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INTRODUCCION

La Universidad Nacional Auténoma de México como maxima
institucién educativa del pafs, cuenta con una serie de
in.stalaciones lales como: Facultades, bibliotecas, centros de
investigacion, institutos, Museos, etc. al servicio de la educacién.

Debido a la importancia que ia U.N.A.M. tiene en el &mbito
cultural y social, es necesario que las instalaciones sean
adecuadas tecnoldgica y funcionalmente, para lograr un optimo
desarrollo cultural, de tal manera que la Universidad cuenta con
organismos, que se dedican a supervisar constantemente todas
sus instalaciones, para adecuarlas a las nuevas necesidades que
van surgiendo conforme transcurre el tiempo, propias de nuestra
€poca; uno de estos organismos es la direccién general de
obras la cual se dedica, a la ampliacién, remodelacién y
construccién de obras dentro de la Universidad: una de las obras
que esta contemmplada por la Universidad es el nuevo edificio
para albergar al Museo Universitario Contemporéneo de Arte, el

cual es objeto de estudio en esta tesis.




JUSTIFICACION

El Museo Universitario Contempordnec de Arte se encuentra
aclualmente ubicado al sur de la torre de recloria entre la
zona comercial de ciudad universitaria y la Facuitad de
Arquitectura, y aunque presenila notables exposiciones de un
alto nivel museografico sus instalaciones son insuficientes
para albergar la totalidad del acervo museistico de la
universidad, el cual se encuentra disperso en algunas
faculitades y dependencias universitarias; al mismo tiempo
que inadecuadas para llevar a cabo todas las actividades y
funciones propias de un Museo, dando como resultado la
necesidad de conlar con &4reas méas generosas para
bodegas de colecciones, salas de exhibicién, oficinas,
talleres de restauracién y disefio entre otras, por tal motivo
en esta tesis, propongo un proyecto para el Museo
Universitario Contemporaneo de Arte, que comprende desde
la propuesta de un nuevo terreno para su reubicacidn,

hasta el planteamiento de un tealro experimental.

Tomando en cuenta que el Museo es una institucién
perteneciente a la UNAM, propongo un terreno con una
supetficie de 15000 m.2 ubicado entre el Museo Universum
y el Instituto de Investigaciones Filolégicas dentro del 4rea
contemplada por la direccién general de obras de la
Universidad como zona de expansién con el objeto de
relacionar las actividades propias del Museo con ias
actividades de la zona cultural de Ciudad Universitaria al
integrarlo a la misma, y de esta manera proporcionar al
visitante no sélo la opcién de visitar un Museo sino también
la de asistir a conciertos, a funciones de cine, a la
investigacién, etc. de tal manera que este dentro de un
nicleo ideal para la investigacién, el trabajo y el
esparcimiento d la sociedad y de la comunidad

universitaria.
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ANTECEDENTES

Es en 1929 cuando la Universidad alcanza su autonomia y
asienta en su Ley Orgdnica como una de sus funciones
béasicas el extender con la mayor amplitud posible los
beneficios de la cultura.

A partir de enlonces, la voluntad estatal de asignar a la
Universidad funciones y bienes culturales combinada con la
vocacién propia de la institucién, dio a la cultura
universitaria el caricter de una verdadero proyeclto nacional
y la convirtié en esa especie de ministerio de cultura que
es hoy en dia.

En una decisiénh que se puede calificar con justicia de
histérica, el Estado le encomienda a la Universidad la
salvaguarda de museos, colecciones e instituciones
cientificas y humanisticas.

Con la construccién de Ciudad Universitaria y la nueva

vida académica y estudiantil que ahi comenzé a darse,

crecié de manera muy vigorosa, el amor a la Universidad,
tanto en sus profesores y directivos como entre sus
alumnos. La llegada a las nuevas instalaciones creé un
ambiente de entusiasmo y de creatividad.

Comienza en esos afics un nuevo despegue de la cultura
universitaria, una efervescencia intelectual y artistica con
repercusiones perdurables.

En 1959 abrié sus puertas uno de los primeros centros
culturales de Latinoamérica: la Casa del Lago, en el bosque
de Chapultepec, y un afic después el largamente deseado
Museo Universitaric de Ciencias y Ares ( hoy Museo
Universitario de Arte Contemporaneo ).

En 1922 la Universidad fue la primera, en extender sus
muros al movimiento muralista mexicano; pero también fue
espacio para otros movimientos pictéricos.

En 1969 la GQeneracion de Ruptura que luché por
expresiones plasticas diferentes al muralismo llevé a cabo

en el Museo Universitario de Ciencias y Arte su Salén
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Independienle, que marcéd nuevos derroteros para la plastica
mexicana.

Es importante mencionar lambién la labor del Centro de
Invesligaciones y Servicios MuseolGgicos - al que esti
adscrito el Museo Universitario de Arte Contempordneo -,
fundado a principios de los ochenta con el objetivo de
realizar  investigaciones aplicadas a los  proyectos
museograficos para el mejor aprovechamiento, clasificacion,
conservacién y estudio de las colecciones y del material
museografico de la UNAM. que estd bajo su cuidadao. El
centro administra el Museo Universitario de Ane
Contempordneo y la Galerfa Aristos, dos importantes
espacios artisticos de la Ciudad de México, donde han
expuesto muchos grandes artistas nacionales y extranjeros,
como Motherwell, Lilia Carrillo, José Luis Cuevas, Vicente
Rojo, etcétera. El Museo fue sede, ademés del Salén
Independiente, una inicialiva de artistas plaslicos central en
la historia contemporanea de nuestro arte.

El Musec Universitario de Arte Contemporaneo ha puesto

un interés creciente en la organizacién de espectaculos
artisticos y de actividades de extensién académica, para

fortalecer la formacién integral de su estudiantado.

+ HISTORIA Y EVOLUCION DEL MUSEOQ

La historia y la evolucién del museo estan intimamente
ligadas a la propia historia humana. Especialmente, a la
necesidad que el hombre de todos los tiempos, culturas y
lugares ha sentido de coleccionar los méas diversos objetos y de
preservarlos para el futuro. Esta constante ha producido
después de miles de afios de gestacién el nacimiento del
museo, que explica sectores importantes de esa evolucién
humana en mdltiples facetas de su desarrollo sociocultural,
técnico y cientifico. Una institucién que completa el proceso
historico general de la humanidad, proveyéndola de otros
elementos diferentes a los expresados por la historia escrita.

Los objetos coleccionados y conservados en los museos son

elementos fundamentales para el conocimiento de aquellos
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periodos a los que perienecen, pero también necesarios para el
desamrolle  sociocultural del mundo modemo. Con las
bibliotecas y los archivos, los museos son los depositarios de la
mayor parte de los testimonios mas preciados de la creacién
humana a través de los siglos, comoc se reconoce
uninimemente.

El museo, en cuanto a institucién piblica accesible a toda
clase de visitantes, es una realidad o fenémeno reciente. No asf
sus origenes etimolégicos y las primeras formulaciones
patrimoniales y socioculturales, como hemos visto. Hasta
finales del siglo XVIII la cultura y el arte no eran més que un
adomo en la vida de los privilegiados, bien como elementos de
exaltacién religiosa, bien como curiosidad superior reservada a
los potentados y a la nobleza. Iglesias y palacios guardaban
celosamenle la casi tolalidad del patrimonio histérico artistico
que la humanidad habfa producido hasta enlonces .

En consecuencia, €l museo tal y como hoy lo conocemos es
un invento nacido curiosamente bajo el entusiasmo y la visién

de las €lites ilustradas del siglo XVIIl . Pero fue convertido en

institucién piblica y disefiado como un instrumento modemo
de culturizacién por diversos factores delerminantes del
espiritu enciclopedista de! Siglo de las Luces y, sobre todo, por

decisién e imposicion de ia Revolucién Francesa.

El Testimonio histérico del museo

Los origenes del musec enraizados en la propia civilizacién
griega avalan, reiteramos, desde la etimologia misma vy el
contexto cultural, la génesis y el desarrollc de una institucién
que fundamenta sus principios y testimonia con su realidad la
propia evolucién cultural de la humanidad. Y aunque , como
veremos , antes de la €poca clésica griega coleccionar objetos
preocupaba a otros muchos pueblos y culturas, ha sido Grecia -
- sobre todo a pattir del Helenismo—la civilizacién que convirtié
casi en obsesidn sagrada su afdn de reunir y conservar en los
templos y olros edificios variados productos de la creacién
humana, especialmente objetos artisticos y otros de valor y

significacién diversa. La creacién artistica se constituyé para
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ellos en elemento esencial integrante del conocimiento y la
practica en las diversas disciplinas . Y, en todo caso fué Grecia
la que puso las bases incuestionables para la invencidn ,
consolidacién y exportacion europea del museo casi veintilrés

siglos después.

Origen y evolucién histérico - objetiva del museo,

No solo los hechos sino también los términos empleados para
designar en el tiempo y en el espacio la institucién museifstica (
precursores, similares y analogas incluidas) muestran aspectos
determinantes en la configuracién real del museoy en la fijacién
( y evolucién) de su concepto. Su definicién etimoldgica y de
contenidos adquieren asi, a la luz de la consideracién histérica ,
su sentido mas completo.

Los origenes griegos del museo estan relacionados con la
esencia misma de la cultura clasica, como queda apuntado. Por
ello, también con algunas de sus figuras relevantes, no solo con

el substrato mitolégico y sociolégico .

Pierre - Maxime Schuhl comenta la intencién de Platén de
que con objeto de < <facilitar la contemplacién de las obras
maestras provenientes de la inspiracién de las musas prevé ,
junto a los templos, instalaciones provistas de un personal
atenlo para recibir a los turistas que hacen una peregrinacién
artistica >> .

Desde aquel antiguo rmouseién griego hasta los museos de
nuestro tiempo parte de la historia de la humanidad a quedado
salvaguardada y resumida por estas instituciones. El afan de
colecclonismo y la acumulacion de objetos de valor realizados
en las distinlas etapas histéricas y en las diferentes
civilizaciones han estado ligados desde el principic de los
tiempos a factores muy diversos. Entre ellos, los de la propia
subsistencia del hombre, la curiosidad y la admiracién (cuando
no la sorpresa ) por lo raro, lo bello, o lo misterioso. Lo
mistérico y lo religioso han presidido el mayor porcentaje de los
objetos coleccicnados y conservados por el hombre , como
creaciones representativas o esenciales de una civilizacién,

cultura o periodo determinado que habia que transmitir a la
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posteridad.

Aunque el habito del coleccionismo - que ser4 transcurriendo
los siglos causa e ingrediente indispensable para la creacién del
museo - se remonta como hemos indicado a épocas y
situaciones muy anteriores y distintas de la griega -a la
Prehistoria incluso, como ha apuntado André Leroi - Gorhan y
nos lo han recordado, entre otros, Georges Henri Riviere y
Germain Bazin -, el deterrninante en el origen historico - objetivo
de la institucién es el que parte de Grecia,

Muchos de los términos empleados por la civilizacién helénica
continvan siendo validos hoy en dfa para expresar diferentes
tipologias o especialidades del museo.

Y sobre todo, algunas conservan esencialmente su significacion
originaria. Consolidados estos términos por Roma , que los
recibié del Helenismo , ademés de museo (en su matizacién
actual), entre los mas significativos debemos citar los de

pinacoteca, dactiloteca, gliptoteca y tesoros .

Los Propileos

En el siglo V a.C. los Propileos de la Acrépolis de Atenas,
conslruidos por Pericles estaban dotados de una pinakothéke en
una de sus alas, como describe Pausanias.

La descripcién de Pausanias ( 120 - 128 d.C.) de esta ©
pinacoteca “ aterdense incluye, como podemos constalar,
obras de Polighoto y de otros artistas. Pero ala vez en esta
referencia a la Acrépolis de Atenas, el escritor se detiene luego
en anotaciones de cuantas riquezas arquitecténicas vy
escultéricas encuentra a su paso, salpicadas de consideraciones
histéricas, mitolégicas y arquitecténicas . Con las dos

instituciones de la antigiledad clasica griega citadas, el
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mouseion y la pinakothéke, se especificaron ya desde tan
lejanos tiempos dos vertientes complementarias que hoy

confluyen en la concepcién del museo actual .
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La Acropolis de Atenas
En el mouseion, haciendo honor a su origen etimolégico, los
griegos intentaron recoger los conocimientos y el desarrollo de
la humanidad . En la pinakothéke, guardaban no solo las
pinturas , las obras de arte antiguo, las tablas ..., sino también
los estandartes, los trofeos y cuantos objetos y tesoros podrfan
identificar o cualificar la realidad patrimonial y cultural de la

polis.

La pinakothéke representa, por tanto, desde el punto de vista
del origen histérico, una instituclén més cercana a la
concepcién de nuestro museo tradicional. El mouseion en
especial a partir del enfoque alejandrino, se presenta como el
precedente mas claro de algunos planteamientos que los
centros pluridisciplinares de nuestros dfas intentan establecer y
practicar en el &mbito de la cultura y las artes actuales,

Términos, como gliptoteca ( coleccién o museo de piezas de
gliptica ; en sentido amplio , museo de esculluras), o dactiloteca
, entre otros de procedencia griega , fueron transmitidos por los
romanos y utilizados en el Renacimiento ( dactiloteca pasé a
designar colecciones de camafeos ), se potenciaron en el
perfodo neoclasico con el nacimiento del museo modemo.

El término y el concepto tesoro { thesaurus), por su parte , nos
ha llegado con una precisién y riguroso sentido clasico griego,
confirmando que no solo fueron el mouseién y la pinakothéke
las instituciones que, desde un angulo objetivo, determinaron el

nacimiento histérico de los museos .

10
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Precedentes de los museos en la Antigiiedad, antes de Grecia

claslca y Roma

El nacimiento y desarrollo de los museos, su auténtica historia,
estén en todo caso inexorablemente unidos a la del hombre en
su trayectoria sociocultural. Y el hombre, como nos recuerda el
pensamiento modemo, practica igualmente la esperanza y esa
otra “esperanza a la inversa” que es la nostalgia. De ella, y de un
espiritu religioso innegable, estan teriidos tanto los origenes
como la evolucién de los museos, y acaso desde el Paleolitico a

nuestros dias.

Memoria colectiva. £l “porvenir del pasado”

El fenémeno del coleccionismo ha sido en tedas las culturas el
germen de los museos, lrascendiendo un origen puramente
europeo, para ser universal. Y ello, porque €l museo es, enlre
otras muchas cosas, el cerlificado de anligiiedad de los paises;

algo asi como el acta notarial que testifica la existencia del

inconsciente colective de un pueblo a lo largo de su historia.
< <Todo lo que reaimente conocemos scbre nosotros mismos y
sobre nuestro mundo proviene del pasado. Y todo lo que
conocemos verdaderamente del pasado es aquella parte que ha
sobrevivido bajo la forma de objetos materiales. Solamente una
pequena fraccién de nuestra historia estd consignada en la
literatura, y la literatura esté sujeta a los errores de interpretacién
humanos. Sélo los especfmenes materiales de la historia natural
y humana son indispensables, ya que son la materia prima de la
historia, los hechos innegables, la verdad sobre el pasado . La
conservacién es el medio a través del cual preservamos. Es un
acto de fe en el futuro. La principal tarea de un museo es
preservar aquelios objetos del pasado que estén a su cargo para
las generaciones presentes y futuras > >.

Estas razones de la “memoria colectiva” y “el porvenir del
pasado” son las que impulsan, por ejemplo, a un pafs de cultura
milenaria como China desde hace més de una década a intentar
reconstituir por completo sus riquezas artisticas; o a Irdn a

acoger de nuevo hace algunos afios en Teheran el Tesoro de

11




Darfo como primera medida de identificacién con su grandioso
pasado...

Esta es también la razén por la que Hungria recibi6 en 1977 de
manos del entonces Secretario de Estado norteamericano Cyrus
Vance, la corona de oro de San Esteban, preciado tesoro que en
el siglo IX donara el Papa al pueblo hingaro. Un tesoro que,
desde Hermnpos lejanos, ha constituido el simbolo por excelencia
del pueblo magiar, y que es el exponente méas claro del poder
aglutinante que la obra artistica e]erce scbre el entorno natural
humano que la ha posibilitado.

Cada pafs, cada pueblo, se identifica con su pasado por medio
de las creaciones del patrimonio histérico artistico que el museo

recoge, estudia y expone para su conlemplacién por el piblico.

Grecia clasica. Periodo Helenfstico

La Grecia clasica ha dado al mundo del coleccionismo y los

museos no sélo el origen etimoldgico y la significacion méas

primigenia del patrimonio histérico artistico, ademaés de los

fundamentos y muchas de las mejores realizaciones de la
civilizacién occidental. Su calidad y proteica capacidad creadora
ha consagrado e impulsado también hacia el futuro un
fendbmeno comiin a muchas otras civilizaciones, como hemos
visto, pero que a partir de su tratamiento y coencepcién terminara
con el correr los siglos siendo médulo ejemplar de caracter
universal.

A diferencia de las culturas y clvilizaciones mesopolamicas
{como la asiria o la babilénica), y de otras predecesoras suyas en
el Egeo ( la micénica y la cretense), la griega tratard de evitar la
norma del orden autocritico, y ello permitird incluso una
concepcién més democrética del coleccionismo de obras de
arte y de ofras integranies de sus lesoros.

Sabemos por sus historiadores - Herodoto, entre ellos - que en
la mayoria de los peristilos de los templos famosos (Atenas,
Olimpia, Delfos, Efeso, Samos...) los griegos ofrecfan a la
admiracién publica las reliquias artisticas del pasado. Algunos,
como el Santuario de Juno en Samos o el Tesoro de los

Atenienses en Delfos alcanzaron un renombre y atracciébn

12
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comparables a lo que, en otro sentido, ejercia la pinacoteca de
los Propileos. Aquellos ternplos se convirtieron, en todo caso, en
lugar de peregrinacién y visita de turistas, y la pinacoteca de los
Propileos atenienses en un “establecimiento cultural” de primer
orden. Con independencia de lo que nos ha transmitido
Pausanias, en tiempo de Pericles el arte posefa en Grecia un
gran sentido social y formaba parte de la vida cotidiana, hasta tal
punto que los artistas incluidos en !a pinacoteca - los mas
reconocidos entonces - presentaban gran atencién a los juicios
que el pueblo emitia sobre sus composiciones, que llegaban a
influir en su estiio,

Formados por una acumulacién Jenta de exvotos llevados por
los fieles, los tesoros de los templos fueron en Grecia los
primercs depésitos de cbras de arte que se visitaban pagando
un ébolo al sacristan, después de haber hecho sus devociones
ante la divinidad local. Los sacerdotes, encargados de la
custodia de los templos, eran sus responsables y su tarea no era
una sinecura. Los archivos en marmol - de muchos lemplos, y

especialmente el de Apolo en Delfos, que han llegado hasta

nosotros muy completos, nos informan sobre la administracién
de los santuarios y principalmente sobre la gestacién de
colecciones; eran, segin la fortuna de los donadores, objetos
mas o menos lujosos hechos de oro, plata, bronce ¢ de alguna
otra materia preciosa, e incluso cuadros u oynakés. Estas obras
solfan estar firnadas con los nombres de los mas grandes
artistas de Grecia. Los sacerdotes se encargaban de los
inventarios; a su llegada, los exvotos se conhsignaban en un
registro de entrada y las cbras eran catalogadas en el sigulente
inventario general. Las estatuas se situaban en los atros del
santuario, las estatuillas y objetos dispuestos en el prodornos o el
naos sobre estantes en los que se acumulaban; los mas
preciosos ¢ los més fragiles se ponfan en joyercs. De vez en
cuando se procedia a un arreglo general y a una comprobacién

del inventario, comprobacion que se llevaba a cabo siempre con
ocasién de un cambic de magistratura; un inventario
confradiclorio tenfa enlonces a la vez el valor de un
reconocimiento para el sacerdote entrante y un descargo para el

saliente. Al igual que los de nuestros museos de hoy, los

13
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inventarios eran muy detallados y comprendfan el nombre del
objeto, la materia, el peso, los signos particulares, el nombre del
dios al cual se habfa hecho la ofrenda, la ocasién de la
dedicacién, la fecha, €l nombre y la nacionalidad del donader,
Algunas veces, alrededor del mismo templo los habitanies de
una ciudad construfan un pequefio monumento o capilla votiva
{thesaurus), destinado a recibir sus donaciones. El santuario de
Delfos ha conservado muchos y uno de ellos, el de los
atenienses, hace unos afios se ha podido reedificar.

Hemos comentado ampliamente la utilizacién que en la época
helenisti(sigio Il a. C.) hizo del término mouseion Plolomeo
Filadelfo para designar su centro cultural de Alejandria. Aquel
recinto donde fraternizaban artistas, poelas y sabios en una
especie de cooperacién intelectual, contaba con un
observatorio, salas de reunién, laboratorics, jardines zooldgicos y
botanicos y, sobre todo, con la famosa biblioteca en la que se
guardaban unos ochocientos mil manuscritos. Era, sin duda, una
especie de ciudad universitaria que' no sélo concedia

importancia al cultivo del intelecto, ya que la naturaleza era

considerada como elemento indispensable para la formacion
humana. Asf, el acceso al edificlo, por ejemplo, estaba
flanqueado por grandes avenidas de &rboles frondosos. Aungue
Ptolomeo Filadelfo materializ6 este conjunto, fue sin embargo su
padre, Ptolomeo [, quien con ayuda de Demetrio de Falera habfa
concebido la idea de llegar a realizar un “establecimiento de
cultura”. La biblioteca de Alejandra llegé a ser un genuino
museo, pues en ella, junto a los volimenes literarios se
conservaban innumerables obras de arte que la dinastia de los
Ptolomeos habia coleccionado a través del tiempo.

En la época helenistica otros principes del Oriente griego, no
s6lo Ptolomeo Filadelfo, reunieron ademas de los volimenes
con su inmensa riqueza que constitufan las obras de las
bibliotecas, piezas maestras de arte de la escultura y pintura
griegas de todas las épocas, incluida la arcaica. Asi, en Pergamo
se han encontrado al mismo tiempo que la herencia de su
famosa biblioteca parte de la coleccién de escultura formada en
el siglo Il a. C. por Atalo. En esie periodo las colecciones

artisticas superan las 4reas de los templos y santuarios, se
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inician las actividades de los marchantes que facilitan los

intercambios de las obras y comienza la critica de arte,

Los origenes del coleccionismo en Roma

Los romanos heredaron la aficién por el coleccionismo de
obras de arte de los griegos. Aunque en el caso de propletarios
pudientes o ilustres - Pompeyo, Cicerdn, Julio César, por ejemplo
- se enorgullecieran de sus colecciones como sigho extemno de
poder e influencia social, no sélo como manifestacién de
distincién personal, omato de sus villas y amor a las artes. En
otros casos, los conocidos
saqueos de Siracusa (212 a. C.) y de Corinto (146 a. C.) sabemos
que sirvieron para llenar los templos de Roma de
obras de arte griegas.

Con ello el coleccionismo inicia entre los romanos una férmula
nueva gue practicaran otras culturas y paises posteriormente: el
coleccionismo formado con los botines de las armas victoriosas,

con lo conquistado por los cénsules o con

la apropiacién y exportacién de piezas valiosas por parie de
gobernadores de las diferentes provincias romanas.

Ademds de con su produccién autéctona, Roma puso en
marcha con los expolios griegos un comercio hasta entonces
inusitado de obras de arte, y también un hébito de culto publico
a los trofeos conquistados. Cada vez que se anexionaba un
nuevo lemrritorio se hacfa imprescindible celebrarlo con su
exhibicién en lugares populares como los pérticos de Catulo,
Metelo, Pompeyo, Livia o en el atrio de la Libertad,etc. Famosos
expolios fueron los de Marcelo en Siracusa (212 a.C.), con
abundantes cuadros y esculturas griegas requisadas; el también
citado de Corinto (146 a. C.), que puso a la venta el c6nsul
Mumio, triunfador en Grecia, ¢ las exportaciones atribuidas a
Sila, conquistador de Atenas, que negociaba a gran escala con
obras de arte extraidas de Epidauro, Delfos y Olimpia, ademaés
de confiscador en el Pireo de una rica biblioteca que, al parecer,
contenia la cbra completa de Aristételes. (El ransporte marftimo
de Grecia a Roma produjo numerosos hundimientos, cuya

recuperacién en tiempos recientes ha dado lugar al hallazgo de

15



o

obras tan llamativas como los bronces de los < <guerreros del
Riace>>).

Otras veces, despojos como el llevado a efecto por el propretor
Gaio Verres en los templos de Sicilia hicieron reaccionar al
propio Cicerén con su célebre alegato.

En Roma el coleccionismo adquiere, ademés de una
intensificacién de su carécter “privado” en relacién con el
perfodo helenista, una dimensién rigurosamente econémica,
como un valor susceptible de comerclarse, como una inversién
rentable socioeconémicamente hablando. Ello provocé una gran
avidez hacia todo tipo de curiosidades de la naturaleza y de las
obras de arte griegas. Cuando no podfan adquirir las originales,
encargaban copias de las obras rnaestras escultéricas o
pictéricas, Y aunque plazas y otros lugares ptiblicos se llenaron
de esculturas y otras obras de arte, destacé sobre todo la aficién
de caracter privado.

Durante el ultimo siglo de la Repliblica Roma posefa ya
célebres colecciones particulares, como la de Liculo. Julio

César hizo donacién de la suya - la famosa Dactyloteca, que

contenfa seis colecciones de piedras grabadas - al templo de
Venus Genelrix para que fuera admirada piblicamente, y Asinius
Pollio quiso también que el pueblo admirara los objetos por él
recopilados. Segin Vitrubio las pinturas eran colocadas en
magnificos gabinetes orientados hacia el nore, por
contraposicién a las bibliotecas, que se situaban en la parte
oriental de los edificios.

