en el jardin anexo a la fachada de la
glorieta de Atocha, con el fin de albergar la nueva cafeteria
restaurante, y un nuevo auditorio, con capacidad para
mas de cuatrocientas personas.

A pesar de las dudas suscitadas entre la Comision -
desde un primer momento, habrd miembros que van
a advertir de la posibilidad de que el edificio pierda su
identidad-, el equipo de arquitectos va a desarrollar una
serie de propuestas acerca del nuevo mddulo y de su
funcionamiento y estética.

En el Plan Director entregado por los arquitectos, va a
aparecer un cuerpo de vidrio, anexo a la fachada, divido
en tres niveles. Por un lado, a nivel de la planta sétano
-llamada planta 0 por la Comision-, se ubicara un nuevo
saldén de actos, mucho mas modesto que en las primeras
propuestas, con capacidad para unas trescientas
personas. Por otro lado, y ya en planta baja, se ubicara
el nuevo restaurante-cafeteria. Por Uultimo, la cubierta
del restaurante-cafeteria va a ser utilizada como terraza.
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ElPlanDirectorvaaserdesarrollado porIfiiguezde Onzofio
y Vazquez de Castro con la redaccién de los proyectos
parciales de cada actuacién, y, como va a suceder con
la idea de cubricién del patio, el nuevo mddulo lateral
no va a aparecer en dichos proyectos. De esta forma,
la propuesta presentada por los arquitectos va a quedar
en el olvido, hecho que va a estar motivado a partes
iguales, tanto por la desconfianza de la Comisién a la
hora de alojar un nuevo cuerpo al antiguo hospital, como
por la enorme carga de trabajo y la actividad frenética
gue va a suponer la redacciéon del resto de proyectos al
equipo de arquitectos.

Finalmente, y como sucedera en otros tantos aspectos,
el concurso internacional celebrado una década después,
tratard de solucionar las carencias derivadas de la no
resolucion de las zonas de restauracién y del nuevo
auditorio.

Las torres de comunicacion vertical y la nueva imagen
exterior del museo

Al contrario de lo que va a ocurrir con la cubricién del
patio central a modo de hall, o con la ejecucion del nuevo
edificio destinado al auditorio y a la zona de restauracion,
los arquitectos Ifiiguez de Onzofio y Vazquez de Castro
si que van a ejecutar en su totalidad todas las obras y
reformas relativas al desarrollo de unos nuevos flujos
verticales, tanto de visitantes, como de las propias obras
de arte. Asi, desde las primeras reuniones de la Comision,
se va a proponer la instalacién de elementos mecanicos,
tales como ascensores exteriores o escaleras mecanicas,
adosados a las distintas fachadas del inmueble, hecho que
va a remarcar la disposicion y determinacién por parte
de los responsables del Ministerio hacia la instalacién de
elementos tecnoldgicos para paliar los mas de treinta
metros de diferencia de cota existente entre los distintos
niveles del centro.

Como hemos visto en los anteriores apartados, en los
primeros bocetos presentados por la dupla de arquitectos,
los nuevos nucleos verticales de comunicacién van a
estar asociados al nuevo cuerpo de acceso proyectado,
generando un nuevo volumen alargado y paralelo,
adosado a la fachada principal, de grandes dimensiones
y con un gran impacto sobre el conjunto global.

Origenes y Evolucién de su Arquitectura
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Sin embargo, con la presentacion del Plan director
a mediados de 1987, y como resultado de multiples
reuniones entre los arquitectos y los responsables del
museo, se van a desechar las escaleras mecanicas dadas
las excesivas proporciones que van a generar, y se va
a disolver el gran volumen central, generando asi dos
torres de ascensores independientes y separadas del
paramento de la fachada.

A partir de este momento, Ifniguez de Onzofio y Vazquez
de Castro van a presentar varias propuestas para la
materializacion de las torres. Asi, de un volumen potente
dotado de una estructura metdlica muy marcada en el
exterior y apoyado sobre dos imponentes basamentos
ciegos, se va a pasar a dos cajas de vidrio donde la
estructura va a pasar practicamente desapercibida,
remarcando de esta manera la sensacién de flotabilidad
y de desmaterializacién (Mufioz Alonso, 2010:632).

La idea de diluir el gran cuerpo central de comunicaciény
acceso presentado en el Plan director, en dos esbeltas y
minimalistas torres transparentes de vidrio, va a generar
una gran controversia, ya que, de la primera propuesta
planteada para el tratamiento de la fachada por el equipo
de arquitectos, posmodernista y figurativa, se va a pasar
a una definicidn tecnoldgica, liviana, y con cierto aire
«high-tech», que va a recordar en gran medida a las
pasarelas, ascensores y escaleras mecanicas del Centro
Pompidou.

De hecho, llamard la atencién que entre estas dos
propuestas, se presentaran otras, entre las que va a
destacar la de pintar los elementos estructurales en
colores puros, poniendo de manifiesto la influencia que
el tratamiento exterior dado al Centro Pompidou por
los arquitectos Renzo Piano y Richard Rogers diez afios
antes va a estar completamente vigente.

Asi, la paulatina pérdida de lenguaje por parte de la
definicidon final de la fachada principal del museo va a
ser criticada, al ser despojada de su “ropaje figurativo”
(Fernandez Galiano, El Pais, 1 de noviembre de 1988),
a favor de una arquitectura desnuda y sencilla, donde el
trasiego de los visitantes recorriendo la enorme mole de
granito a través de los futuristas ascensores de vidrio
va a asumir todo el protagonismo, en detrimento de un
edificio que parecera pasar desapercibido.
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Finalmente, la comunicacidon vertical de los visitantes se
va a resolver con las construccién de las mencionadas
torres de vidrio, las cuales van a arrancar desde el foso
que se va a ejecutar en el espacio exterior adyacente a
la fachada principal.

Para la redaccion del proyecto de las mismas, el equipo de
arquitectos se va a poner en contacto con los ingenieros
de Ove Arup, y con el arquitecto irlandés Ian Ritchie,
autores de la fachada al parque del Museo de las Ciencias
y de la Industria de la Villette en Paris, consiguiendo con
esta medida pasar de una pesada estructura metalica a
base de marcos metalicos para los panos de vidrio, a un
sistema que va a obviar las carpinterias, dejando a la
silicona estructural la funcidn de sellado de los panos de
vidrio.

El movimiento vertical de las obras de arte y de los
empleados del museo se va a resolver, de forma analoga,
con otra torre de vidrio ubicada en el espacio exterior
anexo a la calle Hospital, completando el conjunto
formado por las tres torres de comunicacidon adosadas a
la rotunda volumetria del edificio, la cual ya no va a ser
intocable, experimentando la actuacion ejecutada sobre
el edificio de Sabatini un giro radical, en comparacion
con los preceptos planteados durante los cinco afos
anteriores.
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de Castro. Alzado de una de las
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11 Idiguez de Onzofio y Vazquez
de Castro. Imagen exterior de las
torres de comunicacién vertical en
la actualidad.
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Este hecho va a remarcar el protagonismo y la supremacia
que el movimiento, que la cinematica, del visitante va a
tener en toda la actuacién desarrollada por Ihiguez de
Onzoio y Vazquez de Castro a lo largo de casi cinco afios
de trabajo, proponiendo ya desde el exterior del propio
museo, la nueva actitud que se va a experimentar en su
interior.

Durante el transcurso de los trabajos dirigidos por el
equipo de arquitectos, el 27 de mayo de 1988, el Centro
de Arte Reina Sofia va a pasar a denominarse Museo
Nacional, hecho que se va a ver completado, en al mes
siguiente, con el nombramiento de Tomas Llorens como
primer director del centro.

Llorens va a formar parte activa de la gestacion del
nuevo museo desde 1986, llevando a cabo la definicidon
-transformaciéon, mas bien- de un centro de arte
contemporaneo, y el paso de este hacia la consecucién
de un museo, no ya del siglo XX, sino del siglo XXI.