En la época del Imperio las pinacotecas llegaron incluso a
tener funcionarios encargados de su vigilancia, al menos desde
la época de los Antoninos. Quiz4 la personalidad mas destacada
de lodo el periodo impenial, desde el punto de vista
museolégico, fuera Marco Agripa, quien no sélo abri6 sus
colecciones al piblico sinc que tenfa la firme conviceién de que
¢l arte debfa ser patrimonio de la comunidad. Entre los deberes
del Eslado para con el pueblo, Agripa consideraba de
fundamental importancia la educacién artistica, insistiendo en
las tecras ya formuladas por Platén a este respecto. El
emperador romano no dudé en defender tales tesis en sus

discursos, uno de los cuales versaba sobre la utilidad de
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exponer piblicamente los cuadros y las estatuas en lugar de
tenerlos relegados en los jardines y en los palacios de los
particulares. Excepciones aparte, los romanos como hemos
indicado, aunque no crearon una institucién especial para
contener y conservar las colecciones publicas (el museumn latino
estaba dedicado a santuarios consagrados a las musas, a
escuelas filoséficas 0 a centros de ensefianza e investigacion,
siguiendo la concepcién del “museo cientifico” ptolomeico) sf
que convirtieron sus palacios y, sobre lodo, sus lujosas villas en
auténticos museos de obras originales o copias griegas, pinturas,
objetos v.ariados de orfebrerfa y piedras preciosas - verdaderas
dactilotecas, las que formaban -, propiciando al tiermnpo un
intenso mercado del arte y una gran actividad en los talleres de
reproducciones.

En cualquiera de las tres épocas - clasica griega, helenistica y
romana - a que nos hemos referido, los ejemplos sobre
coleccionismo, acumulacién de tesoros, creacién incluso de
centros para la exposicién y conservacion de las obras de arte

son numerosos. El propio Pausanias nos habla de cé6mo en el

Pocileo de Atenas se untaban de pez los escudos votivos para
evitar la corrosién; o cémo la Atenea Partenos de Fidias se

protegia en el Partenén de la sequedad de la atmésfera

El Partenon

colocando a sus pies depositos de aceite para evilar la
disgregacién de su estructura crisoelefantina. En Pérgamo,
ademas de las salas para la conservacién de los libros, la
biblioleca tenia otra de honor para las reuniones académicas,
conteniendo esculturas de filésofos, poetas e historiadores.

< <Era - seglin Bazin - una especie de pequefio museo histérico,

tradicién que volver4 a usar la ltalia del Renacimiento> >.
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Renacimiento y Barroco

Suele reconocerse a la Italia del Renacimiento el mérito de
haber impulsado, mediante el desarrolio del Humanismo y la
investigacién en los testimonios del arte de la Antigiledad, st no
la creacién del concepto de museo modemno si al menos el de
su precedente histérico més relevante. Las obras y antigliedades
expuestas adquirieron entonces un valor ejemplar tanto para los
coleccionistas y humanistas como para los artistas. En la
segunda mitad del siglo XV comenzé a utilizarse el témino
museo con un sentido cercano al actual, al aplicarlo Césimo de
Médicis a su coleccién de cédices y curiosidades. Un sentido
diferente al global helenfstico y romano, como expresién que
denominaba un centro del saber general humano, como era el
< <templo de las musas> >.

Junto al descubrimiento de los monumentos, las piezas de
arte escultérico o los textos de la Roma antigua, las cortes
renacentistas italianas llenaron sus palacios y sus ocupaciones

con la apasionante aficién de recuperar la Antigiiedad.

El coleccionismo anterior habfa puesto las bases del llamado
coleccionismo erudito del Renacimiento, consecuencia en parte
< <de una conciencia histérica de la civilizacién pasada y de
una conciencla crftica del presente > >, Después de la entrega
en este periodo a la recuperacién del pasado no tendran ya
solucién de continuidad la formacién y el enriquecimiento de las
grandes coleccicnes, que habrfan de constituir, pasado et
tiempo, los museos mas importantes. Se producia asf uno de los
punios claves en ese proceso histérico objetivo de [a creacién de
las instituciones musefsticas que provenia del pasado remoto.

Este origen tan esquemético se ha transformado, desde la
Antigitedad, en los llamados tesoros: primero, los tesoros
eclesjasticos, cuando la Iglesia era el lugar de estudio y de
conservacién de los conocimientos humanos; después, los
tesoros reales, en las cortes, consideradas éstas como los
centros de las relaciones internacionales; por tltimo, los tesoros
llamados < <gabinetes de curiosidades>> de la gran burguesia

y de los aristécratas “cultos”, que en UGltima instancia posefan el
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Roma. Otras, como los doce bustos de emperadores romanos,
fueron recogidas por el emperador Maximiliano; y los Médicis
florentinos procuraron escoger para su coleccién cuantas cbras
pudieron.

En suma, durante el Renacimiento, al mismo tiempo que la
institucién del mecenazgo hacfa florecer el gusto por la
coleccién, se renovd el conceplo de museo confiriéndole un
matiz erudito y humanista. El mecenas trataba de engrandecer
su coleccién proporcionando al artista los medios necesarios
para que trabajase a su servicio. El modelo de esle personaje
gquedd, por antonomasia, fijado en El Principe de Maquiavelo y,
sobre todo, en El Cortesano de Baltasar de Castiglione.

El modelo de Italia fue seguido por los demés pafses europeos.
Durante los siglos XVI y XVII los reyes, los aristécratas, las altas
jerarquias de la Iglesia y la burguesfa pudiente se convirtieron en
apasionados coleccionistas y colocaron las
bases de los futuros museos nacionales.

En Holanda, por ejemplo, fue la burguesia la que desanrcllé el

coleccionismo, mientras que en Flandes cred las grandes

colecciones la aristocracia que contribuirfa a enriquecer ademés
las de los reyes de Espaiia.

En Francia, el Renacimiento conté con un experimentado
coleccionista, el rey Francisco I, cuyas piezas eran conocidas por
el gran publico solamente a través de los rumores que
circulaban en la nacién, calificAndolas como les merveilles de
Fontainebleau, por ser éste el lugar donde estaban albergadas.
Segin el historlador Christian Aulanier este palacio se
reconsiruyé reempiazando a la primitiva fabrica medieval, entre
olras razones acoger las colecciones del rey. Invité, con este
objeto a famosos artesanos y artistas franceses e italianos, que
construyeron y embellecieron este chateau situado en un
bosque con abundante caza a unos 50 km. al este de Parfs.
Monarcas sucesores y algunas otras personalidades de la politica
y de la Iglesia ampliaran de modo més ecléctico la coleccién
clasicista de Francisco |, y el conjunto terminara
formando los museos nacionales franceses.

Luis XIV (1638 - 1715), a instancias de su ministro Colbert,

trasladé la coleccién de Francisco | desde Fontainebleau al
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Palacio del Louvre, donde hizo que se establecieran varios
artistas para que asf tuvieran la oportunidad de completar su
formacién esiética al contacto con fas grandes obras. Sin duda
detrds de tan desinteresada accién se ocultaba el enorme
pragmatismo de Colbert, quien consideré que asf se libraria de
los impuestos de otros palses. Bajo su mandato las colecciones
reales crecieron sorprendentemente con la adquisicién de la
coleccién de la coroha inglesa, puesta en venta tras ta muerte de
Carlos 1 en 1649, y de la coleccién del banquero francés Jaback,
que por dificultades financieras se vio precisado a desprenderse
de sus mejores piezas. A esto hay que afiadir otras dos
colecciones més, la del cardenal Mazarino y la del abad de
Marolles, que le fueron regaladas al rey. En 1692 la Academia de
Pinturas y Esculturas se instal$ en palacio, transformandose una
vez al afno el Salén de Sesiones del mismo en la sala de
exposiciones. Al fina] del reinado de Luis XIV la coleccién se
trasladaria a Versalles.

Los reyes de Espafia reuniercon la coleccidn de pintura méas

importante de Europa,. Iniciada por Carlos [ - el emperador

Carlos V - y por su hijo Felipe Il (1527 - 1598). los penltimos
Austrias, Felipe Il y Felipe IV, enriquecieron los tesoros de
aquéllos mediante obras de arte compradas y traidas de Flandes,
Néapoles y Milan. Para este trabajo encargaban a sus virreyes o se
valian de agentes especiales. Veldzquez mismo fue enviado a
lalia en 1649 con esta encomienda. Estas colecciones fueron la
base del actual Museo del Prado - el edificio fue construido en
1785 -, que dejaron de ser propiedad real en 1868 para pasar a
ser patrimonio del Estado.

En general , como se ha indicado, las colecciones reales de
toda Europa crecieron muy decisivamente en los siglos XVI y
XVII sobre las iniciadas en la centuria anterior. El rey Matfas |
(Matias Corvino) de Hungria (1458 - 1490) fundamentarfa las del
reino magtar a partir de sus pinturas conservadas en Buda y

guardando antigliedades romanas en el castillo de Szombathely.
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El Gran Louvre

Por su parte, Maximiliano 1 de Austria (1459 - 1519) adquiri6
una coleccion para su castillo de Viena. Fernando de Habsburgo
- el archiduque de Austria, Fernando del Tirol (1529 - 1595)-
formé una variada coleccién que inclufa marfiles y pinturas de
China. Reunié en su castillo de Ambras cercano a Insbruck més
de mil cuadros, una biblioteca de 4.000 volimenes, grandes
cantidades de medallas, bronces ceramicas y tapices, cercanos
estos Gltimos al millar. Esta coleccién, como la de Rodolfo I,
yerno de Carlos V, que habia reunido en Praga, fueron
trasladadas a Viena. Pero el verdadero fundador del Museo de
Viena fue el archiduque Leopoldo Guillermo, quien nombré
conservador de sus colecciones al pintor flamenco, Dawvid

Teniers €l Joven, del que dejé testimonio en su famoso cuadro.

Estas colecciones fueron trasladadas al Palacio del Belvedere, de
Viena, y abiertas al piblico por orden del emperador José Il en

1783.

Carnaval: ~Lerolt boit

‘David Tenlers el joven formaba parte de la colecclén real
en el siglo XVIII Museo del Prado Madrid

» Siglos XVIII y XIX: el museo moderno

Seglin se admite, a fines del siglo XVIl se produce una
revolucién intelectual, la llamada << crisis de la conciencia
europea > >, que conlleva la sustitucién de los viejos conceptos
tradicionales por el predominio de la razén. Esta caracteristica,
es decir, el conocimiento a la luz de la razén, se materializara

durante el siglo XVIII en el espiritu enciclopedisla.
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La nueva concepcién racionalista del mundo conduce
indefectiblemente al desarrollo_ de la investigacién y de la critica;
lo que junto con los descubrimientos de las ciudades romanas
de Herculano y Pompeya desembocaré en una mayor valoracién
de las civilizaciones de la Antigliedad y en un florecimiento més
extendido del coleccionismo.

En el aspecto museolégico el siglo XVIIl aporta un deseo de
especializacién en lo que se refiere a las diferentes materias
museables, alcanzando la ideologfa difundida por la lustracién
tanto a la critica de arte como a las diferentes manifestaciones
estéticas.

Los valores culturales politicos y pedagégicos del museo
empiezan a resaltarse con especial acento. Se produce un
cambio respecto al espiritu del coleccionismo. Y es el de que la
coleccién deja de ser un elemento de ostentacién y prestigio
para su propietario, y en cambio se exaltan primordialmente los
valores de la historia nacional de cada pafs. El museo se
convierte asi en un aula permanente de lecciones histéricas. Una

historia que habra de estudiarse con criterios cronolégicos

cada vez més rigurosos. Por ello, se imponen unas ordenaciones
museogréficas de orden cronolégico muy rigido, que convierte a
la exhibicién, légicamente, en instrumento de aprendizaje,
sustituyendo en este sentido la labor de las academias, y
utilizdindose de este modo como medio de conocimiento y
exaltacién de los valores histéricos nacionales.

Francia fue el pals donde los valores del siglo XVill iban a ser
especialmente estimados. Seria también el que destacaré en su
preocupacién por los museos. La llustracién, la Enciclopedia y el
propio Diderot estaban convencidos de que el pueblo era capaz
de apreciar las obras de arte.

El traslado efectuado por Luis XIV a Versalles pemmitié la
contemplacién de la coleccién real a la corte y a algunos artistas
privilegiados. En 1750 decidié Luis XV enviarl10 pinturas al
Palacio de Luxemburgo de Parfs, que fue abierto dos dfas por
semana. Madame Pompadour presiond al rey para que la
coleccién fuera mostrada regularmente al pablico, pero los
cortesanos se opusieron a esta idea y el palacio se cerré. Enl1765

Diderot, haciendose eco de los deseos del pueblo que desde
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mediados del siglo XVIll venfa solicitando la posibilidad de
contemplar los cuadros de la realeza, diserié en el tomo IX de la
Encyclopedie un programa museolégico para el Louvre, cuyos
fundamentos estaban inspirados en el Mouseion de Alejandra.
En este proyecto se pretendfa crear un templo de las artes y de
las cienclas al que pudieran tener acceso Incluso las
comunidades escolares.

Aunque es clerto que el museo pdablico fue motivado
especialmente por los cambios sociales del XVIII, como derecho
de acceso de todos a la cultura y al arte, también lo es el que ya
en el siglo XVII habia habido inquietudes -entre escritores,
intelectuales y coleccionistas para que facilitasen sus
propietarios la apertura al pablico. En 1778 se piensa seriamente
en la creacién de un musec de pintura y escultura vy,
posteriormente, las obras son trasladadas al Louvre, donde el
conde D ’Angiviﬂiér, director con Luis XVI de las Construcciones
Reales, comenzd5 las gestiones para el acrecentamiento de los
fondos del futuro museo, cuya sede seria la Gran Galeria del

Palacio. D “Angivillier defendfa, con un sentido museolégico

loable, que debfan ser adquiridos aquellos objetos que fueran
precisos para cubrir las lagunas existenies con e} fin de mostrar
al pdblico un pancrama completo de las diferentes escuelas. La
atencién museoldgica y museografica propicié incluso que en
1784 se nombrase un ccnservador para el cuidado general de las
pinturas y para que su adecuada instalacién gozara también de
una perfecta iluminacién cenital.

Con la Revolucién Francesa de 1789 - una revolucién
ideolégica y social - se consagré en la practica !a teorfa de que el
arte era creacién del pueblo. Su disfrute, por tanto, no podfa ser
privilegio de una clase social potentada. Ello impulsé maés el
desarrollo del museo como institucién piblica. El gobierno
republicano decidié en 1791 la instalacién definitiva de las
colecciones en el Louvre y, mediante decrelo, abrié el museo al
ptblico el 10 de agosto de 1793, que podfa ser visitado, en
principio, tres dfas de la “decada” (semana de 10 dfas
establecida por la Reptiblica).

Durante la época de Napoleén - que ademds de enriquecer

considerablemente los fondos del museo los reordené y
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catalogé - el Museé Napoleén y el convento de los Petits -
Augustins fueron las dos principales instituciones que recogieron
las numerosas obras de arte que llegaban entonces a Parfs. El
responsable de haber convertido el convento en una reserva y
salvaguarda de las tumbas reales de Saint - Denis fue el pintor
Marie - Alexandre Lenoir. Después de la revolucién de 1848 el
Museo del Louvre y sus colecciones pasaron a ser propiedad
nacional.

A pesar de que el primer museo publico de Europa fue el
British Museum de Londres, el ejemplo francés repercutié en el
resto de los pafses, en especial, como decimos; en aquellos que,
como Esparia, estaban emparentados por razones de la
monarqufa y por las relaciones y vicisitudes habidas en la época
napolednica.

Las colecciones de los reyes de Espafia estuvieron instaladas en
el desaparecido Alcazar madrilefio de los Austrias, en el Escorial,
en el Casdn del Buen Retiro y en ofros palacios, como el de El
Prado, La Granja o el de Aranjuez. Podian visitarse las

colecciones con permisc especial, salvo aquellas pocas obras

cedidas a Iglesias {como la de San Pascual de Madrid, que en e}
siglo XVII albergé la coleccién de los almiranies de Castilla),
donde podian ser admiradas por el piiblico. Debido a las ideas
de la llustracién y a las estrechas relaciones con Francia, en el
siglo XVIII cuajs la necesidad de instalar un museo piblico en
Esparia. El afrancesado marqués de Urquijo (1768 - 1817)
defendié ante el rey José Bonaparte el proyecio de un museo
nacional, quien dispuso su fundacién mediante decreto de 20 de
diciembre de 1809. Lo formarian las colecciones reales, las
pertenecientes a ordenes religiosas suprimidas y otras de
propiedad privada. Sin embargo fue Fernando VII quien llevé fa
realizacién del museo, disponiendo primero para su ubicacién el
palacio madrilefic de Bella Vista, pero decidiendo por dltimo su
instalacién en el edificio que Juan de Villanueva habfa
construido en tiempos de Carlos III, El prado (1785), para museo
de ciencias naturales. El museo nacional de E! Prado se
inauguré, como se ha dicho, en 1820, pasando sus obras a ser
propiedad nacional en 1868,

En toda Europa va a desarrollarse esta tendencia de convertir
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sobre todo las colecciones reales en museos piblicos. Por elio el
siglo XVIIl puede considerarse como el creador del concepto
modemo de museo, el museo puablico, que tendria su
consolidacién en el siglo XIX y su maximo desarrollo (con sus
crisis sonadas y altemnativas) en el XX.

En Austria el emperador Carlos VI trasladé las colecciones de
la corona (debidas principalmente a las comentadas de Rodolfo
It y del archiduque Leopoldo Guillermo), con el concurso del
conde Althann. Al antiguo arsenal de Stailburg, cuyas
Instalaciones duraron desde 1720 a 1728, y cuyo inventario es un
ejemplar tinico museolégico. En 1776 - 1778 José 1l encarga la
instalacién de las colecciones en el castillo del Belvedere al
pintor Rosa, quien es sustituido en 1778 por Chétien de Mechel,
més experto. En 1784 publicé en Basilea el catalogo del museo,
que debid de abrirse hacia 1781, en que se permiti6 la entrada al
plblico tres veces por semana. La reforma acomelida por
Mechel fue radicalmente distinta - y muy positiva
museograficamente - a la planteada por Rosa. Una ordencidn

museogréafica que no gustsd a todos, entre ellos von Rilterhausen,

quien llegé a afirmar: << El que desee escribir una historia del
arte, puede entrar; pero el hombre sensible debe permanecer
fuera >>. Otros como el viajero francés L. Viardot, apreciaron
en el museo al menos un clerto orden en las colecciones.

En Alemania, donde la Galeria de Prusia admitié ya en el siglo
XVl la visita de estudiantes de la Academia de Arte, en 1797
Federico Guillermo 1l ordené que los mejores cuadros de los
palacios reales fueran al Castillo de Berlin y admitié desde esta
fecha visitas limitadas. Estudié6 con el profesor de arte antiguo de
Berlin, A. Hirt, un proyecto para el Museo de Berlin,
promulgéndose en 1810 la fundacién del primer museo piblico
en Alemania, cuya instalacién se realizé en 1830 con un riguroso
programa museoldgico.

Entre 1780 y 1781 el duque de Baviera, Karl Theodor, instala un
museo pablico en la Hofgartengalerie, un edificio construido
sobre las arcadas del patio. En Munich, donde las colecciones
acumuladas por el archiduque Guiliermo IV {1508 - 1550) -
fueron aumentadas por Alberto V - darian origen a la Alte

Pinakotheke, que habrfa de conseguir su maximo esplendor a
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partir del siglo XVIII, El landgrave de Cassel abrirfa su galerfa al
plblico en 1760. La Galerfa de Dresde, que podia visitarse desde
tiempo atras, previa solicitud, adquiere a mediados del XVIIl una
fama bien ganada. Recordemos que Goethe, como hemos
comentado, la visita por primera vez en 1786, causdndole una
honda impresién que quedé reflejada en su obra Poesfa y

Verdac! (1811).

Las Paradojas de un Imperio

Un pensador europec se preguntaba: ¢ por qué el comprender
lleva a apoderarse? {Por qué en el caso de las conquistas esa
mejor percepcién del préjimo se pone al servicio de su
destruccién?.

En el casc de la cultura helénica, lejos de ser destruida, sélo
cambiard de latitudes, ampliando, merced al fmpetu romano,
sus posibilidades de influencia hacia horizontes insospechados.
Renuente o incapaz de organizarse jamas como nacién, Grecia

presenciara incrédula la supervivencia de su civilizacién,

renovada y difundida por el naciente imperio, por su politica
expansionista y por sus saqueos.

Como sefiala Montanelli; “ Emilio Pablo, que aporté a Roma
dos mil intelectuales griegos, y Mumio, que transfirié a ella todas
las obras de arte de Corinto, seguramente no se daban cuenta de
que estaban transformando en victoria la derrota de Grecia”. Esa
sera la primera de muchas paradojas de Roma en su
extrafa e interminable relacién con la herencia griega.

Los saqueos de Siracusa y de Corinto, durante los siglos 11 y 11l
antes de nuestra era, trascienden la violencia de los desmanes
para converlir a los conquistadores en obsesivos coleccionistas
de obras de arte, que con frecuencia mal ocultaban Ia profunda
adrniracién hacia el talento de los conquistados.

Templos, palacios y residencias romanas comenzaron a
llenarse de estatuas, piezas de orfebreria, piedras preciosas y
pinturas, asf como prestigiosos botines de guerra. Regresar con
las legiones, pero sin marmoles ni bronces griegos era no sélo
privar a Roma de merecida honra, sino desaprovechar en lo

personal la posibilidad de un ascendente rango social.
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As{, no hubo jefe que no trajera consigo, al regreso de una
campana, “trofeos” que eran expuestos en los sitios méas
concurridos, con claros fines autopromocionales y de
reconocimiento piblico. La residencia de todo alto dirigente
romano debfa contar con biblioteca, pinacoteca y obras de arte,
provenientes, en su mayoria, de Grecia. Si no era posible obtener
originales, tal limitacién era resuelta con copias ejecutadas por
manos instruidas.

Pompeyo, Julio César y Cicer6én se enorgullacfan de sus
respectivas colecciones privadas. Adriano mandé construir,
cerca de Roma, en Tibur (Tivoli), una especie de museo al aire
libre, en el que reunié reproducciones de escenarios y edifidios
de diferentes lugares de su vasto imperio. Es interesante anotar
que, entre los sitios ahf{ reconstruidos, estuviese presente la
antigua Academia de Atenas con su mouseion.

De modo que en Roma, “donde se fragué el valor hedonistico y
econdmico del arte, se produjo un principio de trascendental
importancia para la historia del coleccionismo y los museos: dar

utilidad publica a las obras de arte. Ello se debi6 a la decision

personal de Marco Agripa (ministro y yemo de Augusto), quien
comprendid, con una visién exacla de la Historia, la necesidad
de reagnipar las obras exiliadas de su lugar de origen y
silenciadas en colecciones privadas. Este gesto supuso un factor
de enrquecimiento cultural, puesto que, por una parte, avalaba
el derecho del pueblo a participar en fenémenos culturales hasta
entonces acotados por la propledad privada y, por otra, su
decisién aparece como la primera declaracién explicita del valor
de una coleccién como patrimonio cultural de todos™.

Las obras de arte helénico toman de esta manera, la calle, as{
como los jardines piiblicos, los foros, los templos, los teatros y
las termas. Estas tltimas, verdaderos cfrculos populares a los
que se tenfa acceso mediante una mddica suma, brindaban al
visitante, entre otros servicios, salones de conversacién, salas de
audicién literaria y musical, bibliotecas y colecciones de obras
de arte,

La ciudad de los césares no era ajena al cullo de las Musas. Por
el contrario, en opinién de Henry T. Rowell, los romanos fueron

los que confundieron la veneracién a las musas con la
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acumnulacién de bienes terrenales: “...1a invocacién a las Musas
entré6 a Roma poco después de 189 a. C. cuando el general
romano Fulvio regresé de haber conquistado la ciudad de
Amnbracia en el Epiro, con més de mil bronces y marmoles, asf
como una buena cantidad de oro y plata. Fulvio construyé un
templo en Roma para mostrar este tesoro y lo dedicé al Hércules
de las Musas. Este templo, entonces, se convirtié en el antecesor
de muchos similares dedicados a las Musas, lugares de
satisfaccién para los donantes, asi como sitios idéneos para
rituales, oraciones y exhibicién de tesoros sustraidos al mundo
griego, un mundo ya sinénimo de pasadas maravillas y glorias”
Paradoja sintetizadora de la importante simbiosis musefstica
en la cultura grecorromana, “Roma no tenfa ning(n museo, pero

toda ella era uno”.

La otra Antigliedad

Mientras la cultura grecorromana tomaba carta de ciudadanfa

en el creciente imperio que se forjaba desde las orillas del Tiber

- como predmbulo de lo que serfa la llamada civilizacién
occidental -, en oftras latitudes se venfa gestando un fenémeno
similar al de esa “nostalgia hislérica” que caracterizé en buena
medida los origenes del coleccionismo y, por ende, de los
museos.

En el caso de Egipto, los faraones nos han transmitido registros
de colecciones de ofrendas votivas que ellos mismos
congregaron para aplacar a otros dioses. Francis Henry Taylor
sugiere que también exisan ofros mdviles y manfas:
Amenhotep Il confesaba especial predileccién por los esmaltes
azules; Tutmosis Il preferfa los productos de la naturaleza y
ordenaba su catalogacién; el joven Tutankamon, por su parte,
gustaba rodearse de basiones. Se ha descrito la tumba de este
altimo como *un museo dinastico establecido posiblemente por
razones politicas”, pero, obviamente, no constilufa un musec,
sino una coleccién de objetos dignos de etemidad. A este
pancrama habria que afadir el hecho de que algunos palacios
posefan “cdmaras de tesoros” y otros guardaban celosamente

los més selectos botines de guerra.
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El culto a la vida post - mortern contribuy$ a determinar e
Incrementar las colecciones egipcias - esto aunado a un
complejo concepto de continuidad entre los monarcas: los reyes
de la lierra del Nilo se hacfan enterrar con las esiatuillas de sus
anlecesores, Recientemente, Joseph Alsop ha rebatido que estos
objetos fueran reunidos con una intencién similar a la del
“coleccionista de arte”. Poco imporlaia en este caso. Fuera
“tesoro” o “coleccién de arte”, lo significativo para la historia de
los museos radica en la voluntad, y consecuencias, de juntar
estos objetos, independientemente del hecho de que éstos sean
artisticos, raros o valiosos.