Y es que, el edificio que, tras diversos proyectos
complementarios, van a entregar los arquitectos Ifiiguez
de Onzono y Vazquez de Castro, para su reapertura
definitiva el 31 de octubre de 1991 -mas de una década
después de que se iniciaran los trabajos de restauracion
y rehabilitacion del inmueble-, va a convertirse en un
museo cargado de significado, estimulante, empirico. De
un museo diseflado a través de la conducta del visitante,
capaz de generarle distintas sensaciones. En definitiva,
de un museo concebido por y para las masas.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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Al1l. CENTRO CULTURAL DE LA VILLA DE BILBAO.
LA ALHONDIGA (1987-1990)

Desde la inauguracién el 19 de octubre de 1997 del
Museo Guggenheim de Bilbao, la capital vizcaina va a
desarrollar una especie conexidn mistica, de asociacion
inmediata con el uso cultural en general, y museistico
en particular, quedando la ciudad ligada de alguna forma
al '"Museo' como entidad, como concepto y como marca.
Deestaforma, tanto el aterrizajedela marca Guggenheim,
como los planes urbanisticos desarrollados antes, durante
y posteriormente a la construccién del edificio de Gehry,
van a generar un caso unico, un modelo paradigmatico
imitado por multitud de ciudades a los largo del planeta
con dispares resultados, nunca cercanos a la experiencia
generada en Bilbao.

Sin embargo, la ubicacidon de un gran hito cultural en la
ciudad vasca no va a ser una idea nueva y novedosa.

Pocos afios antes, a finales de la década de los afios
ochenta, el equipo formado por los prestigiosos
arquitectos Juan Daniel Fullaondo y Francisco Javier
Saenz de Qiza, y por el reconocido escultor Jorge Oteiza,
va a plantear la creacion de un nuevo hito cultural en
pleno centro de Bilbao, bajo el amparo del entonces
alcalde de la ciudad José Maria Gorordo.

De forma diferente al modelo Guggenheim -donde la
ubicacion del nuevo museo en una zona degradada de la
ciudad va a provocar la regeneracion de la misma, creando
una nueva centralidad en la ria-, el proyecto presentado
por Oteiza, Fullaondo y Qiza va a colonizar un edificio
con cierto valor histérico, muy presente en el imaginario
colectivo de la sociedad bilbaina, ubicado en el centro de
la ciudad, de forma analoga a lo ya estudiado en varios
ejemplos a lo largo de los afios setenta y ochenta.

Se trata del edificio de la Alhdndiga, un antiguo almacén
de vinos construido entre 1905 y 1909 bajo el proyecto
y la direcciéon del arquitecto Ricardo Bastida, el cual
va a constituirse en uno de los primeros ejemplos de
arquitectura realizados mediante el empleo del hormigdn
armada como sistema estructural, y que va a destacar
por su imponente y rotunda volumetria, una ubicacién
privilegiada, muy cercana al usuario, y su peculiar
lenguaje modernista.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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A11.1 El Bilbao pos-industrial de los afios ochenta

Mucho se ha hablado del 'Efecto Guggenheim' y de su
capacidad para transformar, no sélo los flancos de la ria
de Bilbao, sino practicamente la ciudad entera. De esta
forma, en Bilbao se va a llevar a cabo durante los afios
noventa una experiencia similar a la ejecutada en Londres
una década antes!, aunque con unos resultados mucho
mas satisfactorios, puesto que en la ciudad bilbaina se
acometerd una actuacion controlada por las instituciones
y no por el mercado, consiguiendo asi una capacidad
de intervencién urbanistica, econdmica y publicitaria a
largo plazo (Esteban, 2007:35-36).

El caso de Bilbao adquiere méas importancia si cabe, gésr!ugszJg"fagiﬁfﬁa‘iﬁ!naﬂé‘isadéea'
cuando, en vez de fijar nuestra atencion en los resultados cabo en el hoy distrito financiero
. . londinense Cannary Warf
finales, de sobra ya conocidos, nos centramos en el

analisis del verdadero punto de partida, el Bilbao pos- 03 imagen del Bilbao industrial de
industrial de los afios ochenta. Y es que, tras unas '0safios70y 80

décadas de prosperidad econémica para la ciudad, sera

con el inicio del periodo democratico, a mediados de los

afos setenta, cuando el esplendor industrial toque a

su fin, generando unos paisajes plagados de suciedad,

polucién, abandono y, sobretodo, desanimo, hecho que

va a generar un punto de partida dificil, con una ciudad

marcada por un sin fin de espacios vacios o a medio

desmantelar.

1 Destaca el comentado caso de
los 'Docks' de Londres o 'Canary
Wharf', antiguos almacenes
portuarios donde se asentaban
unos estudios de television,
sobre los cuales se evantaron
unas monumentales torres para
albergar a las mas poderosas
compafiias, flangeadas por unos
selectos edificios residenciales y
un gran centro comercial.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura 364



Arquitectura 1986-1992

365

Segun el periodista y fildsofo Ifaki Esteban, éstos
espacios vacios generados por el desmantelamiento
de los astilleros y de la industria pesada existente en
la ciudad hasta los afios setenta, van a reunir algunas
de las caracteristicas que conforman el concepto de
'espacio basura', expuesto por el arquitecto holandés
Rem KoolHaas (2007), indicando que el término parecera
estar hecho a la medida del caso de Bilbao, afiadiendo
que:

"Aunque el deterioro no se produjo de la noche a la
mahfana, sino tras un largo proceso de decadencia,
la evocacion de los muelles rofiosos de la economia
de las generaciones anteriores, en un &rea que
estuvo ocupada por industrias en continuo peligro
de desaparicién, contiene un palmario elemento de
verdad, lo mismo que esos «pasadizos gangrenosos»
unidos al cuerpo de la urbe, al codiciado ensanche
de Bilbao. El espacio basura sefiala para nosotros esa
merma de valor de uso de una zona cuya moribunda
actividad pierde sentido, es decir, funcion."
(Esteban,2007:39)

Los protagonistas del desarrollo del proyecto de la
Alhéndiga también tomaran parte a la hora de hacer
una reflexiéon acerca del estado real del Bilbao pre-
Guggenheim. De esta forma, a modo de sintesis de lo
resefiado en los parrafos anteriores, y acerca del analisis
de la estructura morfoldgica y tipoldgica de la ciudad, el
propio Jorge Oteiza va caracterizar a la ciudad en 1988
indicando que:

"Bilbao es una ciudad fea, lo digo como algo positivo
y practico, fea, gris, desnuda, triste, no artistica; lo
digo contra lo negativo y falso de las ciudades que se
adornan. Es una ciudad en tradicion, vasca, el vasco
no adorna.”

(Oteiza, 1988:4)

Como contrapunto, otro de los componentes del equipo,
Juan Daniel Fullaondo, va a reivindicar, en respuesta
al propio Oteiza, la belleza de la ciudad, incidiendo en
el caracter de la misma (1989). Sin embargo, si va a
remarcar la dificultad que van a encontrar a la hora de
intervenir en el Ensanche de la ciudad, dado el reto que
entrafara realizar una nueva ordenacién para una zona
tan consolidada.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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De hecho, el arquitecto afiadira lo siguiente:

"Siempre he querido lo mejor para Bilbao. Y lo mejor
para Bilbao hay que hacerlo pensando en grande.
Intentamos en el Ensanche una operacion de meta-
Ensanche, mas alla del Ensanche. [...]

[...] Paco y yo hemos intentado el dar orden a esas
cosas y con una obra abierta en el sentido de Umberto
Eco. Una obra que permita cualquier reconsideraciéon”.