Que el anticuarialo, en sentido amplio, est4 presente en Egipto
queda atestiguado cuando Ramsés Il ordena trasladar las
estatuas reales de anliguas dinastfas para adormno de su nuevo
palacio, o cuando su propio hijo restauraba vetustas pirdmides,
anadiendo inscripciones que repetian los nombres de los
monarcas del Viejo Reino para quienes habfan sido construidas
esas mismas piramides.

Con cierta similitud, Mesopotamia formentd la acumulacion de

piezas preciosas y la conservacién de obras destinadas a
sobrepasar los siglos. En Ur de Caldea y en otros lugares se han
encontrado colecciones que pertenecieron a reyes sumerios,
babilonios y asirios.

En ocaciones, algunos de esos objetos fueron heredados de
generacién en generacién por mas de un milenio.

China, antigua desde siempre, era gobemada, a mediados del
siglo lll a. C,, por el emperador Ts'in Che - huang - ti (Qin
Shihuangdi), quien reunié en su palacio caligraflas y pinturas
encargadas por €l mismo, Hien - t, dGltimo representante de la
dinastfa Han {190 - 220 d. C.), colocé los retratos de sus ministros
en una sala denominada del Unicomnio, prefigurando, de esta
suerie, las ulteriores galerfas europeas del XVI.

La caligrafia, unida invariablemente al arte pictérico, adquirié
en la cultura china una importancia y valoracién similares a las
de la obra plastica mayor. Por ejemplo, Yang, monarca de la
dinastfa Suei (Sui), estableci6, a fines de la quinta centuria de
nuestra era, dos galerias en las que congregd, simullaneiamente,

grandes ejecuciones caligraficas y pictéricas. Con el tiempo, el
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apetilo de los coleccionistas chinos habra de “ensuciar”
admirablemente muchas obras maestras del género al estampar
sus sellos y atin sus comentarios en las mismas, al tiempo que
aumentaban su cotizacion.

Tanto la veneracién por los ancestros como la inclinacién de
sus emperadores por el coleccionismo, propicié en China la
temprana asamblea de obras maestras.

El arte japonés, influenciado directamente por la cultura china
continental, desde la época de la dinastia de los T ang (siglos VI
al X), encontré en los templos depésitos ideales para la
coleccidn y conservacion de objetos religiosos y profanos.

El Shosoin - especie de almacén o granero fortificado (Kura)
donde eran reunidas las numerosas ofrendas dedicadas al
colosal Buda de Nara, durante el periodo de 710 a 794, en el
monasterio de Todai-ji, no lejos de la otra antigua capital, Kyoto -
. puede considerarse, segin algunos , no solo como el
antecedente mas remoto de los museos nipones, sino de lodos
los existentes en la actualidad, ya que a partir de la muerte del

emperador Shomu (756 d. C.), su viuda, Komyo, lo diversifica en

géneros y amplia con las preciadas colecciones de armas,
mobiliario, vestimenta e instrumentos musicales reunidos por
aquél. En un principio, e lote de caligrafias fue el mas apreciado.
El Shosoin permanece casi intacto hasta nuestros dfas,
convirtiéndose asf en el museo més antiguo del mundo.

En otros continentes y regiones, muchas sociedades también
gustaron de acumular y exhibir lo que ellas consideraban un
ejemplo o un tributo, respondiendo asi a complejas necesidades
no sélo grupales sino reconociendo las obras individuales dignas
de admiracién. Tanto en Oriente como en Occidente, algunos
hombres comenzaron a manifestar y hacer aparentes sus bienes,
motivados por impulsos que, en parte, ellos mismos
desconocian. Fue un pasaje en la vida de incontables pueblos;
demasiados para ser considerados como hazafias aisladas. Si
bien es cierto que el museo como hoy lo conocemos debe

mucho a Occidente, sus antecedentes son, sin duda, universales.
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Los Gabinetes de los Humanistas

Tras la herencia monacal del Medioevo, e incluso a la sombra
de ella, surgen nuevas modalidades de un coleccionismo mas
secular: rarothecas, ambulacrum, thesaurus fossilium,
guardarropas, términos cornpernetrados de antigiedad, que se
suman sucesivamente a los va citados studiolocs, gallerfas y
gabinetes. Estos 1itimos, los mas fecundos, configuran uno de
los pasajes més fascinantes de la museologfa.

En un principio, el gabinete era sencillamente un mueble
donde se guardaban objetos pequeiios pero preciados. A fines
del siglo XV y durante el XV1, esta palabra adquiere una segunda
acepcién, aplicindose también a salas de proporciones
fntimas donde se depositaban piezas raras y valiosas. De este
modo, puede explicarse cémo, Incluso anteriormente a esa
centuria, hayan existido gabinetes, bajo otras denominaciones.
En términos generales, el apogeo de las “curiosidades y
maravillas” corresponde a los siglos XVl y XVII (en México

aparecen a fines del siglo XV1Il y florecen durante todo el siglo

pasado).

Volviendo al Renacimiento, éste otorga a sus contemporaneos
la sensacién de que el estudio del pasado enriquecerd la vida de
quienes se asoman a la Historia. En esta época intensa,
coleccionar no fue una moda sino un precepto, aunque sélc al
alcance de pocos. Uno de los ideales humanistas consistié en
simular el teatro total; escudrifiar en todos los rincones del saber
y tratar de comprender las relaciones ocultas que explican una
supuesta unidad final. Para esto es preciso reunir, crear un
microcosmos de misceldnea, un laboratorio para practicar la
alquimia de lo posible, un espacio dedicado al estudio y a la
observacién de los reinos del universo. Nace, entonces, el
gabinete,

Segtn las definiciones de la época, un gabinete es una cdmara,
o varias recdmaras, donde los privilegiados pueden retirarse a
contemplar y analizar preciados objetos de su propiedad. Son
santuarios semiprivados, misteriosos y siempre costoscs. Ahf se

entremezclan lo bello, lo raro y hasta lo Gtil.
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Productos exéticos y piezas sobresalientes son colocados juntos
uno del otro. Los socorridos bezoares {concreciones calcéireas
formadas en el estémago de ciertas cabras persas y que servian
como antidoto contra la ponzofia), fésiles, polvo de momias,
pleles de cocedrilos, autématas, fenémenos de la naturaleza y
plumas de avestruz, reciben igual atencién que las obras
maestras mas refinadas.

Mas de una vez sus propietarios no son menos excéntricos que
sus colecciones. Siempre virtuosos de las antiglledades,
requerfan en verdad de conocimientos enciclopédicos. Viajes y
viajeros enriquecian estas colecciones: el navegante, el
anticuario, el curioso, el amateur, el conocedor y el diletante se
aventuran al extranjero con el (nico propdsito de alimentar con
rarezas sus camaras. A menudo se hacfan encargos a otras
naciones, mas de un monarca exigié que se buscasen las
deformidades de la naturaleza y se las enviasen en alcohol. Con
el tiempo, los gabinetes no sélc acumularon un poco de pétina
sino que algunos se fueron especializando: wunderkarnmer, o

gabinete de maravillas, kunstkammer, o cAmara de obras de

arte, elc,

Entre los gabinetes mas renombrados esté el creado por
Francisco | de Francia. En ese gabinete del XVl se encontraba
“un vestido mexicano de plumas de ibis”, que se conservan en
el museo del Hombre en Paris. Otra caracteristica de este tipo de
colecciones consisie en su interés por las acuarelas de botanica
y de zoologia: “si la flora y la fauna europeas tenfan lugar en esas
colecciones, lo que mas atrafa a los sabios era naturalmente la
botanica y la zoologia de las indias, por otra parte presentes en
los jardines principescos, Ulisse Aldrovandi (1522 - 1605) era
gran admirador de los trabajos a pluma de los mexicanos y llegé
hasta encontrarlos més bellos que los trabajos de Apeles”.

A fin de cuentas, los gabinetes formaron los niicleos de los
futuros fondos museales. En su interior, siempre abundantes, se
operan los inicics de la clasificacién cientffica y la

transformacién de bienes privados en patrimonios hacionales.
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EL Anticuariato Ascendente

El siglo XVl se caraclerizara, en lo que atafie a nuestro tema,
por las innovadoras aportaciones de grupos burgueses, quienes
en este sentido logrardn competir con los propios soberanos y
con la alla clerecfa, hasta entonces tnicos detentadores del
control de las mejores colecciones plasticas y obras maestras del
mundo clasico.

Si el comercio de piezas de arte antiguo se habfa iniciado en
las postrimerias del siglo XVI, a la par del incremento de una
habilidad, la falsificacién, es en el seiscientos cuando la compra
- venta alcanza un verdadero auge de objetos valiosos.

En el XVI, Italia pierde la supremacia del colecclonismo. Los
romanos, que siglos antes habfan saqueado en exceso el mundo
clésico, resienten ahora el despojo de memoriales del pasado y
de multiples piezas que excitaban la curiosidad o la admiracién.
Objetos de alto valor cultural pasan a Francia, Holanda y hasta la

isla de los ingleses. Esta salida malbaratada

de incontables obras, cuyo destino fueron -colecciones
pariicuiares del norte de Europa, desataria un mercado refinado
lanto para la realeza, que continuaba enriqueciendo sus

acervos, como para la burguesfa culta, que pretendfa
*ennoblecerse” con estas nuevas inversiones.

En ferlas, subastas, exposiciones de pinturas, o en los negocios
de antigiledades, se trafica con lo que hasta entonces era “cosa
de principes”. El burgués entendido invierte su dinero en piezas
de calidad y colecciona no s6lo por el gusto sino también por el
gasto.

Se especula, y es esta mercantilizacién de lo precioso lo que se
llevarfa a cabo en y para las galerias y los vestibulos de hoteles, y
dar4 lugar al nacimiento de un nuevo oficio: el intermediario de
arte, en ocasiones también coleccionista, conocedor autorizado
de los mercados donde se ofrecen y adquieren estas piezas
fuera de serie... o sus imitaciones. En este siglo aparecen
agenles intermacionales especializados en la exportacién de lo
bello. Como opina Pierre Pradel, el comercio de pinturas se

organiza para amueblar las galerfas.Los cuadros
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que cubrian los muros de esas galerias semiprivadas reflejan no
Gnicamente el retratismo en boga, sino también la expansién de
una burguesfa determinada a emparentarse con la aristocracia
que tanto la habfa despreciado.

No obstante, por encima de ventas y rencores, los museos y
colecciones segufan evolucionando. En la segunda mitad del
seisclentos nacen varios museos publicos, que no son
exactamente los primeros con este atributo, ni tampoco
imponen una tendencia: son excepciones. En 1671, la ciudad de
Basilea abre las puerlas de su museo publico, comunal y
unjversitario. Esta férmula ser4 adoptada una docena de afios
mas tarde (1682 - 1683) por el Museo Ashmol, de la Universidad
de Oxford. Tal vez éste haya sido el primer museo de historia
natural. En todo caso, se debe a John Tradescant e hijo, cuyos
objetos pasaron a manos de Elias Ashmol y, por tal motivo, el
nombre del museo.

A parlir de 1734, en el Museo del Capitolio, en Roma, el
Vaticano inicié la instalacion de varias pinacotecas. En 1743, ala

muerte de Anna Marfa Luisa de Médici, la Princesa Palatina, los

Uffizi se transforman en un gran museo plblico de arte, Poco
después, en 1753 el Parlamento inglés compré a Sir Hans Sloane
su gran coleccién, dedicada principalmente a las ciencias
naturales, y con ella se efectud la primera organizacién del
Musec Britdnico, considerado mas como  depésito de
conocimientos que de belleza. En Alemania se Inauguré el
Museo piiblico de Cassel, en 1779. En Potsdam, Federico Il de
Prusia admitl$ visitantes para ensefiatles sus colecciones, etc. Es
asimismo la época en que empiezan a construirse ex profeso
grandes edificios museales: El Enmitage, en San Petesburgo, en
1764, vy El Prado, en Madrid, en1785.

Tras el violento paréntesis a que obligé la Revolucién Francesa,
las ideas que la animaron propician una etapa decisiva en la
formulacién y aplicacién de un nuevo tipo de museo, En 1791, el
Louvre pasé a formar parte de los monumentos de ciencias y
artes. Las colecciones de la realeza fueron trasladadas ahf, y un
principio, desde entonces inamovible, fue enunciado: las
colecciones deben ser accesibles a lodos, con un propésito

recreativo y educativo.
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A pesar de las discrepancias y retraso de los encargados de

abrir el Louvre, éste fue inaugurado el 10 de agosto de 1793, para
conmemorar el primer aniversario de la caida de Luis XVI.
El antiguo palacio de los reyes de Francla fue rebautizado con el
nombre de Musée National: Monument Consacré al Amour et &l
Etude des Arts, v qued6 abiertc a un sorprendido publico que
IniciarA un peregrinar por los musecs del mundo hasta la
actualidad.

En un principio, las visllas al Louvre fueron reguladas de la
sigulente manera: tres de cada diez dfas, para el piblico en
general; cinco para los artistas, y los dos dias restantes para la
limpieza y arreglos; pero un afio més tarde el museo permanecié
a disposicién de los visitantes todos los dfas.

Con el transcurso del tiempo se comprobarfa que el simple
acceso fisico a los museos no garantizaba de ningin modo el
acceso espiritual a la obra de arte, circunstancia que plantearia
nuevos retos a las instituciones educativas. Sin embargo, el
primer gran paso habfa sido dado con aquella visionaria apertura

del Louvre en los convulsos dias de la revolucion.

El dieciocho terminaba, pero sus luces continuarian

fluminando ambos lados del Atlantico.

Las Vitrinas de la Nacién

El resplandor de las ideas heredado por el Siglo de las Luces
hard del ochocientos una centuria rica en transformaciones
politicas, cientifico - tecnologicas, asi como en movimientos
expansionistas por parte de naciones europeas, todo lo cual
incidird importantemente en la evolucién de la idea de museo
poblico y més aln, del de galerfas nacionales, inmediata
modalidad de aquél.

No obstante que en la segunda mitad del diecinueve el escritor
francés Edmond de Goncourt habria de hacer Ia peticién de que
los objetos de arte que habian contribuido a su felicidad “no
fuesen enterrados en el frio sepulcro de un museo”, varias
décadas antes numerosas colecciones reales y de individuos
prominentes venfan siendo legadas, por voluntad expresa de sus

propietarics, a los patrimonios artistico - culturales de sus

37



—
—

respectivos paises. Esto darfa lugar al progresivo establecimiento
de diversos museos nacionales, cuya labor difusora perdura
hasta nuestros dfas.

Por lo pronto, en los albores del siglo, Napoleén Bonaparte
comprendié con claridad no Gnicamente los cbjetivos
educacionales del museo piiblico, sino adem4as que éste deberfa
ser centro de orgullo nacional en e} que se desplegaran, a través
de las obras y piezas expuestas, valores patrios que exaltasen el
esplritu de los visitantes... franceses. Dicha politica, sin embargo,
habrfa de tener sus epigonos en el resto de las naciones.

En 1803, Bonaparte inici6 la transformacién del antiguo palacio
de los reyes de Francia, el Louvre, posteriormente Museo Central
de las Ares, en un escenhario ostentoso dedicado
fundamentalmente a enaltecer su ego y a glorificar los logros de
su imperio: Le Musée Napoledn, que retine en sus atestadas
salas la exposici6bn méas rica y variada que el mundo haya
logrado ver hasta hoy.

Pinturas y obras de arte de toda Europa, incluidos los maestros

flamencos y holandeses, antigiiedades coleccionadas por el

Vaticano, piezas egipcias inapreciables, como la piedra de
Roseta, o venecianas similares, tales los caballos griegos de
bronce en la fachada de San Marcos, amen de los incontables
tesoros artisticos incautados por el mesiénico corso a las
naciones vencidas, eran enviadas al Museo Napole6n. Ahf, su
director, el prestigiado experto Dominique Vivant - Denon, se
encargaba eflcazmente de organizar los cuantiosos depésitos
para su propagandistica exhibicién o distribucién en otros
museocs.

Entre los ejemplos que los hermanos de Bonaparte supieron
tomar de éste, destaca precisamente el expedito
establecimiento de museos en los pafses que les tocaba
gobemar. As{, Luis Napoleén, en Holanda, fundarfa el Koninklijk
Museurn, en 1808; y José Bonaparie, en Espana, con la ayuda de
Goya, preservaria las colecciones reales de la mira Napoleén -
Denon, mismas que entonces serfan reunidas en El Prado. A su
vez, Jer6nimo Napoleén, en Westfalia, concluifa el Musec de
Cassel, y en Népoles, Joaquin Murat, cuiiado del emperador,

apoyaria con entusiasmo las excavaciones de Pompeya, con el
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consiguiente incrermento del acerve del Museo Napolitano.

En 1815, a la caida definitiva del imperio napoleénico, los
pafses expoliados efectuaron diversas gestiones para recuperar
los tesoros artfsticos que les pertenecian, inicidndose entonces
una astuta y dilatada maniobra por parte de Francia - y
directarnente por Denon - para conservar tan codiciada reserva.

Con todo, “el amor al arte” de los franceses habrfa de devolver
més de la mitad de los objetos sustraidos, entre éstos los
caballos de Venecia, el lebn de San Marcos, colecciones
vaticanas y otros, a sus antiguos propletarios, mientras que
muchas piezas mas iHan a aumentar, como nuevos bolines de
guerra, el patrimonio de una de las naciones vencedoras:
Inglaterra.

Sin embargo, el Louvre lograria retener una de las colecciones
de arte mdas valiosas de todos los tiempos y constituiria un
importante precedente en la acelerada evolucién museistica a lo
largo del XIX: la conciencia en todas las naciones de la época de
que el museo representaba una sintesis y un reflejo de los

supuestos valores espirituales y materiales, pero también una

6ptima promocién de la historia y virtudes de cada pueblo. El
nacionalismo en boga asignaba a los museos una especffica
funcién politica y, junto con Parfs, ciudades como Viena, Roma,
Florencia, Estocolmo, San Petesburgo, Madrid, Londres, Munich
y ofras, estimulaban la creacién y profusién de pinacotecas,
galerfas, colecciones y exposiciones puablicas de las mas
variadas en las nacientes repiiblicas del continente americano.
Pero no sélo la politica, las ideologfas y los nacionalismos
nutren los primeros ensayos de museos abjertos a la ciudadanfa
en general - desconfiada y excitada de comenzar a tener acceso
a los edificios tradicionalmente privativos de reyes y de
aristécratas. Un renovado interés por la historia, un considerable
desarrollo cientifico, avances tecnolégicos seguidos de miiltiples
e imprevisibles - por sus consecuencias econdémicas y sociales -
aplicaciones, y frecuentes descubrimientos en los campos de la
arqueologfa y la paleontologia, contribuyen significativamente al
incremento de material museable y, al mismo tiempo, a
despertar mayor interés en el pablico por los museos mismos

como focos de curiosidad y como instituciones dtiles a la
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investigacién, al conocimiento de las identidades y a una mas
inmediata informacién que rebasa el &mbito reducido de los
cenlros educacionales.

Los museos en el diecinueve inician - incluso en su estilo
arquitecténico - un retomo al concepto original de templos de
las Musas, de sitios destinados al estudio de las clencias y de las
artes, tanto en las grandes capilales como en ciudades del
interior de cada pafs. El hombre anhela reflejarse en lo mejor de
su devenir y de sus sentimientos, desea confrontar experiencias
y conocer la obra de sus semejantes de otras latitudes, Para ello,
los museos serdn instrumento eficaz.

De la misma manera se har evidente la separacién - paulatina
en un principio, radical después - entre los museos dedicados a
albergar obras de arte y los destinados a exhibir material
clentifico y tecnolégico. Esto dara lugar a la construccién de
edificios concebidos ex profeso para la conservacién y
exposicién de piezas, objetos, muestras y obras de una de las
areas a que cotresponda determinada reserva,

prefigurando asf la aguda subdivisién y especializacién de los

museos en el siglo venidero.

Una tercera forma dentro de las corrientes musefsticas del
ochocientos hard su aparicién principalmente en los pafses
escandinavos hasta exienderse, con el transcurso de los afios, al
resto de las nacicnes: los museos al aire libre, que en escenarios
naturales recreaban formas de vida, tradicionales, folklore,
produccién artesanal, costumbres y herramientas, amenazadas
con desaparecer ante el avance industrial de la época.

Edward P. Alexander ha resumido estas experiancias
apuntando que “...en el siglo XIX, sin embargo, la funcién de la
exhibicién comenzé a mostrar signos de cambio. Directores de
museos alemanes y suizos experimentaron con ambientaciones
de cultura histérica - colocando objetos en salones de época que
daban al visitante el sentimiento de caminar a través de
diferentes etapas de la historia nacional. Artur Hazelius
establecl6 el Nordisca Museel en Estocolmo, en 1873, dedicado
a la vida diaria del pueblo escandinavo, y en 1891 también
inauguré Skansen, el primer museo verdaderamente al aire

libre, en un area de 75 acres que dan al puerto de Estocolmo.
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Hacia ahf movié construcciones de arquitectura vernacula, les
afiadié jardinerfa y mobiliario interior, empleando artesanos
disfrazados, masicos, bailarines e intérpretes para darle vida a la
villa. Desde entonces el hombre comtin no tendra que
permanecer asombrado por el palacio ni por el templo; ahora el
museo y el picnic podian estar combinados y toda la familia
podria participar en el disfrute de la herencia nacional”.

Hazelius quiso crear una Suecia de antafio en minlatura, una
Suecla que no podrfa ser ni olvidada ni destruida. El museo al
alre libre buscaba un espacio y un ambiente vivo, lejos del
“polvo de los museos”.

Mientras en las ciudades de Europa proliferaron los museos,
numerosas expediciones se llevaron a cabo en tierras lejanas,
rodeadas de versiones fantisticas, de legendarias aventuras, de
valiosos objetos de “exéticos” diserios, de una flora y una fauna
apenas conocidas y de escenarios y sociedades poco
estudiados.

Estas expediciones fueron integradas por investigadores y

hombres de ciencia, al igual que por enlusiastas aficionados,

pintores, escritores y humanistas , imbuidos de tas ideas del
romanticismo. En consecuencia, los acervos de los museos mas
importantes del Viejo Continente se vieron incrementados con
novedoso material, “extravagante” en los méas de los casos a los
sorprendidos ojos de quienes por pritnera vez contemplaban un
arte “primitivo”. Otra modalidad del siglo diecinueve habrfa de
repercutir positivarnente en la evolucion del museo publiceo: las
grandes exposiciones internacionales, en las que se daba
especial importancia a los avances lecnolégicos e industriales,
cuyo desarrollo marcaba, por otro lado, crecientes desajustes
sociales ante €] cada vez mayor desplazamiento de mano de
obra. La maquina se habla entronizado.

Puede considerarse la Gran Exposicién de Londres de 1851
como la primera de las exitosas ferias mundiales que tendrfan
lugar en e] continente europeo. Efectuada en Hyde Park, en un
suntuoso y audaz edificio - Crystal Palace - construido
especialmente para dar cabida a los numerosos expositoresy a
las oleadas de visitantes, la Exposicién desplegarfa una muestra

de elocuentes contrastes entre el pasado y el presente, marcado
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por €l advenimiento de una nueva elapa: la industrializaciény,
con ella, la radical transformacién socioecondémica de las
naciones. Por lo pronto, las utilidades econémicas de la Gran
Exposicion sirvieron para adquirir terrenos donde varios museos
fueron levantados.

El vapor, el acero, el carbén y el hierro, los motores y el
ferrocamil, el tlelégrafo y los cables intercontinentales
submarinos, aumentaron la produccién y aceleraron las
comunicaciones. El mundo comenzaba a empequetiecer.

Todavia se llevarfan a cabo varias e imporantes ferias
intemacionales, hasta culminar con la fastuosa Exposicién
Universal de Parfs, en 1889, cuya esbella torre Eiffel resumfa las
ambiciosas aspiraciones del hombre a finales del ochocientos y,
mdas afn, la imperiosa necesidad de informarse de los increfbles
y conlinuos inventos que transformarian para siempre el

semblante del planeta.

Dichas exposiciones propiciaran también un renovado interés

por la produccién, malerias primas e incluso objetos de arte de

pafses lejancs, y serdn el antecedente de la inusilada

proliferacién de museos de toda fndole en el nuevo siglo.

¢ ANTECEDENTES DEL MUSEO EN MEXICO

Nunca sabremos demasiado sobre nuestro pasado
prehispénico. La fusién de las dos culturas no fue gradual ni
pareja: el violento proceso de conquista impidié el “rescate” o la
integracién de la civilizacién vencida. Algunos estiman, incluso,
como €l arquedlogo mexicano Roberto Garefa Moll, que no
lenemos posibilidad de tograr un acercamiento real al mundo
precortesiano. Pero, para el tema que nos ocupa, puede decirse
que si bien en ciertos asuntos algo se ha avanzado en la
recuperacién parcial! de los conocimientos de antafio, otros
aspectos, sin embargo, no han empezado siquiera a
inquietamos. {Qué significaba, por ejemplo, coleccionar para los
antiguos mexicanos? Si acaso se manifest6 esa tendencia, fue
obviamente algo muy diferente a lo que por ello entendian los

europeos. Pero el célebre “lesoro que supuestarente pasaba de
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un gobemante a otro, la acumulacién de ofrendas, la conciencia
histérica que tanto manifestaban, el ordenamiento y la
clasificacién de algunos reinos de la naturaleza, {qué
intenciones revelaban?, {qué les interesaba rescatar del olvido?

Se sabe que los indigenas anteriores al contacto no sélo
reunieron piezas religiosas y de otra indole, sino que incluso
restauraron algunas de ellas. Demasiado poco se ha escrito
sobre el tema. Tal vez convenga hacer conjeturas, aunque sélo
sirva para motivar a otros en la blsqueda de respuestas mas
precisas.

Los mexicanos anteriores a la llegada de los europeos si eran
aficionados a una forma de coleccionismo, en opinién del
arquedlogo Felipe Solis, pero éstos coleccionaban objetos con
un sentido etioldgico, es decir, reunian piezas con las cuales les
fuera posible reconstruir su propia historia, como pueblo, para
emparentarse con las culturas mas dignas de la antigliedad. No
hay que olvidar la necesidad, la obsesién, que tenfan los aztecas
por fijar su historia a través de reconstrucciones cuyo propésito

era legitimarlos como herederos de Tula y Teotihuacan. Util les

debié haber sido la posesién de- objetos pretéritos. Los
habitantes del Andhuac demostraban asf tener conciencia de su
historia al congregar memoriales pertenecientes a un pasado
que pretendfan adjudicarse. Ejemplo de piezas cargadas de este
significado son las méascaras teotthuacanas encontradas como
ofrendas en el Templo Mayor, o la mascarilla olmeca encontrada
en la misma excavacién, procedente de Guerrero.

Este afan de los mexicas por incorporar el pasado de otros al
suyo propio, constitufa uno de los motivos de su peculiar forma
de emplear obras simbélicas. Existian otras razones, vinculadas
a la anterior, que obligaban también a reproducir o imitar
inclusive este tipo de piezas, ya antiguas y veneradas desde
entonces. Solis advierte que los aztecas habfan concebido su
ciudad como el centro del cosmos. Tenochtitlan estd en el
corazén de una isla, en el medio exacto de los cuatro
cuadrantes, reproduciendo con sus cuatrc barrios las cuatro
esquinas del plano que es el universo. Ser el epicentro del
mundo significaba para Tenochtilan ser el lugar donde

convergen todas las civilizaciones, y ello era posible sélo a través
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de la representacién. Reprodujeron todo tipo de construcciones
perienecientes a otras culturas y otros tiempos:
los llamados “templos rojos” del Templo Mayor fueron hechos y
decorados tal y como se estilaban en Teotihuacan. Recrearon
objetos y edificios de las civilizaciones olmeca y tolteca (por
ejemplo, el “Edificio de las aguilas”). Todo ello indica que la
cultura azteca estaba interesada en hacer de su ciudad un
compendio de las ciudades que se habfan sucedido a través de
los siglos. En Tenochtitian habfa objetos antiguos y objetos
destinados a recrear la antigiiedad, porque sus habitantes
estaban en el eje de todo espacio, en el “ombligo del mundo”.
Es esta situacién privilegiada de la ciudad mexica la que
explica la presencia en ella de zoolégicos y jardines botanicos:
sl los aztecas creen que viven en el centro del orbe, entonces es
imprescindible que tengan fauna y flora de lodas las regiones.
Cuando Moctezuma II se encontré con especies vegetales que
no pudo reproducir en la isla o en Chapullepec, las recre6 en
Oaxtepec, porque queria tener un muestrario de todo lo habido,

es decir, de todo lo que era suyo simplemente porque él era el

Sefior del universo.

Los indigenas de otras épocas también reunieron sus cédices
y libros de pinturas en recintos Hamados amoxcalli, auténticos
archivos o bibliotecas. La variedad y nimero llegaron a tal punto
“que en Texcoco, en Tenochtitlan y en otros centros de
importancia, hubo necesidad de concentrarlos en lugares
aproplados, es decir, en los amoxcalli, amoxpialoyan o
repositorios documentales del México antiguo”. Se les ha
descrito como las casas de libros del mundo néhuatl y cabe
afiadir que las de Tenochtitlan y Tlateloico desaparecieron bajo
el fuego, mientras las de Texcoco conocieron una doble
destruccion, Esta quema de los codices también conlleva un
trasfondo politico. Itzcoatl habfa ordenado la destrucclén de los
cédices de su pueblo para elaborar nuevas versiones de la
historia mexica y de su supremacfa como pueblo. *Destruida as{
la antigua versién de la historia de los mexicas y puesta en
marcha la elaboracién de una nueva que exaltarfa ante todo la
preeminencia del pueblo mexica frenle a los demas, lo que

restaba era infundir el nuevo concepto de la vida en la mente y
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el espfritu de cada uno de los habitantes de Tenochtitlan. La
politizacién de la historia y su monopolizacién por parte del
Estado eran ya un hecho consumado. En una palabra, el Estado
se proponfa dar su versién de la historia al pueblo”.

Los cddices que han llegado hasta nosotros son rehechos;
producto de esta “nueva” version de la historia mexica. Lo que
resalta es que de nueva cuenta lenemos otro caso de
coleccionismo, en sentido lato, pero no se trata de simples
iniciativas personales sino de fenémenos més complejos y que
denotan la presencia constante de una conciencia histérica, de
un destino que irénicamente los obliga a poner atencién a los
objetos del pasado. No es cuestién de simples recuerdos, sino
de tener una conciencia del devenir, Como resume José Maria
Kobayashi, cuando escribe sobre la educacién entre los aztecas,
“Esta inquietud muestra, desde luego, dos cosas dignas de
tenerse en cuenta: la existencia de una conciencia histérica
entre los mexicas y la presencia de un Estado consciente de la
importancia que implica la educacién de nifios y j6venes para la

consecucién del fuluro que se proyecta sobre sf. Un pueblo con

conciencia hist6rica tiende a tener, consecuentemenie, una _
mayor preocupacién por el future de su comunidad que otro sin
ella, ya que el cuidado por guardar recuerdos y legados del
pasado se convierte légicamente en otro por cédmo hacerlo valer
en el futuro también”.

Aun cuando pudiera suponerse que para los indigenas
anteriores al contacto, la reunién de cddices no implicase
intencién alguna de coleccionismo, paradéjicamente serfan
estos libros pintados los que conformarian el género mas
preciado por los “anticuarios” coloniales, cuando Sigilenza y
Géngora, Boturini, Clavijero, Le6n y Gama y tantos otros
reunieron estos tesoros de la antigliedad nuestra para descifrar
un pasado Gnico y utilizarlos como sfmbolo de una nacionalidad.
Sin duda, los cddices fueron las colecciones mas cotizadas en la
Nueva Espafia, por lo menos para una élite intelectual que supo
ver en ellos algo superior a su simple posesién.

Los aztecas no fueron los Gnicos interesados en los productos y
sucesos de siglos anteriores, Los olmecas y los mayas también

posefan ese respeto por las cosas de los antepasados y
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otorgaban importancia al acontecer pretérito. El gobernante
maya Péjaro - Jaguar, por ejemplo, mandé edificar en Yaxchildn
una estructura, la 22, a la cual agregé dinteles muy antiguos y
también afiadié uno nuevo donde parece relatar su vinculacién
con un gobernante anterior. Como escribe Mercedes de 1a Garza
en su obra sobre La conciencia histérica de los antiguos mayas,
“..]a expresién mas elocuente de la herencia de una peculiar
conciencia histérica del maya prehispanico, que engendré en
sus descendientes el propésito y la fe de mantener la
continuidad histérica, por encima de hechos tan definitivos
como la implantacién de una nueva ideologfa, esté en el Chilam
Balam de Chumayel, donde €l escritor indigena nos muestra la
conciencia de la significacién de la Conquista y de la pérdida del
ser historico del maya”.

El “Tejo” o “Pedazo de Oro", producto de la fundicién que
ordenaron hacer los conquistadores poco antes de abandonar la
“recamara del tesoro” - Teocuitatiapalli -, en el Palacio de
Axayacatl (lugar donde hoy se encuentra el Nacional Monte de

Piedad), es un testimonio finico de la existencia del lamado

Tesoro de Moctezuma. Se trata de un lingote o pieza de oro
fundida que conserva la curvatura especial para adaptarse al
cuerpo humano, a la altura de la cintura, donde lo escondlan los
espafioles al escapar de Tenochtitlan.

Su hallazgo es muy reciente - 13 de marzo de 1981 -, durante
las excavaciones efectuadas en la esquina de la avenida Hidalgo
y calle de Soto. Tras ser sometido a un anélisis metalogréfico, se
eslimé que el Tejo comresponde a las caracteristicas de la
fundicién ordenada por Cortés en 1520.5u peso es de 1.930
kilogramos, y es una aleacion de 93.98 % de oro, el 5.24 % de
cobre y el 0.78 % de fierro; con longitud de 26.5 centimetros, un

ancho de 5 centimetros y un grosor de un centimetro.
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La Academia de las Tres Nobles Artes

Existen elementos para adjudicar al influyente Ministro de
Indias y Visitador General, José de Gélvez, marquéz de Sonora, la
iniciativa de establecer una academia de arte en la Ciudad de
México: desde una correspondencia de 1776 en la que alude al
envio de plezas artisticas a la capital de la Nueva Espana, hasta
la confianza que le dispensaba el rey Carlos [ll, pasando por los
conocimientos que tenia de la situacién novohiapana y la
perentoria necesidad de canalizar una creciente intelectualidad
mexicana por rutas menos soliviantadas, como'las bellas artes y
la ciencia.

Otra razén, lanto o mas poderosa que las anteriores, animaba
al agudo Visitador Galvez a promover la creacién del instituto de
arte: la costosa escasez de grabadores calificados que
incrementaban la produccién de monedas de oro y plata para el
imperio espafiol, por lo que era apremiante fundar en la capital
del virreinato mexicano una escuela de grabado que miligara tan

onerosa carencia.

De ahf que el 15 de marzo del778, a sugerencia de Galvez, el
monarca Carlos [l nombrase a Jerénimo Antonio Gil, distinguido
egresado de la Academia de San Fernando de Madrid, Grabador
Mayor de la Casa de Moneda de Nueva Espafia y primer Director
de la tardfa pero indispensable escuela de grabado en hueco. La
dedicacién y conocimiento de Gil convertiian muy pronto el
incipiente taller en la més relevante
academia de arte en América, y obligarfan a modificar por
segunda ocasién el edificio de la bonancible Casa de Moneda.

En el ingeniero militar catalAn Miguel Costanzé recayé la
responsabilidad de elaborar un proyecto definitivo para la
segunda ampliacién de la Casa de Moneda de México, que
inclufa una “...Academia de Dibujo, Gabinete o Museo de
Medallas, Laminas, Bustos...”. Los comrespondientes planos,
fechados entre 1778 y 1783, ubican la academia y el museo en el
piso alto del anexo al importante edificio. Ahf fueron depositados
los primeros “modeios Gtiles de arte para usarse en México”, que
Jerénimo Antonio Gil trajo a fines de 1778, entre ellos “ochenta

dibujos de cabezas, manos y pies; olros dibujos
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de antiguos bajorrelieves, doce cabezas y bustos de yeso; seis
estaluas pequefias ¥ ia coleccién completa de monedas de
azufre de Grecia y Roma”. Ello constituy6 el patrimonio artistico
inicial de San Carlos.

El 29 de agosto de 1781, Femando José Mangino,
Superintendente de la Casa de Moneda mexicana, enviaria al
virrey Mayorga, a instancias del entusiasta Gil, un proyecto para
establecer ya no un taller sino una “Escuela de Bellas Artes o
Academia de las Artes”. Misma que en noviembre de ese afio
iniciarfa sus cursos con el nombre de “Escuela Provisional de
Dibujo”. Si blen la institucién gozaba de una éxistencia “legal”,
carecia de la aprobacién y proteccién del monarca espaiiol,
quien por fin el 25 de diciembre de 1783, autoriza la fundacién
de la “Real Academia de San Carlos en la Nueva Espafia”.

Todavia el promisorio plantel tuvo que esperar a que se
promulgaran los estatutos y el comunicado de la fundacién hasta
noviembre de 1785. Sin embargo, la simple tarea de troquelar
monedas habfa sido trascendida por la disposicién de los

jévenes mexicanos para la inventiva estética. Las nobles

artes de la pintura, la escultura y la arquitectura en la capital
novohispana, contaban finalmente con un recinto oficial para su
adecuada ensefianza y difusion.

Maestros y artistas esparioles vy de oftras nacionalidades
comenzaron a llegar a la flamante academia, que
paulatinamente reflejara la elevacion de una temperatura
politica en el pals y, por ende, una radicalizacién en las posturas
ideoldgicas de mentores y alumnos. Con todo, en las
postrimerias del setecientos mexicano se inicié la formacién
sistematizada de colecciones didacticas y la adaptacion de
locales destinados a preservarlas o a exhibirlas.

La lustracién habfa tomado forma y ocupado recintos en el
continente americano que iniciaba asf su propia definicién.

El dinamismo que Gil, Tols4, Costanzd, Ximeno y Planes,
Vallejo, Alcibar, Clapera y otros maestros imprimieron a la
Academia, aunado a las facultades de muchos de los
educandos, la mayoria “talentosos pero holgazanes”, al decir del
escritor director Gil, granjearon la confianza de las autoridades

virreinales que de diversas formas acrecentarfan el
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patrimonio de la institucién, principalmente con legados reales y
conflscaciones, amén de lo mejor de la produccién de la propia
Academia. b

El 3 de noviembre de 1782, una Real Orden establecia que
fuese precisamente la Academia de San Carlos la que
conservara las pinturas procedentes de los conventos
suprimidos y que los cuadros puestos en exhibicién se
colocaran “ordenadamente” y sirvieran “a la utilidad y recreo del
ptblico”, con lo que de nueva cuenta la vieja [6rmula de “instruir
y divertir” cobraba vigencia en la inicial galerfa mexicana.

Simultineamente, la Academia solicitaba ‘de la metrépoli
espanola “estatuas griegas y romanas... libros y grabados...
vasos elruscos, (retratos) de pintores ingleses, franceses e
ltallanos... modelos de bamro de Inglaterra, requerimientos que
enriquecian el acervo de la joven institucién y proporcionaban a
sus discipulos referencias vdlidas y elementos ftiles de
aprendizaje.
En agosto de 1785, Jerénimo Antonic Gil inventarié el fondo con

que contaba la Academia a su laborioso cargo: “96 estampas,

334 medallas griegas y romanas, 3142 medallas de cobre y
plomo, y una caja de moldes de azufre”. En poco tiempo, las
existencias consignadas aumentarfan considerablemente, y en

1791 el prestigiado arquitecto Manuel Tols&, luego de
desemnbarcar en Veracniz, traera “a través de Hos y montarias”,
una magnifica coleccién de estaluas de yeso
en un singular rompecabezas escultérico diseminado en 76
cajas. En realidad, esta coleccién serfa “la base” de la primera
galeria de arte dentro de la Academia.

Respecto a eslas esculturas en yeso, copias de algunas de los
museos de ltalia y de Esparia, el barén prusiano Alejandro von
Humboldt no escatimarfa elogios. Corrfa el tercer afio del siglo
pasado cuando el sabio alemén visitaba la Academia de San
Carlos y apuntaba en su Ensayo Politico:

“Ninguna ciudad del nuevo continente... presenta
establecimientos cientificos tan grandes y sélidos como la
capital de México... La Academia de Pintura y Escultura,
conocida con el nombre de Academia de las Nobles Artes...

debe su existencia al
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patriotismo de varios particulares mexicanos y a la proteccion
del ministro Galvez. El gobiemo le ha cedido una casa espaciosa,
en la cual se halia una coleccién de yesos mas belfa y completa
que ninguna de las de Alemania, Se admira uno al ver que el
Apolo del Belveder, el grupo de Lacoonte y otras estatuas atn
mas colosales han pasado por caminos de

Imontafia... y se sorprende al encontrar estas grandes obras de la
antigiledad reunidas bajo la zona témida..."

El paso de Humboldt por las estancias de San Carlos fue fugaz
pero pletérico de reflexiones. El también gestioné timidamente
el establecimiento de un museo con
fines comparativos y didéacticos.

Lenta, pero decididamente, el arte mexicano fue reclamando
su derecho de ingreso a la Academia. Humboldt mismo se hizo
partidario de esa corriente, segtn lo expresé: *...En el edificio de
la Academia, 0 més bien en uno de sus patios, deberfan de
reunirse los restos de la escultura mexicana, y algunas estatuas
colosales que hay de basalto y de pérfido, cargadas de

jeroglificos azlecas, y que presentan ciertas analogfas, con el

estilo egipcio e hindu. Serfa una cosa muy curiosa colocar estos
monumentos de los primeros progresos intelectuales de nuestra
especle, estas obras de un pueblo semibérbaro, habitantes de
los Andes mexicanos, al lado de las bellas formas nacidas bajo el

cielo de la Grecia y de la Italia’.

Los Gabinetes Novohispanos

Aun cuando las primeras aportacicnes al coleccionismo en
México, debidas al esclarecido Carlos de Siglienza y Géngora en
la segunda mitad del seiscientos, habfan sido aprovechadas y
ampliadas por Boturini durante su estancia en nuestro pafs, serd
otro llustre mexicano, Francisco Javier Clavijero, quien a
mediados del siglo XVIIl lamara la atencién a sus coterraneos,
urgiéndolos a “conservar los restos de la antiglledad de nuestra
patria, formando en el mismo magnifico edificio de la
Universidad un no menos vital que curioso museo en donde se
recojan las estatuas antiguas que se conservan ¢ las que se

descubran en las excavaciones, las armas, las obras de mosaico
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y otras antiguallas de esta naturaleza, las pinturas mexicanas de
toda clase que andan esparcidas 'por varias partes y scbre todo,
los manuscritos, as{ como los de los misioneros y otros antiguos
espafioles como los de los mismos indios”.

Durante Jas postrimerias de ese siglo, los términos gablnetes y
museos se confunden y alternan. Cémo y cuando surge la idea
de un museo piiblico es también algo dificil de precisar. A fines
del XVIII, Clavijero, Costanzé, José de Galves, Longinos y otros ya
alimentaban el germen de un museo abierto a clertos sectores. A
quién ha de atribuirse la concepcién del ulteror Museo Nacional
Mexicano es igualmente impreciso: ¢ puede considerarse a
Lucas Alaman como su “artifice” o debemos remontamos al
anterior Gabinete de Historia Natural, como tantos autores
insisten ?.

Pero el afio memorable seria el de 1790, trascendental para la
museologia mexicana. No sélo se “desenterraron” importantes
monolitos como la Pledra del Sol y la Coatlicue, sino que varios
textos coinciden en sefialar ese afo, concretamente e] 25 de

agosto, como la fecha de inauguracién del primer museo de

historia natural con caracter publico (sin embargo, el plantel ya
habfa ablerto sus puertas desde abril). El local que lo albergé
estaba ubicado en la afieja calle de Plateros nimero 89. Su
primer director fue el naturalista José Longinos Marinez y su
acervo consistia, mis que en piezas de coleccién de la
antigitedad mexicana, en materiales y especimenes de los
reinos de la naturaleza, Era ésta una moda acorde con su
momento, ya que por aque] entonces las colecciones de historia
natural eran de las méas apreciadas, entre otros motivos por la
creciente popularidad de los gabinetes de ciencia, resultado
directo de la llustracién cientffica en boga, y como efecto
colateral de los *inventarios” que los reyes esparioles solicitaban
de sus posesiones para un mejor aprovechamiento de la riqueza
material y cultural de las mismas.

La Gaceta de México (27 de abril, 1790) describe los propésitos
del flamante establecimiento: “En obsequio de la feliz exaltacién
de su Majeslad al Trono, ha querido manifestar su
afecto, fidelidad y amor el Naturalista de la Expedicién de este

Reyno de Nueva Espafia, Don José Longinos Martinez con la
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abertura de un Gabinete de Historia Natural que a sus expensas
ha establecido en esta Corte... y para que el publico goce de
este beneficio proporcionindole por este medio la mas facil
instruccién en esta ciencia”. Durante meses, el museo acapar6
las notictas, exhibiendo fenémenos y maravillas, tales como las
17 osamentas de elefantes encontradas en la Nueva Espatia, e
instrumentos  igualmente fascinantes para la época:
microscoplos, cAmaras oscuras, barémetros y similares. Los
primeros pasos del gabinete fueron celebrados por la sociedad
colonial, que “acogié con entusiasmo la existencia de este
primer museo y las donaciones empezaron a llegar por docenas
para enriguecer ia coleccién, a més del servicio de consulta que
organizé el naturalista, quien se hacfa rogar, pues aseguraba que
su enfermedad ‘le impedia que el museo quedara abierto, se
anunciarfan los dfas y las horas que ha de estar en funciones yla
clase de personas que podran entrar'. Varios meses después, la
Gaceta de México seguia informando sobre los

progresos del gabinete, el cual contaba ya con ‘Tres pirarnides

de dos varas y media de alturas revestidas y adornadas de las

respectivas producciones que hacen alusién a cada uno de los
reinos de la naturaleza”.

Los contenidos de aquel “gabinete” fueron exhibidos segtn los
preceptos museogréficos que defendia la Edad de la Razén.
Todo el saber y sabor de la época quedaban atrapados en
aquellas vitrinas. Mescolanza de géneros ordenados segin las
leyes del Caballero Linneo. “Longinos puso sobre las
colecciones rétulos generales y particulares y signos para
referirlas al catdlogo... En aquel gabinete ofrecié a los estudiosos
el libro abierto de la naturaleza; allf presentd ejemplares del
precioso testdceo llamado Estalacta, encontrado en el puerto de
Veracruz, por cuyc exquisito caracol daban los ricos cuantiosas
sumas; él fue quien aquf hizc conocer la plata cémea en las
coleciones minerales que posefan algunos particulares... El
museo se componia de veinticuatro estantes puestos con gusto,
teniendo cada uno tres cuerpos y cajones con la siguiente
divisién: biblioteca: animales: aves, pescados,
insectos; herbario; minerales de oro y plata, cobre, hierro,

estafio, plomo y azogue, piritas, marmoles, 4galas y demaés;
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sales, piedras preciosas, ,cuarzos, estalactitas, y otros; seguian
objetos del reino vegetal: recinas, semillas, gomas, balsamos;
maderas; corteza, rafces y otros; después petrificaciones y
hosamentas... continuaban las producciones volcénicas, las
antigttedades y las producciones del mar... el museo también
contenia varias piezas de anatomfa, naturales y de cera, y
algunos aparatos de Fisica Quimica”.

Longinos dejé documentos donde revela los grandes proyectos
que tenfa para su gabinete o museo, el cual deseaba que
compitiese, con los mejores del mundo. Llegé incluso a solicitar
la conéesién de varios salones del Palacio de Chapuliepec o de
la Real Academia de San Carlos para alojar sus colecciones. Sin
embargo, debido a las dispulas con sus colegas y a la guerra de
Independencia, la vida de esta institucién fue efimera y los
objetos que pudieron salvarse del saqueo y la destruccién
iniciaron un penoso y deteriorador recorrido por locales con
frecuencia inadecuados para preservar
la incipiente coleccién de plantas, animales y minerales (ya se

mencioné cémo este gabinete fue trasladado al Colegio de San

lidefonso en 1802),

José Montes de Oca, en su libro Los Museos en la Repablica
Mexicana, editado hace mas de medio siglo, también comparte
la opinién de que el gabinete de Longinos debe ser considerado
como el primer eslabén del posterior Museo Nacional Mexicano.

Al final de cuentas, la pasién desatada en el Siglo de las Luces
por las plantas y los fésiles no serfa solamente un acto de
coleccionismo o de mero predmbulo al saqueo. Para muchos
flustrados mexicanos de la época, también era cuestién de
incorporarse a una revolucién cultural, a un movimiento
fitoséfico y social cuyo manifiesto era el conocimiento de la
naturaleza. Cuando el padre Alzate refuta a los espafioles que
negaban los avances de la botinica indigena, no encuentra
mejor argumento que éste: “Va mucha diferencia de conquistar
una nacién civilizada a subyugar una barbara. El mayor triunfo, el
mayor que corona a nuestra nacién, fue la conquista de una
nacién sabia respecto a las ciencias naturales”.

+ Asentamiento de los museos
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En la génesis de la construccién del museo modemo - que
como queda indicado, no puede calificarse rigurosamente as{
hasta su consolidacién como entidad de funcién pablica y social
- intervienen factores provenientes del establecimiento de otras
colecciones publicas que precedieron a la conformacién de los
grandes modelos citados. Junto a los ricos conjuntos (gabinetes
de arte y de curiosidades) reunidos durante generaciones por las
monarqufas europeas, las colecciones de otros sectores de la
nobleza, la Iglesia o la burguesia pudiente van a integrar los
fondos de los museos ptblicos, pero también muchos de ellos
servirdn de ejemplos previos.

Recordemos que en un orden cronolégico y con concepto
riguroso, no sélo como precedente significativo, la primera
institucién en la que convergen un siglo antes de la Revolucién
Francesa de 1789 casi todos los elementos desarrollados del
museo modemno es el Ashmolean Museumn de Oxford. El prinero
de los excepcionales museos que un pafs como Gran
Bretania, proclive desde el siglo XVl a su creacién (no tanto a

permitir las visitas piblicas en los primeros momentos), va a

organizar a partir de entonces.

El establecimiento de algunos otros museos famosos, aunque
en sentido estricto se organicen en el XVIIl, llevaba ya siglos
gestandose. Es el caso de los museos del Vaticano, cuyas
colecciones papales constituyen, como hemos visto, una
constante desde el siglo XV. O el de los paradigmaticos ejemplos
ya comentados de Francia, Espafia, Alemania o Austria.