(Fullaondo, 1989)

De esta forma, el propio Fullaondo va a poner de
manifiesto la importancia de llevar a cabo una actuacién
para la ciudad de Bilbao que irradie, implique y se
proyecte sobre toda la ciudad, y no sélo sobre el edificio
o el sector afectados.

Y serd aqui donde entre en juego el edificio de la
Alhdondiga, o mas bien, la eleccién de la Alhondiga como
nuevo centro neuralgico de la ciudad, puesto que el propio
Saénz de Oiza va a afirmar que "el centro de Bilbao es
la Alhdndiga" (Saénz de Qiza, ¢é?:é?¢), anadiendo que
se deberad actuar en ese emplazamiento, y no en los
exteriores de la ciudad.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

04 Imagen exterior del estado del
Edificio de la Alhdndiga de Bilbao
poco después de su construccion.
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2 En 1919, un aparatoso incendio
que durd cinco dias no pudo con
la estructura del edificio, y en
1936, durante en la Guerra Civil,
las tropas del ejército republicano
estuvieron a punto de volarla
ante el avance de las multitudes
sublevadas. Por Ultimo, durante
la década de los afios setenta,
ante la iniciativa de derribo de la
entonces alcaldesa Pilar Careaga
para construir viviendas en su

lugar, movimientos ciudadanos
propondran la declaracion
del edificio como monumento

protegido (Rementeria, 2008:203)

367

A11.2 El edificio de la Alhdndiga

El edificio de la Alhdndiga representa en Bilbao una de
las mas carismaticas y celebradas obras del arquitecto
bilbaino Ricardo Bastida (1878-1953). La obra, construida
entre los afnos 1905 y 1909, surgird como almacén de
vinos y alhdndiga municipal de la ciudad, estando a
punto de ser destruida en varias ocasiones a lo largo de
su historia?.

El edificio proyectado por Bastida va a presentar la
peculiaridad de ser uno de los primeros edificios civiles
en Espafia que va a presentar una estructura ejecutada
mediante el empleo de una reticula hipdstila de pilares
de hormigdén armado en su interior, presentando una
fachada ecléctica e historicista, construida con una fabrica
de ladrillo visto y piedra operando hacia el exterior como
un signo eficaz dentro de la memoria de la ciudad.

Juan Daniel Fullaondo, bilbaino de pro y perfecto
conocedor por tanto de la casuistica planteada en el
edificio de la Alhdndiga, llevara a cabo a principios de los
afos setenta la redacciéon de una publicacion acerca de
la historia de la arquitectura y del urbanismo bilbainos
titulada «La Arquitectura y los Arquitectos de la Regidon
de BILBAO».

En la mencionada obra, el arquitecto va a sefalar a la
Alhdondiga como el mejor edificio de Bastida, y como uno
de los mas destacados de su época, anadiendo que :

"Esta obra no es en ningun sentido un edificio claro
criticamente. En ella, como en toda la obra de su
creador se manifiesta con demasiada precision la falta
de una linea cultural sostenida. Junto al tépico torredn
de esquina de Bastida, encontraremos la desmesurada
resonancia monumentalista, el resabio eléctrico, la cita
neomudejar, la recurrencia constante del eclecticismo
entre una aventura desmesurada formalmente para
la funcidn que cobija (un almacén municipal de vinos,
en este caso...). Pero, sin embargo, ocasionales
fragmentos en la lectura de la obra , su voluntad
decorativa, al ablandado perfil de las arquerias
inferiores, la forma de resolucién de la fabrica con la
estructura metalica, permiten vislumbrar la relativa
resonancia de Bastida ante el fendmeno modernista."

(Fullaondo,1971:39)
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De igual modo, el arquitecto y teodrico bilbaino va a
proponer, ya en 1971 y ante los rumores de una posible
demolicién del edificio, la posibilidad de albergar en el
mismo un uso cultural, indicando que:

"Tenemos entendido que este edificio, el mejor sin
duda en la trayectoria de su creador, y uno de los mas
importantes de la época va a serdemolido. Una vez mas,
y a sabiendas de la inutilidad de estas observaciones,
nos atreveriamos a solicitar que esta determinacion
se reconsidere. éNo cabria su habilitacién para una
funcién diversa de la original: museo, bilbioteca...?
¢Es tan necesario arrasar los elementos mas valiosos
de nuestro patrimonio?"

(Op. Cit.)

Como podemos observar, el edificio de Bastida va a
insertarse dentro de la trama del Ensanche de Bilbao
como un edificio ecléctico, dotado de una piel muy
comunicativa cargada de lenguaje historicista -aunque
carente de todo rigor histéorico, muy al estilo de otros
ejemplos ya estudiados-, muy presente en el imaginario
colectivo, y de un interior fabril, industrial y aséptico,
completamente desconectado del exterior.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura
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05 Imagen exterior del estado del
Edificio de la Alhdndiga de Bilbao

en el afio 1988
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3 En el caso de San Sebastian,
se propondra a la Consejeria de
Cultura el Palacio Miramar como
posible sede, y en el caso de
Bilbao, el Ayuntamiento aprobara
la cesion de la Antigua Alhdndiga
Municipal como sede permanente.
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Por dltimo, y en relacién a la ubicacion del edificio de
la Alhdndiga dentro de la trama urbana de la ciudad,
Fullaondo va a definir la posicidon del edificio de Bastida
como "problema puntual” a caballo entre la arquitectura
y el disefio urbano, dentro de la trama del Ensanche
de Alzola, Achucarro y Hoffmeyer. El arquitecto definird
al edificio como "signo ciudadano"”, es decir, como un
recuerdo intenso de la memoria bilbaina, afiadiendo que,
en el caso de la Alhdndiga y su eleccidn como edificio
contendor de un nuevo uso cultural, van a intervenir

"[...] factores histdricos de la teoria de la comunicacion,
semidtica, etc. Si Kevin Lynch, por ejemplo, hubiera
operado sobre Bilbao, con seguridad que se hubiera
refererido a él [el edificio de la Alhdndiga] como
asterisco «fuerte».”

(Fullaondo,1989:6)

De esta forma, Fullaondo va a tener presente desde
un primer momento la potencialidad del edificio de la
Alhéndiga como elemento atractor urbano y ciudadano,
elemento clave en el desarrollo de un museo de masas.

A11.3 El proyecto de Fullaondo, Oteiza y Saenz de Oiza

Tras una década de los anos setenta convulsa, tanto
para la ciudad de Bilbao, -dados los importantes
cambios y acontecimientos que estaran por venir con
el inicio del periodo democratico, la concesion de las
nuevas competencias municipales y autondmicas y los
inicios del proceso de desmantelacién de la industria
experimentados-, como para el propio edificio de
la Alhdondiga -llegando a plantearse incluso su total
demolicién, como vimos anteriormente-, no sera hasta
el ano 1982 cuando Bilbao y San Sebastidan presenten
al Gobierno Vasco unas posibles sedes para albergar un
nuevo Centro de Arte Contemporaneo?.

Sin embargo, el proyecto para Centro Cultural se vera
aplazado hasta 1987, momento en el que José Maria
Gorordo, candidato a la alcaldia de Bilbao y principal
promotor del proyecto de Centro Cultural Alhdndiga,
plantearda publicamente la posibilidad de convertir a la
ciudad de Bilbao en una ciudad capaz de equiparar su
derrocada potencia mercantil a la futura actividad cultural
como dinaminzadora de la economia (Rementeria,
2008:203).
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Durante la presentacién del proyecto, el propio Gorordo
afirmard que:

"A la cultura del espectaculo anadiremos la de la
participacion, en un intento por devolver por completo
el protagonismo de esta actividad a los creadores
artisticos y, en ultimo término, a todos los ciudadanos”.