Un fenémeno ilustrado que va a trascender los Llimites
continentales europeos antes de finalizar el siglo, extendiéndose
precisamente por aquellos territorios por los que circutarfan los
aires de ansla de libertad, antes incluso de la independencia real
de las metrépolis. Nos referimos a los pafses de las dos
Américas, pero también a otras latitudes de Asia, Africa u
Oceanfa, aunque el mayor desanollo de estos museos tendra
lugar durante los siglos XIX y XX. Con su establecimiento se
desarrollara también un especial espiritu nacionalista y €l perfil
de Institucién expresiva de esa identidad nacional, promovidos
precisarnente por la llustracién y por los ideales de la Revolucién

Francesa.
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En este sentido debemos constatar el hecho de que yaen 1771
la Charleston Library Soclety de Carolina del Sur, en los Estados
Unidos de América, anuncié su intencién de formar un museo
con fines did4cticos: promover el mejor conocimiento de la
agricultura y plantas medicinales en aquella &rea. O que otro de
los primeros museos americanos, el Peale Museum, fue fundado
en Filadelfia por el pintor Charles Wilson Peale en 1786.

La influencla europea del museo llegé tamblén antes de
finalizar el siglo XVIII a otras colonlas, no sélo a las americanas.
£n la antigua Batavia (hoy Yakarta, capital de Indonesla enlaisla
de Java), por ejemplo, en 1778 se inici6 la coleccién de la
Batavia Society of Arts and Science, que ilegara a ser e] Central
Museumn of Indonesian Culture. En otras latitudes, como la India,
los orfgenes de algunos museos fueron similares. Asf, el Indian
Museum de Calcuta, basado en las colecciones inlciadas en 1784
por la Asiatic Society of Bengal, y el Prince of Wales
Museum of Western India, en Bombay.

Pero el asentamniento del museo en tierras americanas - como

en Europa y otros lugares - tuvo su momento expansivo,

insistimos, desde comienzos del siglo XIX. En América del Sur,
en una primera fase, Argentina funda en 1812, en Buenos Aires,
su Museo de Ciencias Naturales, Brasil, basdndose en la
seleccién de pinturas donadas por el rey de Portugal, abri6 al
ptblico en 1818 st Museo Nacional en Rio de Janelro. Colombia
inaugurarfa en Bogotd su Museo Naclonal en 1824; en 1830 lo
harfa Chile con su Museo de Historia Natural en Santiago;
Uruguay abrirfa también su Museo de Historia Natural en
Montevideo en 1834. En el norte, la Coleccién Zoolégica de ia
Pictou Academy en Nova Scotia, en Canada se inicié como parte
del Geological Survey en 1843 - trasladdndose a Ottawa en 1880 -
; el precursor del Royal Ontario Museum de Toronte, el Ontario
Provincial Museum, serfa fundado en 1855.

En Sudéfrica se creé en 1825 un museo en Cape Town, basado
en la coleccién zoolégica de sir Andrew Smilth. En tierras de
Australia, a iniciativa del aficilonado naturalista Alexander
Macleay se abri6 en 1827 lo que llegarfa a ser el Australian
Museum de Sidney; el National Museum of Victoria, fundado en

Melbourne en 1854, fue seguido por la National Gallery of
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Vicloria en 1861, y por el Science Museum of Victoria en 1870. En
el norte de Africa, concretamente en Egipto, por iniciativa del
arquedlogo francés Mariette se fundarfa en 1857 el Museo
Egipcio,

La segunda mitad del siglo XIX va a lanzar definitivamente la
creacién de museos en Estados Unidos desde la iniciativa
privada. En este aspecto es importante la Smithsonian Institution
de Washington, D. C., una entidad de la que dependen en la
actualidad numerosos museos, entre ellos la National Gallery

(1937).

El significado de la Arquitectura de los Museos

Existe un fenémeno destacable en nuestros tiempos: la
cantidad y calidad de los edificios construidos recientemente
destinados a museos. Sean de nueva creacién, sean
remodelaciones de antiguos edificios ya destinados a esta
finalidad, lo cierto es que en los 1ltimos afios no hay ciudad que

se precie de no haber afrontado la construccién de algin nuevo

museo.

Dos son las razones culturales de fndole diversa que explican
la arquitectura de los museos. En primer lugar el fenémeno es
significativo desde el punto de vista cultural a causa de un
renovado interés por la cultura Institucional. El museo es, desde
sus origenes en la época de la flustracién, una tplca institucién
para la difusién pablica de la cultura.

Al fgual que los teatros, las blbliotec;s o la conservacién de los
monumentos histéricos, la administracién pdblica moderna se
ha hecho cargo de la creacién y promocién de estos organismos
cuya existencla estaba antes ligada sdlo a la magnificenciayala
propiedad de los poderosos. Y ello en la medida en qué el
estado modemo se considera responsable de la mediacién
ideolégica entre los que son considerados tesoros del arte o de
la historia o de la ciencia y su disfrute y comprensién por parte
de los ciudadanos. Si las sucesivas rebeliones roménticas -
desde 1830 hasta 1968 - pensaron que era posible hacer
desaparecer esta mediacién reivindicando una suerte de

hipéstasis, direcia e inmediata, entre el conocimiento, el arte y
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su disfrute personal, hoy el consenso en torno a la necesidad de
la organizacién piblica de a cultura, de los museos por ejemplo,
parece dar la razén a quienes, hegelianamente, impulsaron la
creacién de unas instituciones por medio de las

cuales, a su través se produjese el encuentro entre los bienes de
la cultura y sus nuevos y socializados usuarios.

La perspectiva socloldgica de esté fenémeno es, por otra parte,
evidente y no deja de confirmar hasta qué punto el consumo de
blenes inmalteriales corre en paralelo, en el mundo occidental, al
consumo de mercancias materiales, de modo que hoy el
blenestar soclal se asocla no s6lo al confort doméstico o a la
seguridad social, sino también a la accesibilidad a todo un
universo simbdlico representado por el arte los viajes, la ciencia,
la tecnologfa y la historia. Desde esta 16gica no puede sorprender
, a pesar de la crisis econdmica mundial, que uno de los
objetivos de las sociedades avanzadas sea el de ampliary

facilitar este acceso a los bienes culturales considerados como
un valor posilivo de forma practicamente absoluta. La

construccién de museos se debe entender, sin duda desde esta

Gplica.

Pero hay una segunda razén cultural que ayuda a entender la
nueva primavera de los museos. Se trata de la funcién que el
museo tiene en relacién con e} fenémeno mismo del arte, de la
ciencia, de la tecnologfa, de la historia y de su comprensién.
S6lo en las sociedades modemas donde el arte y el
conocimiento son valores auténomos puede y debe existir un
dispositivo cuya, principal finalidad sea la de interpretar estas
realidades.

Cuando el arte o el conocimiento no pertenecen
exclusivamente al principe o al sacerdote, sino que son valores
directamente puestos ante los asombrados ojos de los
ciudadanos, no puede dejar de existir una forma y un lenguaje
codificado capaz de producir organizadamente la transmision de

estos valores simbélicos.

Asf, el museo, en su arquitectura, como lugar en el que se
ordenan y presentan las obras de arte o los documentos de la

historia o los adelantos tecnolégicos, debe tener una forma
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henmenéuticamente eficaz para abrir ante el pablico el arcano
de sus contenidos. De nuevo el museo, ahora en la materialidad
de sus espacios y de su organizacién arquitecténica es el
instrumento de mediacién entre una realidad informe, la
multitud de los objetos, de los conocimientos, de los
documentos y su lectura comprensible a través del orden y la
forma de su exhibicién.

La historia de los edificios destinados deliberadamente a
museos es relativamente reciente. No va més alla de los dos
siglos. Ciertamente que desde lo méas remoto del mundo antiguo
existe la pasién del coleccionista y el cuidado de las colecciones
de objetos extraordinarios raros, Gnicos y valiosos. Pero sélo
desde la llustracién existe el dispositivo museo como lugar
pablico, civil y con voluntad de conocimiento asociada alade la
posesién de una coleccién de objetos. La historia de los edificios
de los museos desde el Pio Clementino Vaticano hasta
el Centro para la Ciencia y la Industria de Adrien Fainsilber en el
Parque de la Villete en Parfs, Francia, es asi, la historia de las

interpretaciones.

Templos del arte primero, en la acepcién winckeimaniana,
gabinetes de clasificacién y de ordenada taxonomia rmaés tarde,
retrospectivos recorridos por el fluir de! tiempo histérico o
especticulo cultural para las masas, el museo y su arquitectura
han sido a través de los grandes edificios, de Villanueva y de
Shinkel, de Leo Von Klenze o de Goetiried Semper, de Le
Corbusier y de Mies van der Rohe, de Louis Khan y Hans Hollein,
un ineludible instrumento a través del cual cada tiempo ha fijado
la propia interpretacién del arte y la relacién entre el mundo
valioso de los objetos preciosos y su lectura por la sociedad de
su tiempo,

Pero si cada época es capaz de producir el instrumento
adecuado de mediacién, es decir la arquitectura especifica del
museo, la pregunta que hoy podemos hacemos es la de cémo se

estén desarrollando estos procesos en el momento actual,
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El Programa para un museo contemporaneo

A partir de los afios sesenta, el programa de un edificic para
museo se transforma y se complexifica. Cada vez es més
insuficiente una concepcidén de museos en que sélo se piense
en funcién de los espacios de exposicién. Toda una serie de
nuevas necesidades exigen un programa mas rico para un
mUuseo.

El museo, siguiendo su genuino procesc de desacralizacién y
acercamiento al piblico va dejando de ser sélo un lugar de
contemplacién directa de la obra de arte para-irse convirtiendo
en un foco cultural dentro del cual se instalaran salas para el
trabajo, el aprendizaje y el estudio. En estrecha relacién a esia
transformaciéon del museo, que pasa de ser lugar destinado,
preferentemente a las exposiciones permanentes a ser lugar de
trabajo, estudio e investigacién de las colecciones, surge la
necesidad de prever, por una parte, espacios dedicados a
exposiciones temporales y, por otra parte, la necesidad de

definir amplios espacios para almacenaje y conservacion de

fondos que puedan ser estudiados pero no expuestos
permanentemente,

A partir de los afios sesenta, la cultura y tecnologia de la
comunicacién entran en los programas de museos y
exposiciones. Toda una serie de nuevos aparatos y espacios se
van convitiendo en imprescindibles: cine, sala de videos, salas

de audiovisuales, etc.

Espacios dedicados a la venta de catélogos y reproducciones,
cafeterfas y restaurantes y ofros servicios, son también
imprescindibles en unos edificics que, poco a poco, han ido
asumiendo funciones de consurno. En la medida que el acceso,
a causa también del fenémeno contemporaneo del turismo de
masas, es méas multitudinario, que el programa del museo se
diversifica en servicios y que el pdblico pide una estructura
espacial clara para poder seleccionar aquellas salas que quiere
conternplar o aquellos servicios que quiere utilizar se hace mas
esencial un espacio - el gran vestibulo de entrada y distribucién -

que cumpla con este claro papel director. Paralelamente, la
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misma comnplexificacién de facilidades que ofrece el museo
comporta un crecimiento de los servicios de administracién del
mismo.

Si tomamos como referencia los espacios del museo
decimonémico, pensando exclusivamente como sistemna de
salas, galerfas y rotondas, podemos comprobhar en qué gran
medida todo este programa contemporineo estaba sin
contemplar y cuén dificil es amoldar y modemizar un museo
tradicional sin una importante transformacién espacial. Algunos
de los ejemplos aquf presentados tienen como misién béasica
esta reestructuracién de algunas partes del museo. Tanto la
intervencion de LM. Pei and Partners en el Grand Louvre (1983),
come la ampliacién del Museum of Modem Art de Nueva York
de Cesar Pelli (1977- 1984) consisten esencialmente en el
replanteamiento de los accesos y las circulaciones, ademas dela
posibilidad de ubicar algunos de estos nuevos servicios de
consumo y de ofrecer més espacio de exposicién.

Tomemos como referencia dos ejemplos: la ampliacién de la

National Gallery en Washington de .M. Pei (1978 - 1984) y la

ampliacién de la Staalsgallerie en Stutigart de James Stirling
(1977 - 1984). En la prolongacién de la National Gallery,
estructurada seglin un enorme patio central que actia a la
manera de gran vestibulo de distribucién, se anade al antiguo
edificio este nuevo y complejo programa: grandes espacios para
exposicion, cafeterfa, restaurante, tiendas, auditorio,
administracién y un centro de estudios de arte avanzado con
laboratcrios fotograficos, despachos de conservadores,
biblioteca, etc.

Y en la solucién de Stiing para Stuttgart, la misma forma y
situacién de cada pieza del nuevo conjunto musefstico indica su
esencia y funcién: la parte dedicada a las salas de exposicién de
arte actual { es decir la que se corresponde con la supervivencia
del programa tradicional de un museo) adopta la estructura de
salas y el restc de las dependencias, todas ellas fruto de estas
novedades de programa (vestibulo, lugar de venta, edificio de
administracién, biblioteca, auditorios, salas temporales, bar -
restaurante, terrazas, escuela de mﬁéica, ( teatro de camara,

etc.) adoptan cada una su forma singular que
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se configura segin situacién respecto al contexto urbano y se
articula en tomo a la enorme U del sistema de salas, es decir el
soporte del museo tradicional propiamente dicho.

En ambos casos, ya sea mediante la tensién o ya sea mediante
la diversidad de las formas, se intenta responder
arquitecténicamente a la complejidad del programa.

En otro orden de cosas, otra de las novedades a nivel de la
gestién y concepcién de los museos actuales estriba en la gran
ampliacién de los museos de teméticas que puede contemplar
un museo, mucho mas alldA de las arles plasticas: artes
decorativas, arquitectura, industria, ciericia, tecnologfa,
automéviles, barcos, aviones, fotografla, cinematografia,
antropologfa, etc.,, En este sentido, si bien la existencia de
museos cientificos y no artisticos no es una hovedad de las
dltimas décadas, sf lo es su proliferacion a partir de los afios 1950
- 1960, el gran atraclivo que tienen respecto al puablico y la
capacidad que los museos de la ciencia y la tecnologia para

conectar con los deseos y el espiritu de nuestra época.

Respecto a esto, son ejemplares dedicados a coleccionar
objetos de produccién industrial, tendiendo algunos de ellos a
explotar las vertientes mas participativas y festivas de un edificio
cultural. Valor de la obra de arte y ritual de la contemplacién de
su aura han desaparecido completamente. Refiriendose a
ejemplos como The Air and Space Museums en Washington de
Hellmuth, Obata y Kassabaum (1973 - 1975) y en los Angeles de
Frank O. Gehry (1984), al Museo de la Ciencia y la Industria en el
Parque de la Villete en Paris de Adrien
Fainsilber {1980 - 1986}, al Museo de la Ciencia de Barcelona de
Garcés y Soria (1979 - 1980) ¢ al Museo de Automéviles BMW en
Munich de Karl Schwanzer (1972 - 1973). En todos ellos se
recurre a espacios homogéneos y neutros proximos a la forma
del contenedor, mas flexibles lanto para integrar continuos
cambios de objelos y exposiciones como para alojar artefactos y
maquinas de gran lamario.

Dentro de esta apertura del campo de lo museable esta la
aparicién de los ecomuseos, en estrecha relacién con el

desarrollo de disciplinas como la arqueologfa industrial o la
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antropologia. Recordando ejemplos como el de Ironbridge, en
Gran Brelafia, con el primer puente metélico de la historia y
muestras de edificaciones industriales del siglo XVIII; Le Creusot,
en Francia, antigua colonia industrial minera también convertida
en ecomuseo; y el poblado prehistdrico de Leile, cerca de
Roskilde en Dinamarca dedicado a la conservacién del habitat y
los objetos cotidianos del Neolitico.

Sin embargo, por lo que respecla a los museos de arte, el
mayor dispositive de renovacién de] espacio musefstico lo han
aportado las mismas innovaciones introducidas en el arte de los
afos cincuenta y sesenta: el tamafio de las obras de los
expresionistas norteamericanos, el espirilu del Pop Art, los
objetos del hipemealismo, del land art, del minimal, del
conceptual, del video - arte, del happening, etc, han roto los
esquemas y conhceptos tradicionales de la obra de arte incluso
en mayor medida que durante los afnos veinte. Se daba asf
continuidad a algunas de las experiencias més radicales de las
vanguardias, como el Dada, el surrealismo o la obra de

Duchamp, y con el paulating cambio en el concepto y limites de

lo que es obra de arte se ponia en crisis €l espacio tradicional
del mismo museo. Estas obras exigian inevitablemente unos
nuevos espacios y formas para albergarlas, Uno de los primeros
especialistas que se percataron de esta necesidad de superar la
idea convencional de museo fue el historiador de arte Pontus
Hulten, de origen sueco. Después de su intervencién renovadora
como director del Museo de Arte de Estocolmo, paso a
principios de los anos setenta a formular la propuesta espacial
de sus concepciones sobre cémo debia de ser un museo en las
bases del concurso para el que sera el futuro Centro Pompidou
de Paris (1972 - 1977): un edificio realizado con las formas de la
moderidad y la estética de la transparencia, con unas
estructuras tan sofisticadamente avanzadas que definiesen unas
plantas totalmente libres vy permitieran una total
intercambiabilidad de elementos, tolerando incluso renovar la
tecnologia y el acondicionamiento del museo. Se trataba de
encontrar una solucion espacial de musec que fuera capaz tanto
de absorber el imprevisible rumbo de la obra de arle

contemporaneo, como de expresar la nueva imagen de un
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rnuseo popular € iconoclasta: abierto a las masas urbanas, activo
como foco cultural hasta altas horas de la tarde, transparente,
flexible y simpético.

St a principios de los afios setenta se plantea esta solucién que
tipolégicamente se soporta en la planla libre, muy poco después
se realizardn museos que recurren a figuraciones mas pensadas
para adaptarse y amoldarse a los avances lecnologicos
contemporaneos. En esle sentido, las formas que se adoptan en
el Museo Municipal de M&nchengladbach (1972 - 1982) estan
concebidas en estrecha relacién a los experimentos formales de
los movimienltos artisticos de los artos sesenta y a la idea mucho
mas flexible y relativa de los limites de cada manifestacién
artistica. En este museo, disefiado por Hans Hollein, tuvo un
pape! crucial su promotor y primer director Johannes Cladders,
quien sostenia que el mismo contenedor de las obras, el museo,
interpretando ad hoc el entorno y las obras, debia aspirar a ser
una obra de arte total. Para Cladders el museo no debia ser ya
un lugar abstracto y uniforme, sino un gran escenario y un

valioso momento de sintesis en el que cada obra de arte se

articulaba en el espacio configurando una obra de arte total que
es el museo,

En la concepcién del museo, el camino que en pocos afos se
ha recorrido ha tendido en cierta manera a revalorizar la idea
més tradicional de museo. Se puede decir que en la actualidad
conviven dos opciones que tienden a contraponerse. Por unlado
la tendencia “modema” que continuaria el paradigma del Centro
Pompidou (y que también se expresa en el Sainsbury Center For
the Visual Arts de 1974 - 1978 y en los nuevos museos
de ciencias y tecnologia) planteando museos abiertos y flexibles
y definiendo el proceso de desacralizacién de la obra de artey la
esencia de museo contemporaneo como lugar de produccién y
consumo de cultura. Por otro lado la pervivencia de la idea
tradicional que tiende a recuperar tanto la estructura espacial a
base de salas y galerfas gue potencian una exposicién ordenada
de las piezas, como el aura de la obra de arte sacralizada.

El programa de remodelacién interior de la planta 32 del
Centro Pompidou para convertirla en museo de Arte Modemo

{1985) a cargo del equipo de Gae Aulenti, en el que se vuelve a
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recuperar la visién detallada y protegida de la obra de arte
concreta, delimitarfa el hasta hoy Gltimo hito del proceso que en
un arco tan corto de liempo - poco més de diez arios -, se ha
producido en la concepcién del museo, volviendo a la necesidad

de recuperar algunos de los elementos del museo tradicional.
¢ Caracteristicas mis destacables de algunos Museos

Grandes museos nacionales de arte; museos de arte
contemporaneo; museos de la ciencia, la técnica y la industria;
en cada uno de estos grupos se pueden hallar caracteristicas
arquitecténicas que los identifiquen. Ahora bien, el criterio
clasificatorio elegido no es, ldgicamente, el iinico que se hubiera
podido establecer. Existe una primera gran divisién dentro del
complicado mundo de los museos: museos de arte y museos
cientificos. Otro posible criteric hubiera podido ser de caracter
formal: remodelacién de edificios existentes, museos de nueva
planeacién, soluciones mixtas, ete. Sin olvidar criterios

estrictamente tipol6gicos: contenedor de planta libre - de

desarrollo horizontal o wvertical -, museo basado en la
recuperacién del sistema lineal de salas, museo en tomo a un
gran espacio central, museo de estructura espacial laberintica,
etc. En nuestro caso, se ha adoptado un criterio manifiestamente
hibrido, en el que confluyen consideraciones relacionadas con la
geslién, la tipologia, el programa, el tamaiio,

la complejidad espacial, los recursos formales para la obtencién
de luz natural, elc. Cualquier clasificacién no es més que un
instrumento, util para interpretar el presente, pero que debe ser
revisado en el futuro.

Debemos partir de la nocién de que el edificio museo tiene
unos inicios multiples, arranca de historias diversas: camara de
los tesoros, cdAmaras artisticas y de las maravillas, gabinete de
ciencias naturales, galerfa de pinturas, jardin arqueoldgico,
museos con colecciones privadas, grandes museos estatales,
museos cientificos, museos sociales, etc.

Y se debe tener en cuenta que los museocs conlemporanegs se
mueven hacia dos direcciones opuestas. Por una parte

aumentan los grandes complejos culturales, dentro de los cuales
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los museos y salas de exposiciones constituyen partes
importantes, al tiempo que crece también el niimerc de grandes
museos nacionales y se hace méas necesaria la remodelacién de
muchos de ellos. Y por otra parte cada vez proliferan mas los
pequefios museos especializados y monogréficos, dedicados a
un artista concreto, a una coleccién - ya sea privada o publica -,
a objetos pertenecientes a la arqueologia industrial y al mundo
del trabaio, o a los mas diversos temas de la cultura
contemporénea cine, disefio industrial, psicoanélisis, mujeres
artistas, infancia, etc, Asistimos, por lo tanto, al desarrollo de dos
tendencias contrapuestas: multifuncionalidad y especializacion.
El territorio de los museos se define por su infinita diversidad y
polivalencia.

Desde un punto de vista del programa, es indudable que los
museos durante las dltimas décadas han sufrido un proceso de
complexificacién. Si a los museos del siglo XIX sélo se les exigia
espacios para la exposicién permnanente de las obras de arte, los
museos de [linales del siglo XX cumplen una gran variedad de

funciones. Ademas de exponer las obras de arte, necesitan gran

cantidad de espacios para la reserva, conservacién y
restauracién de las obras. La mayor afluencia de piblico a los
edificios culturales - en la medida que se entienden como foco
de actividades y de consumo - comporta la necesidad de
espacios para vestibulos, iendas, restaurantes, auditorios y salas
para exposiciones temporales. Y el sofisticado funcionamiento

de estas instituciones exige que una parte importante se dedique

a administracion.

Los Grandes Complejos Culturales

Una de las tendencias mas marcadas de fines del siglo XX es la
creacién de grandes complejos culturales y civicos en los cuales
los museos y salas de exposicién son una pieza primordial pero
no Unica; forman parte de un conjunto més extenso en el que se
albergan bibliotecas, mediatecas, auditorios, teatros, centros
administrativos, sedes de institluciones culturales, academias y
escuelas de arte, centros de investigacién, salas de reunién,

ademas de restaurantes, tiendas, etc.
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En cierta manera, el Centro Pompidou en el Plateau Beauborg
de Paris, proyectado por Renzo Piano y Richard Rogers (1972 -
1977), serfa el paradigma contemporineo de estos grandes
centros dedicados a la cultura y el ocio: un enorme contenedor -
en este caso adoptando la estética de las refinerfas de petréleoy
la tipologia de las fabricas de pisos con plantas libres - dentro del
cual se plantea una oferta cultural de gran diversidad: salas
de exposiciones temporales, biblioteca y mediateca, Museo de
Arte Contemporéaneo, Centro de Creacién Industrial, restaurante,
tiendas y otros servicios. Dispone, ademéis de un anexo
dedicado al Instituto de Investigacién y Coordinacién de Acts-
tica y Musica (IRCAM). De todas maneras, desde un punto de
vista histérico estricto, el complejo cultural no es un invento
reciente, sino que aparece ya en los mismos origenes de los
edificios dedicados a la cultura. En Grecia v Roma, bibliotecas,
museos y academias tienen sus inicios en un mismo grupo de
espacios. Junto a la Biblioteca de Alejandria, por ejemplo, se
levanté maés tarde una academia donde se reunfan los mas

importantes sabios de la época para dedicarse al estudio y

conocimiento de los fenémenos de la naturaleza. A lo largo de la
historia encontramos muchos ejemplos de grandes bibliotecas y
museos en un mismo edificio, como es el caso del Museo
Britdnico en Londres. De hecho, desde el Renacimiento hasta la
llustracién, en los palacios de los coleccionistas conviven los
objetos curioscs, las obras artisticas, los libros y los aparatos
cientificos. El mismo Museo del Prado en Madrid,

proyectado por Juan de Villanueva, antes de convertirse en 1819

definitivamente en pinacoteca, habia estado planeado como

una Academia de Ciencias y un Gabinete de Historia Natural con
colecciones de mineralogia, botanica y zoologia, un laboratorio
quimico, un observatorio astronémico, un gabinete de
maquinas, una biblioteca y la Academia de las Tres Artes,
ademas de un lugar para las celebraciones y las reuniones de los
académicos. Parece que el museo contemporaneo recobra una
de sus significaciones arcaicas y la convierte en signo de su
futuro. Superada la idea de museo como lugar de la clasificacion
y la especializacion, fruto del pensamiento

cientifico y positiva del siglo XIX, éste vizelve a ser un gran centro
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que aglutina muchas actividades culturales, tal como sucedia en
los primeros museos, biblictecas y academias, o en los museos
del perfodo de la Hustracién.

Dentro de estos grandes complejos dedicados a la cultura, el
arte y la ciencia, en los que el museo es una pieza més,
podemos encontrar diferentes soluciones tipolégicas y
morfolégicas,

En primer lugar, dentro del camino sefialado por el Centro
Pompidou, encontramos la solucién del gran contenedor
urbano, de forma prismética, con toda la diversidad de funciones
instaladas en un interior homogéneo. Entre los museos
planteados recientemente encontramos dos ejemplos claros
dentro de esta posicion.

El instituto del Mundo Arabe, proyectado por un equipo dirigido
por Jean Nouvel (1981 - 1987), que es un gran contenedor
arquitecténico dentro del cual existe una diversa oferta cultural,
con dos piezas esenciales, el Museo de la Cultura Arabe y la
Biblioteca; dispone, ademas, de mediateca, salas de

exposiciones temporales, auditorio, centros de investigacién,

tiendas etc.

El Instituto del Mundo Arabe Parts Jean Nouvel

1981-1987

Y la Mediateca y Centro de Arte Contemporaneo de Nimes,
proyectado por el despacho de Norman Foster en 1984, que
consiste también en un gran contenedor de forma prismética
dentro del cual se sitdan los diversos espacios y servicios
relacionados c¢on la Mediateca y el Centro de Are

Contemporaneo.
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Por lo tanto una de las soluciones utilizables en contextos
metropolitanos serfa la de los contenedores altamente
equipados tecnolégicamente, configurados dentro de un
envolvente cibico, neutro y perfectamente disefiado, que define
espacios interiores de la maéxima flexibilidad. Siguiendo el
camino de cuidado disefio arquitecténico ya apuntado en el
Sainsbury Center, en Norwich (1974 - 1977) el equipo Foster
plantea en ia Mediateca de Nimes una reformulacién de las
agresivas y prepotentes megaestructuras de los afios setenta,
convirtiéndolas en delicados contenedores cuidadosamente
disefiados, altamente tecnificados y con una cierta voluntad de
integracién urbana. Paramentos de cristal, estructuras verticales
ritmadas, persianas de aluminio, elc., sirven para configurar
estos grandes contenedores de aspecto mas suave, frio v

transparente, conectados con el suelo y la trama urbana.

Mediateca y Centro de Arte Contempordneo

Nimes Francia Norman Foster 1984
También el espacio interior, de ser radicalmente polifuncional
pasa a estar méas singularizado y definido. En estos edificios el
nivel de tecnificacién es altisimo: complejos sistemas de
lucemarios con sensores, interruptores horarios y ordenadores;

observacién constante de las condiciones de humedad y del
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estado de conservacién de las piezas; control por imagen del
publico; terminales de ordenadores con bancos de datos para
consulta de los visitantes, etc. De hecho, uno de los rasgos mas
caracteristicos que distingue los museos contemporaneos, es el
de su alta tecnificacion.

Una segunda via es la de la articulacién de todas estas diversas
piezas en un conjunio unitario. En realidad, algunos de los
nuevos museos alemanes consisien en grandes complejos
culturales. El Museo Wallraf - Richariz y el Museo Ludwig con la
Filarménica en Colonia de Busmann & Haberer (1975 - 1986) y la
Coleccién de Arte Nordrheim Westfallen en Dusseldorf de
Dissing & Weitling (1975 - 1986), sin olvidar la ampliacién de la
Staatsgalerie de Stuttgart segtin proyecto de Stirling (1977 - 1984),
siguen un programa funcional mucho mas complejo que el de
un estricto museo. Incluso el Centro de Exposiciones y
Reuniones en Ulm, de Meier (1986), es, a pequeiia escala, un

complejo cultural con vocacién de integracién urbana.

Museo Wallraf-Richartz y Museo Ludwig con la
filarmonica de Colonia
Alemania Peter Busmann y Goodfrid Haberer
1975-1986
En estos casos, aquello que se debe exigir es que los edificios
dispongan de la suficiente claridad volumétrica, tipolégica y
simbdlica como para que los visitantes se orienten en el interior
del conjunto y puedan identificar claramente las diferentes
partes del edificio; que estos edificios que recogen la afluencia

de publicos de tipo muy diferente - turistas, colegios,
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especialistas, etc, - sepan orientar a sus usuarios en el interior
mediante vestibulos, espacios de distribucién etc. En este
sentido los edificios de forma diseminada pueden ser mucho
mas claros que los contenedores, La ampliacién de la
Sttatsgalerie de Stuttgart - con el museo, €l tealro, la escuela de
miusica y demés voltimenes articulados alrededor de una plaza
circular - es mucho més clara en cuanto a ia identificacién de
cada parte, que el Instituto del Mundo Arabe que aloja servicios
heterogéneos - los cuales necesitan espacios de tamaﬁos' y
alturas diferentes, tienen afluencia de publico distinta, etec. -
dentro de un gran contenedor radicalmente homogéneo, en los
repetitivos espacios que en cada planta definen los muros de
cristal y los forjados tecnolégicos.

También el Centro Cultural en Brisbane, Australia, proyectado
por Robin Gibson (1984 - 1987) posee unas caracteristicas
similares; es un caso intermedio entre la solucién de articulacién
de diferentes piezas y la de gran contenedor. Todos estos
edificitos tienden a desamollarse segin la idea de

polifuncionalidad y la voluntad de permilir en su interior

ulteriores cambios en funcién de la dindmica de la oferta
cultural.

Un tercer caso, relacionado tipolégicamente con la solucién de
articulacién de diferentes piezas auténomas, lo constituirfa la
reutilizaciéon de zonas de la ciudad antigua, rehabilitando
diversos edificios histéricos para fines culturales; configurando
un sistema de museos, bibliotecas, salas de exposiciones,
instituciones artisticas, etc. Es el caso del Centro de Cultura
Conternporéanea en la antigua Casa de la Caridad en Barcelona,
con el Museo de Arte Contemporaneo proyectado por Richard
Meier (1987) y muchos otros servicios culturales, del Castello
Sforzesco de Vigénavo, de los proyectos “Museépolis” y
“Biccoca”™ en Milan; o del Museo de la Ciencia y la Técnica en
Manchester.

Por tltimo, en aquellos casos en que los edificios se sittian en
contextos rurales podemos encontrar grandes complejos
paisajisticos formados por una serie de edificios histéricos
esparcidos, como es el caso del conjunto de antiguas fabricas de

Ironbridge en Gran Bretaria, o del Centro internacional
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Claude - Nicolas Ledux en las antiguas Salinas Reales de Arc - et
- Senans en Francia. El proyecio del Centro Getty en Brentwood,
Los Angeles (1987), de Richard Meier, conformado a base de la
articulacién abierta de siete centros culturales, a lo largo de tres
colinas, por su extension y forma diseminada en el paisaje se
asemeja a eslos UGltimos museos. También el Museo de Arte en
el Campus Universitario de Long Beach (California, 1986) de
Feter Eisenman consiste en un centro cultural - con museo,
galerias, teatro, cafeteria, etc. - ariculado en forma de jardin
botanico a base de la superposicion de una serie de plataformas.
Con este primer apartado hemos definido” un paquete de
proyectos: grandes conplejos culiurales con musec. Aquello que
no se ha definidc son las caracteristicas del espacio
museografico de cada caso. En el interior de estos grandes
complejos el museo puede ser de planta libre - Instituto del
Mundo Arabe - o recuperar el sistema tradicional de salas -
Staalsgalerie de Stutigart -. O puede ser un museo de arte
contemporaneo, un museo cientifico o un museo de

arqueologia.

Los Grandes Museos Naclonales de Arte

Un segundo gran grupo de museocs queda definido por el
hecho de que su objetivo es el de alojar las grandes colecciones
nacionales de arte, es decir, conservar la memoria artistica de
cada pafs. Se trala de museos construidos en las grandes
capitales, de gestién estalal y que deben enfrentarse a los
problemas generados por la afluencia masiva de visitantes y por
la necesaria actualizacién y ampliacion de las colecciones y de
los sistemas de presentacién. Estos grandes museos responden
a la idea de museo nacional y poseen, por lo tanto, un alto valor
ideolégico y polilico. El mensaje se dirige a sus visitantes en dos
sentidos: presentar el arte nacional como elemento cultural
cohesionador de los propios ciudadanos y mostrar el arte propio
a los visitantes fordneos. De ahi la necesidad de desarrollar un
programa de arquitectura monumental y escenogréfica, de
desplegarse en edificios de gran tamano, albergando inmensas

colecciones y bajo una compleja estructura organizativa.
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Las principales caracteristicas arquitecténicas de estos grandes
museos derivan de su escala. Deben poseer unos espacios
coleclivos que permitan una gran afluencia de publico: colosales
vestibulos de acceso, nobles escalinatas, amplias galerias de
circulacién, grandes espacios y largas visuales, notables zonas
de estar, elc. La monumenlalidad de los pérticos de entrada y el
tamafio de los espacios interiores definirdn tipolégicamente
estos edificios. De la misma manera que, por su complejidad,
necesitan grandes espacios que los articulen y que permitan a
los centenares de visitantes orientarse dentro del edificio:
vestibulos clasicos, espaciosos patios centrales, representativos
salones y largas galerfas. Por estas razones, dichos edificios
tienden a ser museos espectaculo, basados en el gigantismo de
sus interiores, en la riqueza omamental y en el mismo fluir
continuo de gente.

Su origen se halla en los primeros museos publicos y eslatales
de finales del siglo XVIII - con las primeras iniciativas del Museo
Britanico {1753) y del Museo Central de Artes de la Repuiblica

(1793) poco después Musec Napoledn en el Louvre -y de

principios del siglo XIX: la National Gallery en Londres, el
Emitage en San Petesburgo, la Galerfa Nacional y el Altes
Museum en Berlin, etc. Todos estos museos, pensados segin los
criterios del siglo pasado, han necesitado una aclualizacién y, a
veces, una ampliacién.

Frente a este problema - actualizacién, remodelacién,
reordenacién o ampliacion - se presentan dos tipos de
soluciones. Una primera consiste en reestructurar los grandes
museos exislentes: es lo que se ha hecho con el proyecto del
Gran Louvre en Parfs, realizado por I. M. Pei (1983 - 1989}, lo que
se estd realizando con la ampliacién de la National Gallery de
Londres (Robert Venturi, 1985) y lo que est4 proyectado para el
Brooklyn Museum de Nueva York siguiendo el proyecto de Arata

Isozaky (1986).
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El Gran Louvre Parls Francia Teon Ming Pei & Partners
1983-1989
También a los modermnos museos de arte, de tamaiio medio y
gestién no estatal, les ha llegado el turno de la ampliacién: la
que va se realizé en el Museurn of Modern Art (Cesar Pelli, 1977 -
1984), la que se ha iniciado en el Guggenheim (Gwathmey &
Siegel, 1984), y la que estaba prevista en el Whitney (Michael

Graves, 1985), todos ellos en Nueva York.
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Museo Salomon R. Guggenheim Nueva York E.UA.
Frank Lioyd Wright 1943-1945

También en Barcelona, la Fundacién Joan Mir6, que
provectara Josep Lluis Sert en 1972, ha sido ampliada por su ex -
colaborador Jaume Freixa (1984 - 1988). En todos los casos se ha
planteado un problema singular: tratar como arquitectura
“vieja", que debe ampliarse, obras maestras de la arquitectura
moderna.
Y la otra solucién es la de trasladar y reunificar las colecciones
en un gran edificio. En este caso una opcién es elegir un gran

contenedor urbano, un edificio antiguo representativo, tal como
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se ha hecho en Paris creando el Museo del Siglo XIX mediante la
reunificacién de diversas colecciones y museos - como los
Impresionistas del Jeu de Paume, la Coleccién Waiter -
Guillaume de L°Orangerie, las colecciones del Palais de Tokio,
etc. - y su instalacién en la antigua estacién de Orsay, segin
proyecto de Gae Aulentt (1980 - 1986). Y la otra opcién, es la de
construir un edificio de nueva planta: es el caso de dos
magnificos ejemplos: La Nueva Pinacoteca de Munich, disefiada
por Alexander F. von Branca (1974 - 1981), de forma abierta y
claramente estructurada segin un gran “hall” central y dos
itinerarios en tomo a patios; y la Galerfa Nacional del Canad4 en
Otlawa (Ontario, 1988) proyectada por Moshe Safdie y articulada
a base de grandes galerias acristaladas perimetrales que dan

acceso a las galerfas interiores.
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Museo Gare d Orsay Paris Francia Gae Aulenti 1980 - 1986
Los problemas arquitecténicos que plantean la actualizaciéon
de estos museos son muy complejos: modernizar la manera de
presentar las obras; racionalizar y sefializar los largos itinerarios;
reestructurar los espacios de circulacién y estar;
mejorar la accesibilidad desde el exlericr a las masas de luristas;
encontrar adecuadas soluciones de iluminacién en unos
edificios en los que es dificil conseguir una iluminacién natural
de todas las salas v una solucién unitaria a los problemas
museograficos intermos; afadir nuevas salas; introducir los
servicios que un museo actual exige. Todo ello hace que en

muchos casos - como sucede con fortuna diversa
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en la Gare d"Crsay de Paris y en el Metropolitan Museum of Art
de Nueva York - estos grandes museos acaben siendo un
conglomerado de pequerios museos y salas. En la Gare d “Orsay
el conjunto de salas se articula de manera laberintica y vertical
en torno al gran espacio central y lineal de la estacién de

ferrocarriles.

El Salon de Danza en la Opera de la calle Pelletier
Edgar Degas 1872 Museo Orsay
En el Metropolitan Museum of Art este electo de suma de
museos viene enfatizado por las nuevas salas que ha ido
proyectando Kevin Roche desde 1969 hasta 1989, arliculadas de
forma horizontal y configuradas como grandes espacios con
atractiva iluminacién natural.

En el caso de ampliacién de estos grandes museos nacionales

se deben solucionar a la vez tres tipos de problemas: funcional,
urbano y simbélico - formal. En primer lugar deben
racionalizarse todas las circulaciones interiores, replantearse la
instalacién de las obras y anadir todos estos servicios tipicos de
los museos contemporénecs. En segundo lugar deben afrontarse
los problernas de caracter urbano; se trata de reestructurar un
edificio monumental con una situacién central en la capital,
resolviendo problemas de accesibilidad, conectividad con los
medios de Wransporte ¥ con las areas de aparcamiento. Y por
tltimo se debe resolver un problema de cardcter formal y
simbdlico: otorgar una nueva imagen a este edificio
monumental e histérico; introducir nuevas formas al lado de
arquitecturas monumentales, formas que sean capaces, a la vez
de expresar la memoria del viejo edificio y la modernidad de la
ampliacién; en definitiva, otorgar una nueva imagen al museo
sin desdenar su caracier tradicional.

Sin duda, la obra mas perfecia por su capacidad de resolver a
la vez estos tres tipos de cuestiones es la ampliacién del Louvre.

Mediante la gran pirémide y los nuevos corredores subterrdneos
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se solucionan a la vez eslas ires cuesliones: caracter urbano,
reestructuracién funcional y definicién de una nueva imagen
contemporanea acorde con el conjunto histérico. La piramide,
en el centro del patio del Louvre, relaciona el edificio con la
ciudad monumental, recreando el eje del Arco del Triunfo;
soluciona el necesario nuevo acceso masivo y central,
reordenando todo el funcionamiento inlemo de las partes del
museo; ¥ otorga una nueva imagen, pura y transparente, que se
integra en el contexio. En cambio, el proyecto que mustra mayor
pesimismo es la ampliacién de la National Gallety de Londres
(1986). Con su conocida ironfa, Robert Venturi propone una
solucién de fachada mimética y reverberante respecto al edificio
existente. Se ftrata de un sofisticadc y urbano “tinglado
decorade”. En el interior, el museo es funcional; en el exterior,
se mimetiza el entorno, se convierte en reflejo. En otros casos la
ampliacién de estos grandes museos se resuelve con la adicién
de piezas que funcionan de una manera auténoma. Es la via
escogida por James Stirling en las fases de ampliacién de la Tate

Gallery, con la Clore Gallery (1980 - 1986) y con la

Biblioteca y la Sala de Esculturas (1986). La Clore Gallery, de
hecho, se debe entender como un pequefio museo de arte,

independiente del gran museo.

R
T R
. fil

Clore Gallery (Museo Turner) ampliacion de la Tate Gallery

Londres James Stirling, Michael Wilford y Asociados
En resumen, en este apartado se han contemplado los
grandes museos nacionales de arte que, manteniendo sus
caracteristicas tipolégicas relacionadas con el tamaiio,
representatividad y afluencia de visitantes, han requerido ser

reordenados, ampliados o reinstalados en nuevos edificios.
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En la ciudad de México contamos con el Museo de Arte
Modernc construido en 1964 y proyectado por el arquiltecto
Pedro Ramirez Véazquez ubicado en el bosque de
Chapultepec a un costado de la avenida paseo de la
Reforma; en el la solucién se llevo a cabo en primer
término, procurando no afectar el entomo en lo mas
minimo: aprovechando espacios hollados por el hombre de
tiempo atrds. En segundo lugar, proponiendo un proyecto a
tal punto fundido con su entomo, que pudiera ser vislo
como una forma mimética, simbiética, como una forma maés
del contexto natural. A este efecto y en-el caso especifico
de una zona boscosa donde los &rboles tamizaban en fal
grado la incidencia de luz, parecfa a tode punto justificado
concebir unos cuerpos cuya envolvente, totalmente
encristalada, a la manera como lo preconizaba la tendencia
“internacional” de la arquitectura modema les otorgara un
aire extrovertido. La disposicién de las salas de exposicidn
en un anillo circular concéntrico a un ntcleo interior, tenfa

la doble cualidad de facilitar una mayor

fluidez en la disposicién de las lamparas y canceles y, al
mismo tiempo, ser una forma un tanto cuanto menos
frecuente y mas amable. Por contraste, esa forma
envolvente influifa favorablemente en el &nimo de los
visitantes acostumbrados a los rectangulos vitrocibicos de la
arquitectura intermacional, todavia en boga en esos anos. El
segundo cuerpo, destinado a las exposiciones permanentes,
estAi compuesto por dos alas a las cuales se accede a
través de un gran vestibule, del que amrancan las cuatro
ramas de una escalera monumental en las que se
combinan marmoles blancos con otros de tonalidad sepia,
coronado por una cipula de plastico de una sola pieza, de
16 m. de diametro; las salas de este segundo cuerpo estan
organizadas circularmente alrededor de un nl](*;leo central
que, a su vez remata en el segundo pisc en una cipula del
mismo material plastico a cuyo través penetra la
iluminacién cenital.

En la fachada de los dos cuerpos se colocd vidrio solex

de tono verde que ademés de aislar el interior de los
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rayos ultravioleta ayudara a que las masas edificadas no

pesaran en el ambiente.

Los Museos de Arte Contemporéneo

Los museos de arte contempeordneo siguen, de hecho, la
misma légica que las galerias de pintura y los museos de arte del
siglo XIX, como la Dulwich Gallery de Londres (1811 - 1914) o la
Antigua Pinacoteca de Munich (1826 - 1836). Se basan en
espacios de dimensiones medias para alojar una coleccién de
arte contemporaneo.

Con el paso del liempo se han producido dos cambios
esenciales en el campo de los museos de arte contemporaneo:
ha evolucionado la idea de museo - ahora el museo sigue un
programa de mucha mayor complejidad y es entendido como
un centro activo - y han cambiado radicalmente las
caracteristicas de la obra de arte del siglo XX con respecto a los
cuadros convencionales de la pintura decimondémica. Por lo

tanto, en la actualidad, existe tanto el problema de remodelar

estas pinacotecas de tamaro medio como la necesidad de crear
nuevos museos de arte contemporaneo.

Si el cambio aportado por las vanguardias de principios de
siglo fue trascendental, sélo una pequena parte de las obras de
arte - las de dadafstas, surrealistas, constructivistas, futuristas
soviéticos - rompié la relacién entre pintura y espacio. La
mayorfa de las obras de Mondrian, Kandinsky, Kiee, Picasso y
demés segufa dentro de los cénones convencionales de un
cuadro. Los cambios més radicales se han producido con las
vanguardias de las Gllimas décadas. Su tamafio, forma y
caraclerfsticas han exigido la transformacién del espacio
expositivo. Art brut, pop - art, body - art, land - art, conceptual,
minimal, video - art, happenings, performances, instalaciones y
otras muchas modalidades de arte interactivo o efimero han ido
definiendo unas propias leyes para su ubicacién en un museo.
En muchos casos se necesitan espacios configurados
especialmente para una instalacién concreta; en otros, el
tamario y peso de las obras exige a los edificios una serie de

infraestructuras especiales; casi siempre se necesitan espacios
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de un sofisticado soporte tecnolégico. En definitiva los espacios
dedicados a alojar obras de arte contemporaneo deben poseer
una serie de cualidades de flexibilidad, versatilidad y alto nivel

tecnolégico que los define.

Los Amantes Pablo Picasso pintada durante el periodo
Neo-cldsico del artista Galeria Nacional de Arte Washington
La imposibilidad de establecer colecciones cerradas obliga a
pensar en edificios adaptables, con cierta capacidad de
crecimiento. La enorme diversidad de tamarios y caracteristicas
de las obras de arte - desde obras mintsculas v concentradas

hasta obras gigantes y diseminadas - exige un espacio capaz de

facilitar tanto la definiciSn de pequefios &mbilos como la
liberacién de grandes volimenes.

La construccién de nuevos museos de arte contemporaneo
puede realizarse en edificios de nueva planta. Uno de los casos
maéas modélicos es e] del Museum of Contemporary Art en Los
Angeles, de Arata Isozaki (1982 - 1986). Se trata de un edificio de
baja altura, configurado por patios de acceso y definido por una
serie de salas de formas volumétricas puras - prismas, piramides,
cilindros - e iluminacién cenital. Es un ejemplo paradigmatico
de museo de arte contempordneo: tamafio medio, resuelto
segun la articulacién de una serie de salas de formas simples y

caracter neutro, con un alto nivel de iluminacién natural.

Museo de Arte Contempordneo Los Angeles

Arata Isozaki 1981-1986

ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLIOTECA 79
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Otro caso modélico es el de la Menil Collection en Houston
(1981 - 1987) de Renzo Piano. Al tratarse de museos de nueva
planta pueden resolver perfectamente un tema central de estos

edificios dedicados a albergar colecciones artisticas. La

- fluminacién natural. Recordemos el ya citado antecedente de la

Dulwich Gallery en Londres, con el recurso de los lucernarios
que consiguen una perfecta luz cenital. En la Menil Collection, el
uso de unas lamas prefabricadas de ferrocemento, orientables
segtn la intensidad de la luz solar, ha permitido romper con las
normas canoénicas que establecian para las pinacotecas unos
maximos de iluminacién de 200 lux: ahora las 'obras se exponen
a un nivel de iluminacién altisimo, 800 lux. Ello permite
conseguir unos interiores de inusitada claridad, percibiendo
todos los detalles de cada una de las obras.

Respecto a este modelo de museo de arte contemporaneo de
nueva planta, delimitado por ejemplos como el MOCA o 1a Menil
Collection - como hemos sefialado, edificios de tamafio medio
articulados a patrtir de una serie de salas de formas simples e

iluminacién cenital, en las cuales las obras de arte se colocan

de manera neutra y flexible - el Museo Municipal de
Ménchengladbach, de Hans Hollein (1972 - 1982), constituye un
caso singular, adscrito a este tipo pero que por su manera de
adaptar las diversas salas a cada coleccién concreta se aproxima
a los museos municipales y civicos. La ampliacién de la
Staatsgallerie de Stultgart, en cambio, muestra un importante
desajuste. En la parte dedicada a museo, se ha recuperado el
sisterna clasico de salas en enfilada para instalar obras de arte
contemporaneo. Ello obedece a que si bien esta ampliacién
estaba en principio destinada a albergar pinturas de los siglos
XVIIl v XIX, el gran éxito popular del nuevo edificio ha
comportado la insltalacién de exposiciones de arte
contemporaneo.

En Japén se ha creado en los Qltimos afios toda una
generacién de nuevos museos municipales de arte modemo
como €l Museo Municipal de Gunma (Arata [sozaki, 1972 - 1974),
el Museo de Arte Modemo de Saitama (1981 - 1982) y €l Museo
Municipal de Arte Modemo en Nagova (1983 -1987) ambos de

Kisho Kurckawa y el Museo Nacional de Arte
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Modemo en Kyoto (Fumihiko Maki, 1985 - 1987). La mayoria de
ellos se configuran a partir de la articulacién o maclaje de una
serie de volimenes puros: cubos, prismas y pirdmides que se
combinan segin leyes de axialidad y rotacién y que se
construyen con materiales nobles y brillantes: piedra, placas de
acero pulido, grandes cristaleras; todo ello les confiere una
apariencia de gigantescas y frias esculturas pulidas.

Hemos de tener en cuenta que en muchos casos, cuando se
plantean estos museos de arte contemporaneo, se desconoce
con exactitud cudles seran las obras que van a instalarse. Es lo
que sucede con el Museo de Arte Modemo de Frankfurt de Hans
Hollein (1983) o con el Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona de Richard Meier (1987). En estos casos aquello que
aporta la arquitectura es esta serie de grandes salas,
perfectamente definidas volumétricamente e iluminadas
cenitalmente.