(Gorordo,Diario El Correo, 26 de mayo de 1987)

De esta forma, el futuro alcalde de la capital vizcaina
va a dejar claro desde el primer momento el modelo de
centro cultural que se va a estar fraguando, remarcando
en su intervencion la importancia de la participacién
ciudadana y su imbricacion con los artistas y con los
movimientos culturales imperantes en la fecha, pasando
a convertirse en promesa electoral, una vez celebradas
las elecciones municipales el 10 de junio del mismo afo,
en la que sera elegido como alcalde la ciudad.

Desde este momento, el equipo de gobierno se pondra en
contacto con Jorge Oteiza, con el fin de recibir consejos e
ideas con respecto a las potencialidades de la Alhéndiga
como futuro centro cultural.

Cabréa destacar que, desde las primeras reuniones con
Oteiza llevadas a cabo a mediados de 1988 por parte del
equipo de Gorordo, se estara planteando por parte de
las instituciones implicadas -Ayuntamiento, Diputacién
y Gobierno Vasco- un centro cultural pluridisciplinar,
muy al estilo de lo sucedido en los primeros bocetos
programaticos del Centro de Arte Reina Sofia presentados
por el Ministerio durante los trabajos de rehabilitacion del
Hospital de Sabatini por parte Antonio Fernandez Alba.
De esta forma, el programa para la Alhéndiga va a
incluir, por parte de la Diputacion, la centralizacion de las
bibliotecasen el nuevo centro; respecto al Gobierno vasco,
la instalacion del futuro Museo de Arte Contemporaneo
por medio del departamento de Cultura y, mas tarde, el
Conservatorio, a través del Departamento de Educacion;
Y por parte del Ayuntamiento, la instalacién de salas de
experimentacion artistica, de cine, y otros equipamientos
culturales, asi como del Instituto de Investigaciones
Estéticas®.

Durante el trancurso de los meses, Oteizava air perfilando
un equipo de trabajo, invitando desde un principio para
su participacién en el proyecto al arquitecto Juan Daniel
Fullaondo, como hemos visto anteriormente.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

4 Institucion que Oteiza habia
perseguido constituir desde que,
a partir de 1958, dirigiera su
actividad a la educacion estética
del ciudadano, a fin de desarrollar
la sensibilidad en un proyecto
netamente moderno, de caracter
politico y existencial (Rementeria,
2008:205).
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06 Imagen de la presentacion del
anteproyecto del Centro Cultural
Alhdndiga, 1988. Juan Daniel
Fullaondo, Francisco Javier Saenz
de Oiza y Jorge Oteiza.
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El arquitecto bilbaino va a proponer la participacion de
Rafael Moneo, quien habra terminado el Museo Nacional
de Arte Romano de Mérida dos afios antes con excelentes
resultados. De hecho, en las notas resultantes de una
reunion llevada a cabo entre Oteiza, Fullaondo y el Alcalde
Gorordo, el 26 de noviembre de 1988, el artista va a
indicar, acerca de Moneo y su arquitectura, lo siguiente:

"El estilo de Moneo, una sobria y silenciosa perfeccion
de belleza en sus soluciones, reside en el rigor de
su racionalismo opuesto a la posmodernidad de una
arquitectura artistica y escenografia, teatralidad,
memoria de adornos visuales. Conviene a Bilbaoel
estilo de su pensamiento creador en el reducido grupo
de vanguardia de los arquitectos actuales”.

(Oteiza, 26 de noviembre de 1988)

Finalmente, Moneo declinard a través de una carta
al alcalde su participaciéon en el proyecto debido a
sus compromisos con Harvard, por lo que Fullaondo
propondra para el desarrollo del proyecto reunir al
'‘equipo de Aranzazu', encabezado por Francisco Javier
Saenz de Qiza (Fullaondo, 1989:2).

El 28 de Abril de 1988, en el salén arabe del Ayuntamiento,
Oteiza, Oiza y Gorordo presentaran ante los medios
de comunicacion el anteproyecto del Centro Cultural
Alhéndiga.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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En la memoria, van a catalogar al proyecto de "ocasion
Unica para construir un edificio singular a nivel tanto
nacional como internacional”, quedando este hecho
claramente reflejado al tratarse de una operacion de
grandes dimensiones -15.000 m? de ocupacion entre la
parcela de la Alhdndiga y el solar contiguo, y mas de
40.000 m2construidos en total-, y sobre todo, al analizar
su potente volumetria.

La propuesta, aunque muy arriesgada, va a respetar
en parte al edificio de la Alhdndiga, conservando tres
de sus fachadas, vaciando sin embargo el interior de la
misma. Este hecho va a poner de manifiesto, como en
otros ejemplos ya estudiados, que lo importante en la
operacion no sera el llevar a cabo una actuacion plagada
de rigor histdrico, sino el uso de /o histdrico, es decir,
de la componente comunicativa inherente al lenguaje
historicista existente en la fachada del antiguo almacén
de vinos, aunque sea necesario demoler parte del edificio
original sin ningun tipo de miramiento.

Se va a proponer una actuacion articulada en torno a tres
conceptos claros muy presentes en los museos actuales,
los cuales van a tener su correspondencia volumétrica
en la propuesta presentada por los arquitectos.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

07 Croquis del anteproyecto del
Centro Cultural Alhdéndiga, 1988.
Juan Daniel Fullaondo, Francisco
Javier Saenz de Oiza y Jorge
Oteiza.
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1. El gran Hall. Una nueva plaza para la ciudad

En todo museo de masas que se precie, el gran hall,
o vestibulo principal del museo va a adquirir una
importancia capital, puesto que va a ejercer a la vez
de colector ciudadano, y de gran espacio de encuentro.
En el caso de Bilbao, se va a proponer un espacio de
hall practicamente sin precedentes, al llevar a cabo el
vaciado del antiguo edificio de la Alhdondiga para instalar
en su interior un cubo vacio de vidrio de 80 metros de
altura, conviertiéndose en el mayor recinto cubierto
de la ciudad, poniéndo de manifisto el lema de 'Big is
Beautiful'.

En la memoria incluida en el anteproyecto, los arquitectos
van a definir al gran hall de la siguiente manera:

"El gran cubo sera, al mismo tiempo, un gran paraguas
protector de la lluvia, un gran vestibulo de acceso a las
diversas dependencias del centro cultural, una plaza
publica para el montaje de espectaculos temporales, un
mirador a la ciudad. Su espesor estructural permitira
ubicar plataformas accesibles a las mas diversas
alturas y el movimiento por sus paredes, techo y
suelo; asimismo, sera el espacio al que miren y se
abran los dos edificios que se cruzan en su interior.
Sin duda, la gran plaza de cristal sera el elemento
mas reconocible del nuevo centro cultural tanto por
su impresionante espacialidad interior como por la
rotundidad de su volumen y sus enormes dimensiones
desde el exterior”.

(Fullaondo, Oiza, y Oteiza, 28 de abril de 1988)

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

08 | 09 Planta y axonometria
general del anteproyecto del
Centro Cultural Alhdndiga, 1988.
Juan Daniel Fullaondo, Francisco
Javier Saenz de Oiza y Jorge
Oteiza. (en la pagina anterior)

10 Imagen de la maqueta del
anteproyecto del Centro Cultural
Alhdndiga, 1988. Juan Daniel
Fullaondo, Francisco Javier Saenz
de Oiza y Jorge Oteiza.
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11 y 12 Croquis interiores del
Centro Cultural Alhdéndiga, 1988.
Juan Daniel Fullaondo, Francisco
Javier S&enz de Oiza y Jorge
Oteiza.
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Sdenz de Oiza llegard a recalcar la importancia del
espacio propuesto como gran hall, la llamada plaza
publica, quedando ésta por encima de la componente
espacial y volumetrica que dicho espacio va a presentar,
afirmando que:

"Yo no le llamaria cubo. Le llamaria una gran plaza
cubierta o escenario cubierto. [...] Ahora estamos en
la fase de desarrollar un trabajo y se estan viendo
fuera actividades de los arquitectos. Y con los pintores
y los musicos, cuanto mas grandes son, mas grande
es el titubeo antes de llegar a la solucién. Por lo tanto,
ahora puede tener forma cubica y luego ser una esfera.
El proyecto es hacer un gran espacio ciudadano de
plaza cubierta como escenario de representaciones
culturales en Bilbao".

(Sdenz de Oiza, en AAVV 1988:17)

Con respecto al concepto de escenario, y su relacion con
el usuario, el arquitecto navarro va a afadir que:

"Si se acepta la idea del teatro total de encender la
escena por la sala, haces que la sala se convierta en
escena. Haces que la sala -el pueblo- esté dentro del
escenario. Es un escenario vivo, mutable, de dia, de
noche, con luz, con los efectos sonoros, con todo lo
gue se puede introducir dentro de un espacio abierto
qgue, a su vez, es abierto a la manifestacion de la luz
exterior. Para mi eso es lo fundamental. Si es un cubo
o0 una marafa de cristal... puede ser un poliedro de
infintas caras".
(Op. Cit.)
2. Un espacio para el visitante. La importancia de los
recorridos

Como elementos de contraste en relacion al estatismo y
lo vacio del cubo, el anteproyecto va a incluir también la
incorporacion de dos edificio lineales que lo atravesaran
oblicuamente, introduciendo en el conjunto un fuerte
dinamismo espacial.

El primero de ellos va a llevar implicta la idea de recorrido,
de transito, en su propio nombre, al ser denominado por
los arquitectos como el edificio-puente, designado para
el cumplimiento de una funcién clara, la unién de las dos
manzanas afectadas por el proyecto.

El Museo de Masas en Espana (1951-1992)
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Para tal fin, se planteara la construcciéon de un prisma
suspendido de 180 metros de longitud, 40 metros de
ancho y 25 metros de alto, flotando a 25 metros del
suelo sobre la Alameda de Urquijo, una de las principales
vias del ensanche de la ciudad.

El edificio va a estar dotado de una imagen industrial y
tecnoldgica, gracias al uso de elementos propios de los
puentes y las cerchas, tales como las triangulaciones en
fachada. De hecho, en la memoria del Anteproyecto se
indicara lo siguiente:

“La imagen del puente colgante de Bilbao queda
evocada en este gran edificio que une dos espacios
publicos, singulariza la calle al pasar por encima de
ella y aloja en su interior las principales actividades
del centro cultural.”

(Fullaondo, Oiza, y Oteiza, 28 de abril de 1988)
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13 y 14 Imagen de la maqueta y
Croquis interior del edificio puente
incluido en el Centro Cultural
Alhdndiga, 1988. Juan Daniel
Fullaondo, Francisco Javier Saenz
de Oiza y Jorge Oteiza.

376



Arquitectura 1986-1992

15 Axonometria del Centro
Cultural Alhdndiga, 1988. Juan
Daniel Fullaondo, Francisco Javier
Saenz de Oiza y Jorge Oteiza.
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Perpendicular al edificio-puente y atravesando también
la plaza acristalada, se va a proponer la construccion de
otro volumen lineal de 25 metros de alto, y 20 metros de
ancho, situado a unos 12 metros del suelo e intersectando
al edificio-puente por la zona inferior, hecho que hara
posible el compartir el nucleo vertical de servicios.

Con la adicién del nuevo edificio, no sélo se generara un
edificio calle lineal -el puente-, sino que se propondra
artificialmente la representacion de un cruce de vias.
Se recrea alegdéricamente un espacio urbano dentro
del centro cultural, con calles, puentes, cruces, plazas
cubiertas, descubiertas, etc., planteando asi una puesta
en escenade la propia ciudad, como habra afirmado Sadenz
de Qiza, motivada por el usuario del centro y verdadero
protagonista del mismo, el ciudadano. Se introducira,
en definitiva, una doble direccionalidad oblicua que se
contrapone, por una parte a la estabilidad del cubo de
cristal y, por otra, a la trama del propio ensanche de
Bilbao.

La interaccion del usuario con los edificio propuestos sera
fundamental. De hecho, los arquitectos van a comentar
acerca de este respecto, que:

"[...]setratadelograruna forma dindamica, que sugiera
la propia interaccién de las funciones que podran tener
lugar en este edificio publico y una lectura mas facil
desde el exterior de su propio funcionamiento.”
(Fullaondo, Oiza, y Oteiza, 28 de abril de 1988)
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3. La plaza descubierta y el concepto de puerta-display

El ultimo componente del centro cultural va a estar
formado y generado por la plaza al aire libre existente
en la manzana anexa al edificio de la Alhdondiga, antes
ocupada por el Colegio de Santiago, y que, a su vez,
servira de acceso principal a todo el conjunto. De hecho,
la plaza sélo va a contar, como elemento construido, con
el nucleo de comunicaciones vertical proveniente del
edificio puente, y con un entramado estructural abierto de
50 metros de altura, capaz de alojar diversos elementos,
fijos o moviles, tales como pantallas de informacion,
plataformas, escenarios, etc., generando un enorme
espacio Display, es decir, un espacio publicitario en el
propio acceso al edificio.

Esta pieza representa todo un hito en la historia del museo
en Espana, puesto que va a anticipar, todavia en los afios
ochenta, una multitud de conceptos que van a gozar
de validez en la actualidad, como serd el concepto de
acceso, como elemento volumétrico y escultérico -como
hemos visto, por ejemplo, en la piramide del Louvre-, o
la concepcion de la estructura del propio acceso como
elemento publicitario del propio centro.

Origenes y Evolucion de su Arquitectura

16 Imagen de la maqueta del
Centro Cultural Alhdéndiga, 1988.
Juan Daniel Fullaondo, Francisco
Javier Saenz de Oiza y Jorge

Oteiza.
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17 Imagen de los primeros
diagramas funcionales del Centro
Cultural Alhdndiga, 1988. Juan
Daniel Fullaondo, Francisco Javier
Saenz de Oiza y Jorge Oteiza.
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Por dltimo, y a nivel de programa, aunque de forma
provisional y primitiva, se va a proponer la construccién
de un soétano para vehiculos, almacenes, depdsitos de
material, talleres e instalaciones. Y a partir del nivel de
acceso, se llevard a cabo la ubicacién de las diversas
salas de exposiciones, la guarderia, el ambulatorio, y
otros servicios publicos, quedando ubicadas en el interior
del gran cubo de cristal las salas polivalentes, el teatro
experimental y dreas de escenarios moviles, asemas del
gran vestibulo del centro cultural.

En el edificio-puente se van a ubicar la sala de
congresos, la bilbioteca, mediateca, y el Centro de Arte
Contemporaneo, con todas sus dependencias auxiliares,
llegando a ocupar sus salas varias plantas de altura. En
el edificio transversal se situaran las salas de reunidn,
los cines y las salas expermentales.

Por ultimo, cabe destacar que, sobre las cubiertas, se
ubicardn un museo a aire libre, miradores, cafeterias,
restaurantes, etc. completando asi la oferta cultural y de
ocio que ofrece cualquier museo de masas actual que se
precie.
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A11 Centro Cultural de la Villa de Bilbao. La Alnédndiga (1987-1990)

De hecho, en el caso de la Alhdndiga, no se propone
la gestacién de un museo al que se le anaden usos
complementarios, como hemos visto en otro ejemplos.
El ejercicio llevado a cabo por Oteiza, Fullaondo y Oiza
irA mas alld, puesto que se va a proponer un gran
centro cultural plagado de usos diversos, dentro del cual
el museo va a ser uno mas de esos usos, anticipando
quizas la tendencia futura de incluir al museo dentro
de un edificio de ocio, y no al revés, como ha venido
ocurriendo en las ultimas dos décadas.