Para terminar con los casos de museos de arte contemporaneo
de nueva planta deberfamos citar ain varios casos. En primer

lugar, uno no tan reciente, el Museo Van Gogh

en Amsterdam (1973) de Genit Rietveld, organizado en altura
alrededor de un gran espacio unitario por el que discurren las
escaleras; esto le convierte en un caso ideal de museo de
estructura interna que facilita la clara orientacién y percepcién
de los visitantes en el interior. El instituto Valenciano de Arte
Modemo en Valencia, proyectado por un amplic equipo dirigido
por Emilio Jiménez(1984 - 1988), responde también a esta
tipologfa: tamario medio, buena iluminacién natural y salas de
formas volumétricas puras. El nuevo museo de arle
contemporaneo en Prato, de Italo Gamberini (1988), ha elegido,
en cambio, la estética industrial de los grandes contenedores de
desarrolle horizontal. El museo de Arte Modemo del Norte en
Villeneuve d°Asq de Roland Simounet (1983), es un ejemplo
claro de museo con una organizacién intema laberintica y, por lo
tanto, de dificil orientacién para el visitante. En otros casos
puede recurrirse a la reutilizacion de grandes estructuras tales
como palacios, antiguas fabricas, talleres y almacenes,
mercados, hospilales, aduanas, etc. Siempre grandes

contenedores arquitecténicos que por su claridad estructural y
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sus grandes espacios polifuncionales pueden ser especialmente
adecuados para la instalacién de la diversidad de obras de arte
actual. Es el caso del Temporary Contemporary en Los Angeles
(1983), un antiguo almacén convertido, segiin proyecto de Frank
Gehry, en museo de arte contemporaneo. Pero también es el
caso de gran cantidad de museos de arte contemporéneo y de
galerfas de arte de muchos pafses industrializados. Si se ha
establecido una relacién de adecuacién entre las caracteristicas
del arte actual y un tipo de espacio arquitecténico esta relacién
se ha desarrollado reutilizando los edificios industriales.

Existe una gran variedad de casos de museos de arte
contemporaneo - o dedicados monograficamente a un artista -
instalados en viejos edificios. En primer lugar, encontramos los
dos museos Picasso: El de Paris, remodelado segin proyeclo de
Roland Simounet se ubica en un antiguo palacio barroco, el
Hotel Salé (1976 -1984); el de Barcelcna, segtin proyeclo de Jordi
Garcés y Enric Soria, se ha instalado dentro de una serie de
palacios renacentistas (1982 - 1986). En el Museo de Arte

Contemnporaneo en el Castillo de Rivoli (Turin, 1986) proyeclado

por Andrea Bruno, las obras de arte mantienen una relacién de
radical contrapunto con el espacio y las formas barrocas. La
Fundacién Antoni Tapies se estd instalando en una antigua
fabrica y editorial modemista de Barcelona segiin proyecto de
Llufs Doménech y Roser Amadé (1985). La nueva Tate Gallery de
Liverpool, disefiada por James Stirling, aprovecha la planta baja
de unos antiguos docks portuarios (1985 - 1988). El mismo
Stirling gand el concursc restringido para instalar la coleccién
Tyssen - Bornemisza en una nueva galeria dentro de los jardines

de Villa Favorita (Lugano, 1986).

Los Museos de la Ciencia, la Técnica y 1a Industria

En eslos musecs se continda, en cierto sentido, la tradicién
iniciada en el Renacimiento tardio en las cAmaras de las
maravillas - Wunderkammern - y los gabinetes de ciencias
naturales, prolongada en los musecs de ciencias naturales quela
cultura postilustrada, cientifista, positivista y clasificatoria del

siglo XIX promovié. En la segunda mitad del siglo XX estos
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museos se plantean como centros didacticos, fruto de una nueva
concepeién del museo como centro activo y esirechamente
relacionado con el contexto, como resultado de la socializacién
de la ciencia y la cultura que ha aportado el siglo XX. Tienden a
ser museos interactivos, que se basan en la intervencién y
manipulacién del pidblico, que se centran en una misién
esencialmente experimental y pedagégica. Su objetivo es el de
ser centros de influencia respecto a la comunidad, lugares de
formaci6n, niicleos que potencien la cohesion cultural y social.

A diferencia de los museos de arte, en los que el interior se
basa en la relacién visual directa entre el visitante y la obra, en
estos museos, aquello que predomina no es esta relacién directa
y perceptiva entre sujeto y objeto, sino el esfuerzo intelectual y
ladico del observador para ir recorriendo las diversas partes del
museo ordenadas como discurso.

Lejos del mundo artistico, aquello que se muestra en estos
musecs, en bastantes casos, no tiene un allisimo valor
econémico, ni son objetos Gnicos, artisticos o irremplazables. Se

nutren de objetos provenientes, esencialmente, de dos mundos:

el natural y organico, y el artificial e industrial. Junio a estos - que
pueden proceder tanto de la naturaleza como del mundo de la
ciencia y el trabajo - toma una gran importancia todo el soporte
explicativo, el aparato didactico: paneles, expositores, series de
objetos, fotograffas, esquemas, dioramas, proyecciones,
audiovisuales , juegos, aparatos demostrativos, maquetas,
reproducciones, etc. En los mas recientes museos de la ciencia,
el lundamento del edificio esta en cada pequerio espacio donde
el visitante manipula un aparato para experimentar con la luz, el
sonido, la éptica, etc. Como sucedia con los autémaltas, aparatos
cientificos y armarics de las cAmaras maravillosas del barroco,
en estos casos el museo se resuelve en la escala del mecanismo,
en la fascinacion de cada aparato y artilugio.

Estos museos deben ser capaces de albergar, incluse en el
mismo edificio, objetos de tamarios dispares: desde esqueletos
de dinosaurios hasta explicaciones sobre el mundo
microcelular; desde grandes cApsulas espaciales hasta
pequenias herramientas de trabajo. Por lo tanto, en la medida

que el tarnario, valor y caracterfsticas de lo expuesto varfan
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enocrmemente, estos museos tienden generalmente a ser
grandes contenedores, hangares donde depositar este sinfin de
objetos, vitrinas y discursos, grandes vacfos poblados por objetos
diserminados.

Los museos sobre el hombre y la naturaleza se han ido
desarrollando y ordenando en funcién de los avances en el
conocirniento cientifico: Linneo (Systerna Naturae, 1735),
Darwin (El origen de las especies, 1859), etc. En la medida que
el mundo de la ciencia y la industria estd en continta
transformacién, todo musec cientifico debe tener una
ordenacién interior provisional, y una forma que admita, incluso,
el crecimiento. Las nuevas interpretaciones e inventos exigiran
futuras reordenaciones ¥ mas espacio. Estos museos deben estar
confinuamente reinstalAndose y ofreciendo exposiciones
monogréaficas.

Desde el Museo de la Universidad de Oxford, proyectado por
Benjamin Woodward entre 1855 y 1860 o el Museo de Historia
Natural de Londres, proyectado por Alfred Waterhouse entre

1871 y 1881 hasta la Ciudad de las Ciencias y de la Industria en

La Villelte de Parfs, del equipo dirigido por Adrien Fainsilber
(1980 - 1986), todos ellos han adoptado la solucién
arquitecténica de las grandes naves. Los dos primeros
expresando el lenguaje neogoético relacionado con el uso de la
piedra y las estructuras de hierro y el dltimo a partir del lenguaje
tardomodemo de la alla tecnologia. Los dos primeros adoptando
literalmente la estructura espacial de la catedral gética y el
dltimo siguiendo las directrices tipoldgicas de los grandes
edificios industriales. Esta diversidad de tamafios de lo que se
expone obliga, en la mayotia de los casos, a plantear edificios
con naves centrales de gran altura y naves laterales de varios
pisos. De ahf la adopcién de la tipologfa basilical en el siglo XIX o
del sistema fabril de un gran espacio central con diversos piscs

entomo a €], en el caso de La Villette.
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Ciudad de las Ciencias y de la Industria La Villete

Parts Francia
Adrien Fainsilber 1980-1986

A lo largo de este siglo se han ido sucediendo las experiencias
pioneras en este campo de los museos dedicados a recrear el
mundo natural y el mundo de la industrializacién, a mostrar
aspectos del hombre respecto a su medio ambiente natural y

respecto a su capacidad de interpretar y transformar la tierra.
En muchos de estos museos las intervenciones arquitectdnicas
no son lo mé&s destacable, se mantienen en segundo lérmine. En
algunos casos - [ronbridge, Le Crusot, Las Salinas Reales de Arc -

et - Senans, el Museo de la Ciencia y la Técnica de Manchester

, ete. - se trata de restauraciones de conjuntos histéricos, o en
Lejre, cerca de Roskilde (Dinamarca, a partir de 1954) de la
creacién de poblados primitivos.

En otros casos la arquitectura aporta un gran contenedo;
neutro y flexible que aloja las piezas; un contenedor que puede
llegar a poseer una gran calidad arquitecténica - como en el
Museo regional de la Técnica y el trabajo en Manheim (1986 -
1990) de Ingeborg Kuhler; que puede convertirse en un literal
hangar de aviones - como en el proyecto de Museo Americanc
del Aire en Cambridge, Gran Bretaria, de Norman Foster (1988);
que puede ser una leccién de reconversién de un viejo edificio;
como el Museo de la Ciencia de Barcelona, (1979 - 1988) de
Garcés y Soria -; 0 que puede prelender adoptar una exagerada
expresividad propia - como en el Museo de la Civilizacion del

Canad4 en Ottawa (1989) -.
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Museo de la Civilizacién del Canadd Ottawwa
1989

Ya se ha sefialado que el predominante valor didéctico y la
participacién e interaccién de los visitantes son caracteristicas
definitorias de estos museos y que la arquitectura debe aportar
el contenedor donde instalar todo el sisterna museoldgico, debe
ceder terreno, en su protagonismo formal, al contenido, a las
piezas que se alojan. Incluso, més alla de la objetualizacién, del
aura de los objetos en los museos de arte, del culto al objeto
valioso, aquello que predomina en estos museos, mucho méas
que el objeto mismo, es el discurso, es decir, el encadenamiento

16gico que se desprende del itinerario a traves

de cada parte, los razonamientos que cada instalacién y que el
guién de la muestra quieren manifestar.

También los ejemplos recientes de estos museos muestran un
nivel de tecnificacién muy alto: desde el soporte técnico del
edificio y la sofislicacién de cada aparato hasta todos los
sistemas de obtencién de informacién por parte de los visitantes.
El caso del Museo de la Ciencia y la Técnica en La Villette, Patis,
es modélico en este sentido, ofreciendo todo tipo de
exposiciones cientificas temporales, y con toda clase de
servicios anexos: mediateca, centros de informacién, salas de
conferencias, elc.

Y es légicamente, dentro de esle tipo de museos donde se han
introducido mayores novedades, ampliando paulatinamente el
ambito de lo museable durante las Gltimas décadas, ensayando
maneras alternativas de presentacién y explorando esta
concepcién del museo como lugar abierlo y activo, fuente de
ensefianza y conocimiento, foco de influencia en el entorno
social. Los ecomuseos, es decir, complejos museislicos que

adoptan realidades territoriales como objeto - poblados
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prehistéricos, colonias industriales, etc. - constituirfan otra
aportacién reciente dentro de este terreno. Seria, ademéas una
aportacién que introduciria como novedad el tipo de museo no
urbano, adaptado en el paisaje, en el mismo contexto de origen
de lo que se muestra.

Un Museo dedicado al estudioc de las ciencias y la
tecnologia también, fue construido en nuesiro pafs
especificamente en el estado de Sinaloa, proyectade por los
arquitectos Antonio Toca Feméndez y Juan Carlos Mercado,
que lleva por nombre Centro de Ciencias de Sinaloa el cual
es una institucion dinimica que promociona el interés en
las ciencias y sus aplicaciones précticas. Estudiantes desde
el cuarto ano de primaria hasta la preparatoria realizan
multiples visitas a este centro de ciencias lo cual les da un
contacto directo con las diversas areas de la ciencia y la
tecnologia; dichas visitas forman parte importante de los
contenidos de los programas educalivos; se espera, ademas,
que con las repetidas practicas en los talleres y

laboratorios, los alumnos se interesen en algunas

4reas de la tecnologia y la ciencia aplicada.
El edificio cuenta con una zona piiblica que comprende el

vestibulo general, 10 salas de exhibicién permanente y una

-de muestras temporales, un planetario, un auditorio para

doscientas cincuenta perscnas, un centro de documentacion,
con biblioteca y videoteca especializada en temas cientificos
y lecnolégicos, 12 talleres y laboratorios para praciicas,
cafetefa y wuna tienda; zona administrativa y de
coordinacién didactica, una de técpica-museografica y una
de servicios, con diversas bodegas, falleres de
mantenimiento, sanitarios y salas de maquinas y equipo. El
vestibulo principal, un hex4gono de triple altura cubierto
con un viral de Salvador Pinoncelly, tiene como remate
visual un péndulo de Foucault; de esta zona parte y
confluyen todas las circulaciones.

El Centro de Ciencias estd ubicado dentro del parque San
Miguel de Culiacan, que tiene una superficie de 400,000 m.2.
El conjunto tiene 10,250 m.2 construidos, amplios jardines y

una plaza de acceso sobre la que se ubica la
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entrada principal. Sobre esta plaza, se sitGa el aerolilo de
Bacubrito, el segundo més grande del mundo.

Todo el conjunto estd modulado soBre una red triangular
de 550 m. de lado. Especial atencién se di6 a las
orientaciones; las salas de exhibiciébn se abrieron al norte,
para lograr una iluminacién adecuada, sin la entrada
directa del sol; las fachadas sur ponienle tienen las
minimas aberturas posibles y la entrada principal, al sur se
remeti® bajo un amplio volado que la protege del sol
directo. Los equipos de aire acondicionado se situaron en
lorres, separadas de los edificios, para facilitar su operacién

y mantenimiento.

o e

CENTRO DE CIENCIAS DE SINALOA
CULIACAN SINALOA
ARQUITECTO ANTONIO TOCA FERNANDEZ

x

El Tajin Museo de Sitio, Zona Arqueolégica es otro ejemplo
de museo que se proyecto, para mostrar la forma de vida y
costumbres de una cultura, la cultura Olmeca, dicho museo
se sitla a 150 m. del area arqueolédgica y esta concebido
como un camino hacia las ruinas: 1o organiza un corredor
abierto, que simbdlicamente tiene forma ascendente, que
enfoca la vista y conduce a los monumentos. El corredor

da acceso al museo y a un patio
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pergolado en el que se desarrollan otros servicios para el
visitante: cafeterfa, restaurant, servicios sanitarios v
comercios. Lo precede una plaza circular, donde se hace la
ceremonia de los danzantes voladores - originaria de este
sitic -. La plaza tiene adosado un edificio semicircular
porticado que alcja los puestos para venta de objetos de
los artesanos de la regién.

La composicién es un ensamblaje de volimenes con una
diversidad de formas: el volumen convexo del museo hace
eco al espacio concavo de la plaza de artesanfas;, el
corredor ascendente se enfatiza con la cubjerta
descendenle del museo, el cilindro de la recepcién y el de
la cubierta del comedor juegan con el volumen clbico de
la cafeteria - lo ligero y calado del corredor contrasta con
la macicez del cilindro y el cubo -, los servicios en el lado
poniente estdn cubiertos con taludes de vegetacién, que
funden el edificic al terreno. Este Museo fue proyectado por
el arquitecto mexicano Teodoro Gonzilez de Ledn.

Otro Museo de México que vale la pena mencionar, es el

de Antropologia e Historia proyectado por el arquitecio
Pedro Ramirez Vazquez; que se ubica en el Distrito Federal
en el bosque de Chapultepec, el cual fue planeado por los
méas connotados antropdlogos, arquedlogos, museélogos,
pedagogos y arquitectos de México todos ellos dirigidos por
el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez, desde su comienzo, la
actividad fue intensa. Orientados por el afan comtin: sentar
las bases sobre las cuales se erigifa el proyecto
arquitecténico museogréfico, los profesionales
comprometidos se dieron a investigar, recopilar, resumir y
sintetizar informacién de todos géneros, a este efecio, se
eligio una superficie de aproximados 70,000 m.2,
inicialmente desprovista de vegetacién. Previendo los
congestionamientos que podrian producirse si se localizaba
la entrada hacia ¢l Paseo de la Reformma y tomando en
cuenta, al mismo tiempo, ubicarla de una manera tan
accesible que los paseantes se sintieran {rancamente

invilados a entrar al museo, se opté por disponerla en una

plaza abierta hacia el parque. Y as{ ha acontecido.
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Realmente puede decirse que de este modo se diluye la
diferenciacién de espacios y de materiales en los pisos,
recinto en la plaza y marmol en el vestibulo, logrando que
los paseantes inunden la plaza tanto como la zona del
parque, para insensiblemente irlos acercando al museo
hasta que una buena parte se decide a incursionar en él.

La altura del vestibulo, sus grandes ventanales abiertos
hacia el exterior y hacia el interior del museo, el colorido
del marmol de Santo Toméas de sus paredes y el blanco de
su piso, la caoba de sus celosfas, asf como la tribuna
colocada en el eje de simetria, llevan al visitante a sentirse
recibido de manera ceremoniosa sin ser taciturna, alegre sin
hilaridad, llana sin ramplonerfa. Y si bien tiende a bajar la
voz y caminar pausadamente, se ve llevado a mirar con
atencién a su alrededor y se siente atraido hacia alguna de
las diversas zonas que convergen en é€l: la administrativa o
la comercial, hacia las exposiciones lemporales, el auditorio
o a la sala de “orientacién o de resumen”, Anteriormente,

también era un gusto que en este vestibulo se localizara el

arranque de las escaleras por las cuales se ascendia hacia
la Escuela Nacional de Antropologfa e Historia y su
magnifica biblioteca. Parte de la solemnidad de este
vestibulo se transmitia a las disciplinas y a quienes las
estudiaban. Era para senlirse profundamente gratificado. Y
éste era lambién, otro de los propésitos.

AlGn los que tomando las cosas con calma se ponen a
deambular por el vestibulo curioseando aqui y alla, tienen
presentes los grandes ventanales del fondo que los invitan a
salir a un patic premonitor de nuevas sorpresas, Estos
ventanales atraen, vinculan, jalan hacia el patio, hacia las
puertas que entreve 0 adivina, hacia la fuente cuya brisa y
chocar del agua con el piso puede escuchar desde el
umbral y hacia esa enomme cubierta visualizada desde la
entrada o, por tltimo, a tomar el sol al borde de esa
fuente que se encuentra hasta la parte de atras.

Anles, sin embargo, de traspasar el umbral del patio, se
encuentra ante una escalera que lo conduce hacia la “Sala

de resumen”, donde le presentan un panorama de cuanto
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va a encontrar en las sucesivas o alternadas salas.
Panorama que logra su cometido sustancial de hacerle més
enfalica la invitacién a entrar y contemplar, de frente, todo
cuanto esa sala le anuncia.

Al traspasar el umbral se encuentra con muy distintas
opciones. El entrar y salir de las personas a las distintas
salas, le anlicipa que no es indispensable seguir un
recorrido fijo, lo que condiciona favorablemente &nimo al
ne sentirse previamente conminado a seguir un largo
trdnsito por lugares que pese a todos los vaticinios, todavia
no sabe si le agradardn o no. Puede ser que opte por
aceptar la invitacibn a entrar a la sala en donde ya se
entera que le ofrecen una introduccién a la antropologia y
sus diversas ramas integrantes; pero ya la escalera, la altura
del edificio y el movimiento que percibe detrds de otra
celosia mucho mas ligera que la de entrada, con perfiles
de aluminio, le hacen pensar que, en todo caso,
postericrmente habra de ir a ver con qué se encuentra en

tcdos esos sitios. Lo mismo acontece con el patio. Ahora

acaba de liegar, pero después, serd agradable tomar un
descanso alrededor de ese estanque y tomar el sol, o
caminar alrededor de la fuente y sentir su brisa o sentarse
en alguna de las bancas y observar con mas calma todo
el conjunto. El remate del edificio, al fondo, en una
situacién diferenciada del resto, con esa rampa que se
prolonga hasta el estanque penefrdndolo, y su gran puerta
de acceso, promete algo especial.

Tal vez no haya estado nunca en otros museos. Tal vez
ignore que, en otros, los recomidos son bastante
prolongados. Tal vez no caiga en la cuenta que la
presencia de este patio en que tan libremente deambula,
en vez de una gran sala distribuidora, fue uno de los logros
destacados del proyecto que, justamente, quiso evitar el
cansancio y con él el tedio usual en los edificios de este
tipo que no pueden ofrecer dichas variaciones.

Las salas de exhibicién conjugan dos ambitos sumamente
distintos. Difieren en lo tocante a su posicién relaliva, en

las distintas alturas que se le confirieron a cada uno, en las
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también marcadas diferencias en cuanto a intensidad se
refiere, asi como en el disimbolo sentido con que
presentan el respectivo material testirnonial de que constan
y, a mayor abundamiento, en las variadas perspectivas que
es posible disfrutar desde cada uno de ellos. No obstante lo
anterior, lejos de ser excluyentes o disonantes, se conjugan
y complementan ampliamente brindando, en su unidad, una
variedad de ambientes que influyen positivamente en el
4nimo del visitante al instarlo a continuar su recorrido.

Los é&mbitos primeros de las salas funcionan como
preambulo de los segundos, tanto por antecederlos
espacialmente como porque en ellos se ofrece una
panoramica de la cultura en cuestién. Su altura e
iluminacién méas tenue y la mayoria de los objetos
expuestos en vitrinas, capelos o pedestales de reducido
tamario, llevan a observarlos desde distancias més acordes
con el caracter recogido e intimo de este ambiente.

Contrariamente a la zona vestibular, la doble altura del

ambito posterior, la iluminacién mucho més intensa que

penetra por sus altos ventanales y el cardcter enfatico y en
no pocas ocasiones cabalmente dramético, con que
presenta materiales nuevos o detalles de lo observado
anteriormente sélo que a mayor escala, contribuyen a
configurar un ambiente cuya diferencia respecto del primero
es una puerta de escape a la monotonfa.

En cualquiera de los dos casos la disposicién espacial
previé que no fuera posible recorrer mé&s de dos salas sin
tener la vista del patio o sin tengr que salir a él, segan el
caso. De este modo se alternan los tiempos y espacios en
gue la atencién exige mas esfuerzo.

Los 4,428 m.2 de concreto revestidos con aluminio (82 x
54 m.) que cubren este paraguas, estdn sostenidos por
vigas radiales arliculadas en un zuncho central, a las que
brindan mayor rigidez los dos apoyos, como el zuncho, en
la columna central de concreto, misma que para estos
efectos se eleva hasta 28.3 m. sobre el nivel de piso. La
cimentacién de la columna se hizo a base de un cajén de

concreto sobre 44 pilotes precolados hincados en la capa
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dura. Al despegar este cuerpo, de notables dimensiones, del
resto del edificio, se le imprimi6 una ténica plastica que los
arquitectos supieron destacar al convertilo, abierta y
francamente en una fuente escultérica cuya base decors

uno de los méas destacados artistas plasticos.

MUSEO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA
CIUDAD DE MEXICO
ARQUITECTO PEDRO RAMIREZ VAZQUEZ

LA CIUDAD UNIVERSITARIA Y EL CENTRO CULTURAL

UNIVERSITARIO

En la década de los arios 30 la Universidad Nacional que habfa
conquislado su autonomia como consecuencia del movimiento

estudiantil de 1929, era como lo es ahora, la maxima institucién
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conquistado su autonomfa como consecuencia del movimiento

estudianttl de 1929, era como lo es ahora, la méaxima institucién
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del pafs destinada a la preparacién de profesionistas de las
distintas ramas de la ciencia, a la promocion de la investigacién
cientifica, a la ensefianza de las artes y a la difusién de la cultura.

Para el desamrollo de estas labores contaba fisicamente con
diversos edificios, unos edificados en la época de la colonia,
para conventos o colegics adaptados a los fines pedagdgicos del
México independiente; otros levantados en el siglo XIX o a
principios del XX, pero todos insuficientes y funcionalmente
inapropiados, ubicados en silios separados y la mayor parte en el
centro de la Capital, congestionado ya por el movimiento
comercial y el que determinaban las muilliples oficinas
gubermamentales. En estas condiciones, la Universidad carecfa
de unidad material que fortateciera su estructura institucional
interrelacionando sus componentes.

Como consecuencia de esta siluacibn y en mejores
condiciones para subsanarla a rafz de su autonomia desde 1930,
las autoridades universitarias dieron los primeros pasos para

edificar una Ciudad Universilaria, la cual se planeaba en un sitio

distinto al actual, en las Lomas de San Isidro. Asf en 1946 es

cuando se decreta la expropiacién de terrenos ubicados en el
Pedregal de San Angel con una extensién aproximada de 2.5
millones de m2, para la construccién de la Ciudad Universitaria,
dando de esta manera base firme en el perfodo siguienle a la
decisién del Presidente Aleméan de emprender los proyectos,
siendo Rector el Dr, Salvador Zubiréan.

La ciudad Universitaria es la obra méas representativa de la
arquitectura  contempordnea de  México  sustentada
ideolégicamente en la doctrina racionalista, a 25 afios de que
ésta surgiera revolucionando los envejecidos principios del
disefio arquitecténico y 25 afios antes de que aparecieran
sintomas de desorientacién y nuevos formalismos importados.

Después de celebrarse un concurso abierto de proyectos en el
que particip6é con todos sus elementos, profesores y alumnos, la
Escuela de Arquitectura; obviamente obtuvo ésta el primer lugar,
se decidi6 encomendar el proyecto de conjunto a los
arquitectos Enrique del Moral, Director de la Escuela, y Marto

Pani, distinguido profesor de la misma, quienes ademas debian

ejercer la coordinacion de los proyectos de los diversos edificios
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que serfan elaborados por el mayor nimero posible de
arquitectos de relevante prestigio, con el objetivo de que Ia
Ciudad Universitaria fuera fielmente expresién del pensamiento
mexicano en arquitectura, con las diferencias y modalidades
que eran de esperar. Para cumplir este propésito se formaron
equipos de tres arquitectos cada uno y tantos como unidades de
edificacién que se derivan del programa. Su periodo de
construccién comprende de 1949 a 1952, en esta su gran primera
etapa. Posteriormente de 1973 a 1980 se construyen los edificios
destinados a los instilutos de investigacién cientffica, asi como la
remodelacién de los espacios que estos institutos habian tenido
en la Ciudad Universitaria inaugurada en 1952.