Respecto a lo anterior, los autores van a acentuar la idea
de espacio multifuncional, remarcando que:

"La singularidad del centro cultural que se propone
radica precisamente en éste caracter conglomerado
de actividades casi siempre separadas unas de otras
en edificios especializados. Ello supone, no sélo una
innovacion arquitecténica capaz de responder a esta
necesidad de interaccion, sino también a unainnovacion
en el planteamiento institucional de este centro. Con
algunos precedentes en otros paises, el centro cultural
La Alhéndiga de Bilbao es en el nuestro seguramente la
operacién de mayor envergadura llevada a cabo hasta
el momento y donde otras ciudades miraran como
ejemplo al realizar una experiencia absolutamente
exigida por la sensibilidad actual de los ciudadanos."”

(Fullaondo, Oiza, y Oteiza, 28 de abril de 1988)

18 Imagen de los primeros
diagramas funcionales del Centro
Cultural Alhdndiga, 1988. Juan
Daniel Fullaondo, Francisco Javier
Saenz de Oiza y Jorge Oteiza.
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19 Fotomontaje de la ciudad
de Bilbao con el Centro Cultural
Alhéndiga al fondo. Juan Daniel
Fullaondo, Francisco Javier Saenz
de Oiza y Jorge Oteiza.

5 Cabe destacar que también
encontraremos apoyos hacia el
proyecto de la Alhdndiga, como
sera la critica cosntructiva vertida
por el arquitecto Alberto Lopez
(diario El Correo, 25 de mayo de
189), asi como acciones a favor
del mismo, como concentraciones
ciuddanas en el edificio.
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Al11.4 El fin de un proyecto adelantado a su tiempo

A raiz de la presentacién publica del anteproyecto del mes
de abril de 1988, el aluvién de criticas hacia el mismo
procedentes de diversos sectores de la sociedad va a
ser constante®. El espectro formado por los argumentos
esgrimidos por parte de los detractores del proyecto va a
resultar variado, incluyendo temas tales como el respeto
al edificio original de la Alhdndiga y la conservacion
patrimonial, la idoneidad de la ubicacién del centro, el
parecido aparente con la actuacion del Pompidou de
Paris y sus efectos de gentrificacion, o la posible sombra
del cubo vertida sobre el vencidario, entre otros.

Finalmente, tras unos meses de negociaciones entre la
alcaldia de Bilbao y el Gobierno Vasco, durante las cuales
se llegara a modificar el proyecto original, de cara a una
busqueda de consenso con los sectores mas reacios a la
construccion del nuevo centro cultural, el Departamento
de Cultura del Gobierno Vasco declarara incompatibles
al nuevo centro cultural y al edificio de la Alhdndiga a
principios de 1990. De esta forma, el alcalde Gorordo se
va a quedar solo en su andadura hacia la consecucion
del proyecto, hecho que conllevara su dimisiéon el 14
de diciembre de 1990, seis meses entes de las nuevas
elecciones municipales.
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A11 Centro Cultural de la Villa de Bilbao. La Alnédndiga (1987-1990)

Con la dimisién del alcalde, el proyecto del centro cultural
de la Alhéndiga de Bilbao pasara a engrosar el conjunto
de proyectos tedricos no ejecutados, planteando una
infinidad de soluciones adelantadas a su tiempo y
adelantando quizas una evolucion del museo de masas
para el siglo XXI, donde el propio uso museistico quedara
finalmente como un uso mas dentro de un conglomerado
de ocio, cultura y consumo.

Respecto a lo anterior, concluiremos con una reflexion
de Iskandar Rementeria, fildsofo y doctor en Bellas Artes
con la tesis «Proyecto no concluido para la Alhéndiga de
Bilbao. Una propuesta sobre la Estética objetiva de Jorge
Oteiza como método de investigacion».

"Cabe la duda de si la construccion de este proyecto
hubiese cambiado el destino cultural de la ciudad
de Bilbao. Las nuevas economias que exigen la
potenciacion de imagen de ciudad ya estaban copando
los intereses de aquel Bilbao, exigiendo el edificio-
emblema de la nueva ciudad. Una ciudad en la que la
profusion de las estrategias de imagen ha estetizado
el paisaje urbano hasta el punto en el que la funcion
del arte y la cultura se han desplazado por completo.
Si en el proyecto estético de Oteiza esta funcion debia
dirigirse a la formacion y la emancipacién del hombre,
el proyecto estético de la ciudad como imagen ha
cumplido estos objetivos de forma diametralmente
opuesta, mostrando la banalizacién de la cultura y el
empobrecimiento de la experiencia del sujeto.

Por esta razén, se advierte la paradoja que constituia
el proyecto de Centro Cultural de la Alhdndiga,
pues debia cumplir con dos funciones antitéticas: la
construccion de imagen para la insercion de Bilbao en
la nuevas economias, cuyos efectos contribuyen a una
despolitizacion del pensamiento y a una homologacién
cultural y la implantacién de un proyecto estético, el
de Oteiza, para el desarrollo de la sensibilidad critica
del sujeto ciudadano.”

(Rementeria, 2008:214)
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CONCLUSIONES

1. Hacia un museo para las masas

Desde un primer momento, la presente tesis ha pretendido
llevar a cabo -bajo una dptica tamizada por las diversas
teorias relacionadas con el estudio y el entendimiento de
la arquitectura como espacio de comunicacion- el analisis
del periodo de gestacidén y constitucion del museo de
masas en Espafa.

De esta forma, una vez realizado el recorrido tedrico
planteado, y llegado a su fase final de conclusiones,
caracterizaremos al museo de masas como aquel en
el cual su concepcién y posterior desarrollo estaran
promovidos por y para el nuevo leitmotiv del mismo, el
visitante.

Asi, el museo tradicional, heredero de los primeros
museos ilustrados, va a experimentar un viraje en
sus planteamientos de base, un cambio de paradigma
gracias al cual, se va a pasar de una institucién nacida y
desarrollada en torno a la obra de arte, a un ente en el
cual, tanto la institucion como las propias obras, van a
aparecer al servicio del usuario.

Esta transformacién va a conllevar unos cambios -tanto
a nivel de tipologia como de lenguaje arquitectdénico-
en el edificio-museo, el cual va a mantener intacta una
capacidad comunicativa inherente al uso expositivo
generada desde sus inicios, pero con un cambio claro
de mensaje. De esta manera la arquitectura del museo,
desarrollada a lo largo de mas de doscientos afios,
va a continuar ejerciendo las funciones de canal de
comunicacion, pero con un mensaje de connotaciones
completamente diferentes.

En el museo de masas, la arquitectura del contenedor
se va a presentar como un canal comunicativo, un
espacio de manipulacién puesto al servicio de la cultura
en un principio, pero también del entretenimiento y
del consumo, de una forma cada vez mas acusada con
la llegada del fin de siglo. Los espacios meramente
expositivos, convivirdn cada vez en mayor nimero con
cafeterias, restaurantes, librerias, tiendas de souvenirs,
0 espacios de descanso y esparcimiento para el usuario.
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Del mismo modo, las salas expositivas van a ceder gran
parte de su superficie al nuevo espacio protagonista
del museo, el hall o vestibulo principal, asi como a los
espacios destinados al movimiento de las masas, espacios
cinematicos tales como grandes corredores, rampas,
esculturales escaleras, ascensores y montacargas
portentosos, o areas de descanso a lo largo del recorrido
plagadas de sillones y maquinas de bending, los cuales
van a significar gran parte del programa del museo de
finales del siglo XX e inicio del siglo XXI.

Este hecho se va a hacer mas que patente en los
museos tradicionales ya existentes, los cuales se van
a ver obligados a acometer numerosas reformas de
calado integral, llegando incluso a construir grandes
ampliaciones y nuevas edificaciones auxiliares -se han
destacado los ejemplos del Museo de Bellas Artes de
Bilbao (1963-1970) y del Museo Reina Sofia de Madrid
(1986-1992)-, que en la gran mayoria de los casos van
a destinarse en su totalidad a usos relacionados con el
visitante, y no con la obra de arte.

En las décadas siguientes, éstas ampliaciones van a
ser constantes, citando como ejemplos de renombre a
la del Reina Sofia (2001-2005), nuevamente ampliado
por Jean Nouvel, o a la ampliacidon del Museo del Prado
(2001-2007) llevada a cabo por Rafael Moneo, poniendo
en valor y confirmando la tendencia detectada décadas
atras.

2. Lo histdrico en la arquitectura del museo

La reformulacion tipoldgica comentada en lo anteriores
parrafos, experimentada por el museo surgido a partir
del final de la década de los afos sesenta del pasado
siglo, va a coincidir con una tendencia, extendida
sobretodo en Europa hasta mediados de los afios
noventa, caracterizada por la reutilizacién de edificios
con un marcado caracter histérico como contenedores
de museos de cualquier tipo.

Sin embargo, no va a ser el valor patrimonial,
arquitectonico o histérico del edificio rehabilitado, el
detonante de la elecciéon de uno u otro inmueble. De
hecho, el rigor histérico y los origenes del futuro museo
pasaran completamente a un segundo plano.
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Lo importante, no sera lo que fue, sino lo que puede
llegar a parecer ser -expusimos como ejemplo el de
la sede del Centro de Arte Reina Sofia en Madrid, que
tras mas de doscientos afios actuando como hospital
albergado en un edificio inacabado, pasara a convertirse
en el buque insignia del arte contemporaneo espanol
debido al caracter histdrico del contenedor, a pesar de
la enorme distancia existente entre el uso primitivo del
edificio, su estado de conservacion y la actuacion final,
como ya hemos estudiado-.

El detonante para la eleccion de un inmueble va a radicar
en su potencialidad histérica, en el papel persuasivo
que va a aportar al conjunto llamado museo, y no a sus
cualidades espaciales o patrimoniales. De hecho, no
bastara con ser un edificio histdrico, tendra que parecerlo.
Y si no, la actuacién arquitectdonica que se llevara a
cabo sobre el edificio original tendra la legitimidad para
recrear cualquier ilusion historicista, llevando a cabo
un ejercicio de hiperrealidad al mas puro estilo de un
parque tematico, como vimos en el caso del Museo de
Arte Abstracto Espafnol de Cuenca.

Esta practica se va a ver arropada por la automuseizacién
experimentada por la sociedad a partir de la Segunda
Guerra Mundial. De esta forma, lo historico va a
estar presente en las «museizaciones» de los centros
histéricos de las principales ciudades europeas y en las
rehabilitaciones arquitecténicas experimentadas por las
mismas, pero también en el boom de la memoria, gracias
al desarrollo de una sociedad empefnada en fotografiarlo
todo, al potencial de los medios de comunicacion de
masas y las nuevas tecnologias y a la supremacia del
marketing masivo de la memoria.

3. El caso espafol

El caso del desarrollo del museo de masas en Espafia
va a resultar especialmente interesante, debido a los
condicionantes de partida aportados por una durisima
posguerra y por una politica cultural de perfil bajo
experimentada a lo largo de la dictadura franquista,
hechos que van a provocar un sobre esfuerzo con la
llegada de la democracia catalogado por algunos autores,
como vimos en anteriores apartados, de milagroso.
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Podremos situar el nacimiento del museo de masas en
Espana, o al menos el comienzo de su gestacién, en la
efervescente década de los afios cincuenta. A lo largo
de dicha década, se van a suceder acontecimientos de
importante calado para el devenir del museo futuro en
una Espafia que por aquel entonces va a contar con unas
infraestructuras expositivas completamente primitivas.

Asi, la labor desarrollada por el arquitecto José Luis
Fernandez del Amo al Frente del Museo Nacional de Arte
Contemporaneo en el periodo comprendido entre los
afos 1953 y 1958, podra ser catalogada como la del
'primer musedlogo' en materia de arte contemporaneo
de Espana, anticipando, tanto en sus acciones como
en sus escritos, unas ideas en materia museoldgica
completamente avanzadas, sentando una base teorica
gue no serd puesta en marcha hasta transcurridos
practicamente mas de treinta afos.

En materia arquitecténica, serd el arquitecto Ramon
Vazquez Molezun el que materialice lo anticipado por
Fernandez del Amo, adelantandose varias décadas al
devenir del museo de masas espafiol. De esta forma,
junto con el arquitecto José Antonio Corrales, edificara
en 1958 el pabellén de Espafia para la Exposicién
Universal celebrada en Bruselas, generando un edificio
expositivo concebido por y para los sentidos del visitante,
obteniendo gran éxito de critica y publico, proyectando
una imagen exterior del pais novedosa y esperanzadora.

Sin embargo, sera cinco anos antes de la construccién del
pabelldon de Bruselas, en 1953, cuando el propio Vazquez
Molezun profetice lo que deberd ser el museo del siglo
XXI, gracias a un proyecto no construido, el Anteproyecto
de Edificio para Museo de Arte Contemporaneo en Madrid,
ubicado en la Castellana, el cual sera galardonado con el
primer premio del concurso nacional celebrado.

El museo proyectado por Vazquez Molezun va a marcar
el verdadero nacimiento del museo de masas en Espafia,
anticipando cuestiones fundamentales en la actualidad
como el movimiento del visitante del museo, los espacios
destinados a éste, o la ubicacién del mismo en la ciudad.
Con la llegada de los afnos sesenta y el cambio de rumbo
efectuado por el régimen franquista en el Ministerio de
Educacidén, Espafia se va a enfrentar a una clara dicotomia
en materia museistica:
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Por un lado, y tras un periodo a lo largo de los afios
cincuenta prometedory prolifico, la maquinaria museistica
estatal se va a paralizar por completo, minimizando su
actividad casi al cero absoluto, hecho que va a conllevar
una inexistente inversion por parte del estado en nuevos
museos, realizando unicamente tareas de mantenimiento
en los espacios existentes. De hecho, la Unica apuesta
de calado llevada a cabo por el régimen hasta la llegada
de la democracia, sera la construccion de la ansiada
sede para el Museo Espafiol de Arte Contemporaneo,
inaugurada en 1975.

El nuevo edificio del MEAC nacera obsoleto, concebido
como una maquina, un dispositivo disefiado segun los
preceptos de los museos modernos de los afos treinta
y cuarenta, sin tener en cuenta al visitante, ni siquiera
en su ubicacion -la ciudad universitaria a las afueras de
Madrid-, lo que conllevara el fracaso absoluto del mismo.

Por otro lado, y ante la inoperancia estatal -quizas
debido a ella-, vamos a pasar de los grandes proyectos
promovidos desde el sector publico, a los episodios
espontaneos, proyectos de pequefia envergadura
promovidos desde el sector privado, los cuales van a
mantener vivo el desarrollo del museo espafol a lo largo
de practicamente quince afos gracias al empefio de sus
promotores, y al contacto de estos con las corrientes
internacionales mas avanzadas en materia museografica.

Asi, proyectos como la ampliacién del museo de Bellas
Artes de Bilbao, ya indicado, y en el caso catalan con
ejemplos tales como el Museo Picasso de la barcelonesa
Calle Montcada o el Teatro-Museo de Dali en Figueras, se
va a poner de manifiesto la importancia de la escena, del
marco arquitecténico generado por el propio museo a la
hora de atraer a los visitantes.

Este fendmeno alcanzara cotas importantes en el Museo
de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca, donde gracias al
entendimiento publico-privado y a la direccién visionaria
de su principal valedor, Fernando Zébel, se va a llevar a
cabo uninteresantisimo ejercicio de marketing museistico
-comparable en cierta medida, debido a los paralelismos
existentes, al llevado en Bilbao por Thomas Krens treinta
afnos después en el caso Guggenheim-, gracias a la
eleccién de un entorno magico y de un edificio singular
y simbdlico.
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4. Un museo comunicativo y escénico

Tras una década de los afios setenta a caballo entre la
lenta espera de los ultimos anos del franquismo y el
cauto y a la vez convulso inicio del periodo democratico,
los afnos ochenta se van a presentar como un tiempo
nuevo, plagado de oportunidades, pero también de retos,
dada la herencia arrastrada en materia museistica. A la
llegada de la democracia, la nueva legislacién generada
relacionada con la materia, la modernizacion del
funcionariado y la creacion del estado de las autonomias
van a propiciar la proliferacion de museos a lo largo y
ancho de toda la geografia nacional, hecho que se va
a ver incrementado de manera cuantitativa a partir de
la segunda mitad de los afios ochenta, pasando de una
politica de exposiciones, a una politica de inmuebles.

De esta forma, los nuevos museos generados van a
alejarse por completo de los preceptos formulados en
las décadas anteriores por las corrientes racionalistas
de la primera mitad del siglo XX, dejando atras la idea
de museo que se diluye, que desaparace a favor de lo
expuesto, de maquina expositiva a disposiciéon de la
obra artistica, donde el visitante va a ser practicamente
un accesorio. Los nuevos museos surgidos en los
afos ochenta en Espafia van a sufrir un proceso de
resemantizaciéon, de carga de lenguaje y de significado,
gracias en gran medida a la reutilizaciéon de edificios
historicos como nuevos contenedores para las obras de
arte, continuando el proceso iniciado en los afios sesenta
como vimos anteriormente.

Como caso paradigmatico, se ha destacado Ia
rehabilitaciéon llevada a cabo entre los afios 1980 y 1986
por el arquitecto Antonio Fernandez Alba del Hospital
General de San Carlos, de Madrid, para su conversién en
el Museo de Arte Contemporaneo estatal -posteriormente
[lamado Reina Sofia-, una vez desechada la sede del
MEAC de la ciudad universitaria. En dicho proyecto se va
a poner en marcha un ejercicio claro de simulaciéon y de
manipulacion de la historia y de lo histérico, al entrar de
l[leno en un juego donde el fin, generar un marco ideal
para la contemplacion del arte, cargado de lenguaje en
materia de arquitectura historicista, va a legitimar todas
la actuaciones necesarias en el edificio, dejando a un
lado el rigor histérico o lo origenes del edificio.
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De esta forma, Madrid va a asistir aténita a |la
transformacion de un hospital, que estard en
funcionamiento hasta practicamente los afios setenta,
en el museo que albergard el Guernica de Picasso,
descubriendo de repente a Sabatini y a la espacialidad
de sus espacios.

Este fendmeno de utilizar edificios histéricos como
museos para generar una Mise-en-Scéne acorde a la
demanda de nuevas experiencias desarrollada por el
nuevo visitante de los museos, va a alcanzar su culmen
gracias al proyecto que va a devolverle a Espafa el
prestigio arquitectdnico internacional, el Museo Nacional
de Arte Romano de Mérida.

En dicho proyecto, obra del arquitecto Rafael Moneo en
1986, el edificio histdrico no va a existir, por lo que el
arquitecto navarro va a proponer un simulacro total,
una ilusién, al generar como edificio ex novo un museo
dotado de un marcado caracter semantico, gracias al
lenguaje utilizado en su concepcion.

Moneo va a generar una ilusion, un contenedor enfocado
al visitante de principio a fin, gracias a una interpretacién
libre y culta de /o romano, capaz de transportar al
usuario a través de una experiencia sensorial novedosa
y pionera en Espafia, marcando un antes y un despues
dentro de la arquitectura museistica, tanto espafola
como internacional.

5. Un museo por y para el usuario

Las inauguraciones en 1986 del Centro de Arte Reina
Sofia en Madrid y del Museo de Arte Romano en Mérida
van a marcar un hito en la historia de la museologia
espafola. Sin embargo, con el paso de los afios el museo
va a seguir transformando su fisonomia y su organizacion
interior, buscando cada vez mas unos espacios acordes
con la demanda del visitante.En apenas seis afos, y
gracias al tandem formado por los arquitectos José Luis
ifiiguez de Onzofio y Antonio Vazquez de Castro, el Centro
de Arte Reina Sofia va a emprender un camino hacia la
verdadera transformacidn en un museo de masas para
el siglo XXI. De esta forma, si Antonio Fenandez Alba
preparara el envoltorio -la escena para la obra de arte-
hasta 1986, ifliguez de Onzono y Vazquez de Castro van
a cualificar dicha escena para las masas hasta 1992.
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Espacios tales como la cafeteria, la tienda, la plaza
exterior, etc. seran estudiados y modificados por los
arquitectos como busqueda de soluciones a la nueva
realidad existente en un centro con vocacién de albergar
mas de un millén de usuarios al afo.

Sin embargo, sera en el estudio del acceso del visitante,
su recepcion en el nuevo hall principal y el movimiento
de éste a lo largo del museo, donde los arquitectos van a
generar unos espacios reconocibles internacionalmente,
dotando al museo de una nueva imagen y, sobre todo,
complementando de forma brillante al contenedor
semantico entregado por Fernandez Alba, convirtiéndose
el Reina Sofia de esta forma en el primer museo de masas
en Espafia de calado internacional.

6. La componente comunicativa del museo

Tras el convulso periodo en materia cultural originado a
finales de los afos sesenta y cristalizado en el mayo del
68 francés, el cual va a situar a la institucién museistica
en pleno punto de mira, la década de los afios setenta
va a significar un punto de inflexion -el Centro Georges
Pompidou de Paris se situara en el centro de dicho punto-
gracias al cual se van a dar las circunstancias precisas a
lo largo de las décadas de los ochenta y de los noventa
para llevar a cabo la gestacién del museo tal y como lo
entendemos y vivimos en la actualidad, .

De forma paralela, esta circunstancia va a coincidir con
el agotamiento de las teorias racionalistas surgidas en
los afios treinta, cuarenta y cincuenta, hecho que va a
conllevar la experimentacion por parte de los nuevos
investigadores en materias negadas hasta la fecha o
sencillamente olvidadas desde principios de siglo, de
entre las cuales vamos a destacar a la componente
comunicativa en la arquitectura. Paralelamente también,
y gracias al enorme auge que van a alcanzar los estudios
linglisticos a lo largo de los afos setenta en todo el
mundo, la semidtica se va a postular como la ciencia
ideal para el estudio y la critica de la arquitectura y del
arte.

En Espafia, no va a ser casual la celebraciéon en
Castelldefels del Simposio titulado «Arquitectura, historia
y teoria de los signos» en 1972, gracias al cual, y tras
desechar las corrientes estructuralistas mas monoliticas,
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se van a sentar las bases tedricas para el estudio de
la arquitectura desde un punto de vista empirico-
conductista, es decir, a través de la conducta del usuario
provocada por una serie de estimulos ajenos al mismo.

Este hecho se va a poner de manifiesto sobremanera
en el caso del museo, puesto que, a partir de los afos
ochenta se van a generalizar y a multiplicar los estudios
dedicados al visitante, gracias a lo cuales la componente
comunicativa del museo va a pasar a un primer plano.
De esta forma, de la limitacién de un estudio del museo
que va a hacer hincapie unicamente en /o visible, se
pasara al entendimiento del museo como configuracién,
como discurso persuasivo que se realiza en un espacio
organizado en el que se va a expresar la accion
comunicativa de un sujeto colectivo.

Tampoco va a ser casual que, figuras destacadas y
participantes muy activos del citado simposio, como
seran los arquitectos Rafael Moneo y Oriol Bohigas o el
filosofo e historiador Tomas Llorens, ocupen un lugar
destacado en la gestacién y el desarrollo de los museos
venideros.
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