Es en 1976 cuando se inicia la tercera etapa de edificacion de
la Ciudad Universitaria con la construccioén del Centro Cultural
Universitario, ubicado en una zona al sur de los terrenos del
Pedregal, alejada de las areas en que se construyé la primera
etapa (1952) de la Universidad ( ver pagina 97).

Este Centro esta constituido por los siguientes edificios:

Sala de Conciertos “Nezahualcoyotl”

Teatro “Juan Ruiz de Alarcén”
Foro Experimental “Sor Juana Inés de la Cruz”
Teatro de Danza “Miguel Covarrubias”
Sala de Muasica de Camara “Carlos Chavez”
Unidad Bibliografica que consta de:
Biblioteca Nacional
Hemeroteca Nacional
CESU (Centro de Estudios sobre la Universidad)
Salas de Cine:
“Julio Bracho”
“José Revueltas”
CUT (Centro Universitario de Teatro)
Oficinas de la Direccién General de Difusién Cultural
Centro del Espacio Escultérico
Instituto de Investigaciones Estéticas
Instituto de Investigaciones Histéricas
Los autores de la mayor parle de estos edificios son los

arquitectos Orso Nufiez y Arcadio Artfs, con excepcién de la

Biblioleca proyectada por los arquitectos Orso Nuiez y Arturo
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Trevifo.

Ei Centro Cullural expresa una voluntad de forma antagdénica a
la que animaba de manera general a los arquitectos de la Ciudad
Universitaria en 1952 y también a la que siendo distinta,
posteriormente dio fisonomfa a la zona de los institutos
cientificos.

Los arquitectos abandonaron la volumetria de Le Corbusier
que era el maestro méas reconocido en los afos cincuenta;
paralelepipedos, cubos, prismas trapezoidales geométricamente
puros en los que al fin y al cabo se vaciaba el programa.

Tanto en su conjunto como en la individualidad de cada
edificio el Centro Cultural es de gran belleza arquitecténica, al
lograr la armonfa entre la masividad del concreto aparente y la
vegetacién casi agreste en algunos sitios; en cuanto a la escala
de los edificios, la propuesta volumétrica, el juego de luz y
sombra, el tratamiento del concreto y deméas materiales que sf
bien pueden parecer mondétonos resulta interesante ya que a
pesar de haberse iniciado su construccién en 1976, no se ve

obsoleto ni tampoco modermo cayendo en la exageracion, de tal

manera que denota contemporaneidad. Lo cual es importante
para un conjunto de su genero puesto gue le concede la
importancia que tiene para el desarrollo cuitural de la sociedad,
siendo un lugar en donde se desarrollan diversas actividades

culturales ( ver croquis pagina 97 ).
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UBICACION DEL PROYECTO

Contexto

El terreno se localiza en ciudad universitaria, dentro de la
zona cultural, en donde se ubican una serie de edificios
tales como la Sala de Conciertos Nezahualcoyotl, el teatro
Juan Rufz de Alarcon, el Foro experimental Sor Juana I[nés
de la Crnuz, la Biblioteca Nacional y la Hemeroteca Nacional,
el Instituto de Investigaciones Estéticas, etc; dentro de lo
que constituye un ntcleo evidentemente artistico cultural,
buscando que el Museo se adapte perfectamente a su
entornc tanto en el tipo de actividades como en lo
constructivo, procurando que la volumetrfa del edificio
destinado al M.U.C.A. concuerde con la de los edificios
contiguos, siendo estos de gran magnitud, de arquitectura
contemporanea, de concreto aparente, grandes ventanales,
plataformas, rampas, escalinatas, que se integran a los

espacios abiertos por medio de plazas, jardines y

andadores, asf como esculturas de relevante consideracién.

Ubicacién

Como se menciono con anterioridad el terreno se ubica
en el centro Cultural Universitario entre el Museo Universum

y el Instituto de Investigaciones Filolégicas (ver pagina 98).

Caracteristicas Fisicas

Fisiograficamente, el drea baséltica de Ciudad Universitaria
forma parte del Valle de México y pertenece a la zona
baséltica conocida como Pedregal de San Angel.
Geomorfoldgicamente corresponde a una malpais. La zona
de Pedregal cubre una extensién irregular de unos 80
kilbmetros cuadrados que abarca desde las faldas del
Ajusco hasta los alrededores de Huipulco.

Las fracturas en esta zona son sobre todo de compresién

y la apertura superficial es hasta de unos 2 metros
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disminuyendo a profundidad. Este sistema de fracturas tiene
longitudes hasta de 40 melros y estd asociado
principalmente a crestas de presibn y tumulus.
Recientemente fueron reconocidas otras eslrucluras, como
lavas plateaux-superficies casi planas de lava de estructura
acordonada-; depreciones de colapso, hondonadas cerradas,
irregulares localmente de forma semicircular con bordes
asociados a crestas de presién y cuevas lava caves; estas
depresiones llegan a tener hasta unos 3 metros de
profundidad.

El suelo en estd zona es de lipo rocdso, a causa de
erupciones volcanicas, razén por la cual tiene una
capacidad de carga de 40 toneladas por metro cuadrado.
En general, el espesor delas lavas basélticas del Pedregal
varia de unos 50 cm. hasta un poco mas de 10 metros

(ver pagina 97).

Topografia

El terreno es pedregosc perieneciente a la zona baséltica
conocida como Pedregal de San Angel, en el se pueden
observar los cambios de forma en los suelos mas antiguos
al sufrir el contacto con la lava que escurria del volcan
Xitle; las capas mads superficiales estan a nivel +-0.00 que
se sildan una en la linea de colindancia con el Universum,
en donde se tiene la parte menos accidentada la otra una
franja que va de Oriente a Poniente en la parte central del
terreno y la tercera que también va de Oriente a Poniente
y se localiza entre las dos ya mencionadas; de la franja
central se extienden las curvas de nivel hacia el Oriente y
Poniente bajando hacia el norte de 040 a -1.10 hasta
terminar en una hondonada con -2.40; ias lavas basélticas
més profundas se localizan en direccibn Nororente
colindando con el instituto de investigaciones filolégicas
bajando desde -5.20 a -6.70; el costado poniente baja hasta

-2.40 subiendo a -2.00 hacia la parte central y en direccién
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Norponiente sube desde -220 partiendo del centro y

terminando de subir a -1.40.

Vegetacién

A todo lo largo del eje volcanico mexicano es comin la
presencia de comientes de lava llamadas pedregales, sitios
notables por la abundancia de especies vegetales. El
Pedregal de San Angel no es una excepcién, y presenta una
flora muy variada, debido a que las diferencias topograficas
han forimado numerosos microhabitats, 'permitiendo la
existencia de planlas con requerimientos muy especificos.

La falta de suelo trae como consecuencia una capacidad
de retencién de agua muy reducida. Este hecho se puede
observar en los meses de Febrero a Mayo, cuando a pesar
de producirse un incremento de temperatura la vegetacién
adquiere un aspecto desclado, pues durante este periodo se
secan todas las plantas anuales y las partes aéreas de

las herbaceas perennes.

La vegetacién responde al aumento de temperatura hasta
que se presentan las primeras lluvias, a fines de Mayo o
principios de Junio. Desde ese momento hasta septiembre
se produce el mayor desarrollo vegelativo. En Septiembre y
Octubre se puede observar el nimerc méas elevado de
especies en floracién y fructificacién. De Noviembre a Enero
estos fenémenos se van atenuando gradualmente. Durante
la época de sequifa las plantas suculentas y las leficsas son

casi las Gnicas que se mantienen activas.

Clima

La Ciudad Universitaria tiene una tlemperatura promedio
anual de 14°C; la méaxima es de 18°C y la minima de 3°C
bajo cerc; perteneciendo a un clima templado himedo.
Precipitacién Pluvial por pertenecer al clima mencionado
su régimen pluvial es de todo el afio, pero con un

porcentaje de lluvia invernal menor de 18 mim.
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El promedio anual de precipitaciones se conserva entre
15¢ mm y la precipitacién del mes mas seco se conserva
mayor a los 40 mm. su humedad relativa tiene un
promedio de 24 %.

Los vientos dominantes proceden del Noroeste y su

velocidad media es de 6.5 a 12.0 km. Por hora.

Vialidad

Los accesos al Museo serdn los siguientes: en direccién
Norte - Sur a través del paso a desnivel identificado por el
Mural de Carlos Merida siguiendo por el circuito Mario de
la Cueva hasta llegar al Instituto de investigaciones juridicas
en donde se toma el circuilo en direccién Sur hasta llegar
al Instituto de Investigaciones filoséficas siguiendo el circuito
hasta encontrar el Museo frente al Instituto de
investigaciones filoldgicas y a la coordinacién de
humanidades; en direccién Sur - Norte entrando directamente

por avenida de los Insurgentes siguiendo el

circuito hasta llegar a la Direccién General de! Patrimonio
Universitario tomando el circuito en direccién Norte llegando
al Museo al pasar el Universum ; en direccién Poniente -
Oriente entrando por avenida del iman siguiendo el circuito
hasta llegar al Universum tomando ah{ el circuito en
direccién Norte encontrando el Museo al pasar el Centro de

Desarrollo Infantil del Conacyt.

102



i»

‘»)

+ ELEMENTOS PARA FORMAR EL PROGRAMA

ARQUITECTONICO

Debido a que actualmente el Museo Universitario no cuenta
con las instalaciones adecuadas que le permitan albergar la
totalidad de las obras que conforman el patrimonio artistico de
la universidad, ya que eslas se encueniran dispersas en
diferentes instituciones de la universidad, al mismo tiempo que
requiere de areas mas generosas y adecuadas para bodegas de
colecciones, talleres de restauracién y disefio, oficinas, servicios
generales, eltc.; y enconirandose ubicado en un lugar donde no
se puede relacionar con otras actividades propias de la cultura;
se elaboro el programa arquitecténico para el Museo
Universilario tomando como punto de partida las necesidades
anteriormente mencionadas ademas de el conjunto de obras
selectas del patrimonio artistico universitario, seleccionadas por
la direccidén general del patrimonio, en coordinacién con el
centro de investigacién y servicios museologicos de la

universidad por lo tanto el museo universitario debera albergar

en sus salas las siguientes colecciones:

Pintura Académica

Se eligieron 29 obras de diferentes dimensiones; 9 pequenas
de 31.2 X 38.5 cm. A 74 X 100cm., 16 de regular tamano 108 X117
cm. Y 4 mayores de 275 X126 cm. A 274 X253 cm. Esta es una
muestra representativa de los pintores mas destacados de la
academia de San Carlos, principalmente del periodo de su
resurgimiento que comienza a partir de 1843, en el que se
amplia la temética pictérica de temas religiosos, con retratos y
paisajes y del modemismo que surge a [ines del siglo XIX y a
principios del XX, el cual es el antecedente de las obras actuales.
Dibujo

De la coleccién de cerca de 50, 000 dibujos que posee la
escuela nacional de arles plasticas, los cuales son ejercicios
ejecutados como base de la formacién artistica para pintores,
grabadores, escultores y arquitectos, se han elegido 43 por su
perfeccién y porque sus autores con el paso del tiempo
destacaron como renombrados artistas. La coleccién es de gran

variedad y consta de copias de esculturas clésicas, de grabados y
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dibujos famosos asf como paisajes, bodegones, naturalezas
muertas, ademas representaciones anatémicas, planos v
proyectos arquitecténicos.
Grabado

Este grupo de 54 grabados escogidos, esta integrado por
algunas obras de grandes grabadores europeos de los siglos XVy
XVI como Alberto Durero, Antonio Van Dick y Lucas de Leyden,
que fueron trafdas como muestras a la Academia de San Carlos
desde sus inicios, asf como obras de grabadores de la Escuela
Mexicana de la segunda mitad del siglo XIX; cuando el arte del
grabado adquiere un nuevo impulso y se alcanza gran
perfeccién de técnica.
Grabado en Hueco

De este arte escultorico de bajo relieve en miniatura, fueron
elegidas 50 para las obras selectas del patrimonioc artistico
universilario, entre las que se encuentran, troqueles del siglo
XVl y XiX, medallas y relieves del siglo XIX, época en que este
arte tuvo gran desenvolvimiento, asi como algunas medallas

conmemorativas acufiadas para la Universidad Nacional

Auténoma de México.
Grabado Japonés

Esta es una coleccién de grabados realizados por destacados
arlistas japoneses de los siglos XVIII, XIX y XX. Las 27 obras
hechas con pigmentos vegelales, se caracterizan por su
delicadeza debida a la ausencia de volimenes y sombras, y por
su riqueza lograda a base de lineas y tonos planos.
Obras Bibliograficas

Un conjunto de joyas bibliograficas, manuscritas o impresas
del siglo XIV al XIX, de valioso contenido textual, consideradas
obras de arte por el esmerado cuidado de su confeccién, los
grabados y el colorido de sus pastas de pergamino, cuerpo y
otros maleriales, su tipografia de letras géticas o italicas, su
formato y disposicién de sus maérgenes y la belleza de sus
ilustraciones.

Escultura
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Esta coleccién de 25 esculturas, en su mayoria esta formada
por replicas de obras maestras de la antigiledad clasica Greco -
Romana.

Arte Prehispanico

48 pequerias figurillas preclasicas, principalmente del estado de
Veracruz
Arte de China, India y Africa

Es una muestra de 13 obras formada por tallas en madera y

esculturas en marmol Chinas, Indias y Africanas.

El Programa Arquitecténico

I Areas Basicas ( exposiciones ) 750Im2
L. I Exposicién Permanente 4751 m2
Sala 1 Arte Prehispanico 712 m2
Sala 4 Dibujo 712 m2
Sala 5 Pintura Académica 682 m2
Sala 6 Grabado y Grabado Japonés 788 m2
Sala 7 Grabado en Hueco 387 m2

Sala8 Arte de China, India,y Africa

Sala9 Obras Bibliograficas

I. Il Exposiciones Temporales

Sala 2

Sala 3

Teatro

Il Zona Administrativa

Direccién

Administracién

C.LS.M. (Centro de Investigacion y
Servicios Museclégicos)

Investigadores

Sala de Juntas

Cubiculo

Archivo

Copias

Sanitarios

Vestibulo y Area Secretarial

HI Zona Vestibular

788 m2
682 m2
2 750m2
712 m2
712 m2
1 326 m2
469 m2
46 m2

25 m2

27.5m2

60.5 m2
52 m2
16 m2
28 m2
26 m2
50 m2

133 m2

4703 m2
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Vestibulo Principal, vestibulos secundarios y

circulaciones en planta baja
Patio Central

Vestibulo Teatro

Circulaciones que suben a planta alta

Circulacién que baja a patio

IV Servicios Complementarios

V. I Biblioteca
Acervo

Area de Lectura
Diapositeca
Oficina

Copias

Control
Sanitarios
IV. I Venta de Publicaciones
Exhibicién
Oficina

Bodega

2077 m2
1 954 m2
158 m2
257 m2

257 m2

706 m2
173 m2
275 m2
20 m2
21 m2
18 m2
10 m2

50 m2

53 m2
23 m2

27 .5m2

1582 m2

163 m2

Caja

Sanitarios

IV . Ill Restaurante

Area de Comensales

Cocina, Camara Fria, Bodega
Sanitarios

V Zona de Servicios Museogrdficos
V. 1 Area de Talleres

Taller de Montaje

Taller de Curaduria y Conservacién
Bodega de Colecciones

Bodega de Madera

Bodega de Cristaies

Laboratorio Fotografico

Bodega de Herramientas

Bodega de Material Eléctrico

VIl Area de Servicios Internos
Control Empleados

Jefe de Intendencia

16 m2
43 m2
713 m2
540 m2
102 .5 m2
50 m2
3765 m2
2740 m2
358 m2
489 m2
970 m2
305 m2
305 m2
235 m2
39m2
39 m2
1 330m2
18 m2

14 m2

106



1Y

»)

1'_.‘

Intendencia 36 m2

Custodios 22 m2
Vestidores Hommbres 50 m2
Vestidores Mujeres 50 m2
Bodega de Material en General 30 m2
Bodega de Material Exteriores 18 m2
Bodega de Material Interiores 18 m2
Cuarto de Maquinas 374 m2

Patio de Maniobras 395 m2

Tunel comunicacién Museo Talleres 305 m2

VI Estacionamiento : 14 751 M2
Area Total 55 000 M2
Area Cubierta 9 538 .64 M2
Area Descubierta 45 461 .35 M2
Acceso 425 M2
Plazas 4 734 3TM2
Estar 3 774 M2
Area Jardinada 40 726 .98 M2

Concepto

Descripcién del Proyecto

Al elegir el terreno para la ubicacién del Museo, dentro de la
zona cultural pensé en proyeclar algo que estuviera acorde con
la escala de los edificios ahf construidos, algo solemne, que se
integrara con la contemporaneidad del conjunto, que se
adaptara a la zona y luviera carcter propio, que hablara por si
mismo, que con el transcurrir del tiempo la gente asociara la
imagen volumétrica del edificio con la idea del Museo
Universitario .

El Museo se basa en una planta circular y otra eliptica, en
donde todos los ejes convergen en un punto que es el centro del
circulo; el acceso esta situado justamente sobre uno de los ejes,
en el cual tenemos el vestibulo, y contrariamente a lo que se
podria pensar, el espacio se abre hacia un patio central que esta
a un nivel mas bajo, delimitade por una elipse, alrededor de la

cual, se encuentran los diferentes servicios, a los que tenemos
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acceso mediante dos pasillos, que siguiendo la forma de la
elipse comienzan en las partes laterales del vestibulo, teniendo
del lado derecho primeramente la zona administrativa, junto a la
cual se sitia el restaurante; y en el lado izquietdo el area de
publicaciones y, a un costado de esta el vestibulo que nos
comunica con el tealro, siguiendo con la biblioteca; las salas de
exposicién comienzan a partir del restaurante y de la biblioteca,
al mismo tiempo que los pasillos se convierten en rampas, que
ascienden con una pendiente del 8 % hasta llegar a un nivel de
+ 2.40, en donde se sitian las dos salas de exposicién temporal,
a partir de ahi arrancan otras dos rampas pero en senlido
opuesto al anterior, que suben con una pendiente del 10 % y que
nos llevan a las restantes salas de exhibicién permanente,

El planteamiento circular se sustenta en la idea de que todos
fos servicios, y salas estén a la vista y de esta manera el visitante
se oriente lo més facil posible; teniendo como elemento regidor
del proyecio el patio, con las rampas marcando muy claramente
el acceso a las salas y sin imponer un orden estricto de

recorrido.

El patio funciona como elemento central del Museo, debido a
que alrededor de el es que se desarrolia todo el programa,
siendo a la vez que un lugar de pausa o descanso en la visita el
elemento generador de circulaciones, simplificando de esta
manera el funcionamiento del Museo, ya que los pasillos
ademas de actuar como circulaciones, hacen de balcones con
vista hacia el palio que esta hundido, con lo cual e] visilante al
caminar por los pasillos no se sienta encernrado.

En las salas propongo ventanas con partesoles, con lo cual se
obtiene una iluminacién natural perc indirecta y difusa, para que
no afecte a las obras expuestas; aparte de que se esludio su
orientacioén y no dan directamente hacia donde incide el sol con
mayor frecuencia.

El teatro es de planta circular siguiendo con la forma del
Museo, y se comunica con este mediante un vestfbulo
secundario méas pequeiio, que parte del vestibulo principal; el
teatro es un edificio cilindrico teniendo mayor altura en uno de
sus costados, el que colinda con el Museo; tiene una capacidad

para 193 espectadores ,y las butacas siguen la forma circular
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teniendc como visual el centro del escenario; las butacas se
dividen en tres zonas, con dos rampas en lugar de escaleras,
tomando en cuenta que asistirdn mintsvalidos a las funciones
de teatro; las salidas de emergencia estan situadas a los
costados del foro y tienen un ancho de 2 ., 50 m. desalojando
hacia los lados del Museo sin poner en riesgo la vida de las

personas.

El 4rea de lalleres se desarrolla en una planta rectangular, la
cual esta a un nivel de - 6 .00 aprovechando la topografia del
terreno; en ella se alojan los diversos talleres asi como el 4rea
destinada a bodega de colecciones y la intendencia; el Museo se
comunica con esta zona mediante un hinel por donde circula un
montacargas que transporta las obras a exponer en las dos salas
de exposicién temporal; la iluminacién en los talleres es cenital
mediante domos y en la intendencia es a través de unas
ventanas que se dejaren en la parte superior de los muros que la
delimitan; el acceso de las obras a la bodega de colecciones es

mediante el patio de maniobras, ubicado en la zona norte del

area de talleres y por donde lambién enira el personal de

intendencia.
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Criterio Estructural

El cuerpo A que constituye el Museo tiene una cimentacién
superficial, formada por 48 zapatas aisladas de concreto armado
con un f"c= 350 kg/cm?2 y contratrabes, cada zapata
esta armada con 12 varillas de 4" 0 y anillos del nimero 3 a
cada 30 cm.. La estructura es a base de marcos mixtos con
columnas de concreto armado de 60 x 60 cm. , con un [ c= 350
kg/cm2, armadas con 12 varillas de 4" 0, con un fy= 4 200
kg/cm?2 y anillos del nimero 3 a cada 30 cm. , y con vigas
principales IPS de 1m. de peralte y 25 cm. de’ ancho de patin;
entre viga y viga primaria se soldaran largueros formados por
armaduras de cuerda paralela tipo warren, con un entrepiso de
losacero que lleva una capa de compresién de concrelo con

malla por temperatura 66-66.

Las rampas cuentan con una cimentacién de dados de
concreto con un f'c= 350 kg/cm2, y una estructura a base de

marcos de acero ,con columnas formadas por 2 dngulos

soldados que van unidos al dado de concretlo, mediante unas
placas soldadas a la columna y atomilladas al dado, y trabes de
acero con vigas IPS de 40 cm. de peralie y 15 cm. de ancho de
patin.

El cuerpo B que conforma la zona de talleres tiene una
cimentacién superficial formada por 36 zapalas aisladas de
concreto armado con un f'e= 330 kg/cm.2 y contratrabes, las
zapatas estan armadas con 16 varillas de 4" 0 con un fy = 4 200
kg/cmn2 y anillos del mimero 5 a cada 40 cm.. La estructura es a
base de marcos de concreto armado, con columnas de 0.60 m. x
1.20 m. con un f"¢= 350 kg/cm2, armadas con 16 varillas de 4" 0
con un fy= 4 200 kg/cm2, y trabes portantes en apoyo extremo e
intermedio con armados de 7 y 9 varillas respectivamente con un
fy= 4 200 kg/cm2, ambos elementos columnas y trabes colados
en sitio, y trabes “TT” cubriendc; claros de 24 y 25m.

El cuerpo C que constituye el teatro, tiene una cimentacién
superficial formada por 8 zapalas aisladas, de concreto armado
con un {"c= 350 kg/cm?2 y armadas con 12 varillas de 4" 0 con

un fy= 4 200 kg/cm?2 y anillos del ntmero 3 a cada 30 cm. La
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estructura es a base de marcos mixtos, con columnas de
concreto armado de 60 x 60 cm. con un {'c= 350 kg/cm2, y
armadas con 12 varillas de 2" 0 con un fy= 4 200 kg/cm?2, y vigas
IPS primarias de 1m. de peralte y 25 cm. de ancho de patin, las
cuales convergen en ¢l centro en un anillo de

compresién; entre viga y viga primaria se soldaran largueros
formados por ammaduras de cuerda paralela tipo warren, y un

entrepiso de losacero.

Instalacion Eléctrica

La ciudad universitaria cuenta para su abastecimiento de
energia eléctrica con una acometida de alto voltaje que
desemboca en la subestacién general localizada frente a la
Facultad de Psicologia, de la cual se desprenden ramificaciones
a 8 subestaciones localizadas en diferentes puntos.

En el Centro Cultural Universitario se encuentran varias de
éstas subeslaciones y las mas cercanas al terreno elegido estan

una frente a la Biblioteca y otra detras de la Sala Netzahualcoyotl

de las cuales se puede tomar corriente con el voltaje necesario (
110 - 220 voits. trifasica o monofasica ). El alumbrado urbano
sobre las calles primarias y secundarias, es a base de bombillas

de postes, con luz mercurial con sus respectivos registros.

El fundamento del disefio de instalaciones eléctricas fue, en
primer término, que tanto el suministro de energla, como del
consumo, se realizar4d a niveles racionales de economia y
funcionalidad, con base en una adecuada distribuctién de
cargas, por 1o que se penso en contar con una subestacion,
ademéas para suplir las fallas en el suministro del fluido eléctrico,

se contara con una planla de generacion para emergencias.

Sistemna de Iluminacién

El procblema de la iluminacién es uno de los puntos de la
Museolggia que méas polémica presenta en los diferentes
conceptos que se le dan. La mayoria de los museos europeos,

son partidarios de continuar usando la luz natural, combinada
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con la luz eléctrica, pero utilizando ésta el menor tiempo posible.

La iluminacién natural es de menor costo para los museos,
ademas de que se supone fue utilizada por los artistas en el
momento de crear sus cbras y, que lo mas apropiado es
contemplar una obra tal como fue concebida. Sin embargo,
muchos expertos opinan, que este tipo de iluminacién dafia
terriblemente determinade tipo de obras. Por otra parte, la
iluminacién natural no ofrece gran cantidad de efectos como la
iluminacién artificial, no se pueden crear muchos ambientes
sobre la obra de arte y, las disposiciones museogréficas ya no
son tan libres, sino que se condicionan a los 4ngulos de
iluminacién que brinda la luz natural.

A estos diversos criterios se debe que cada museo adopte el
sistema que mas le conviene para montar sus exposiciones,
considerando las caracteristicas propias de los objetos a exhibir.

Sensibilidad a la luz

Material Insensible Sensible

Piedra X

Metal X

Ceramica X

Vidrio X

Marfil X

Pintura al Oleo X
Lacas X
Piel X
Marfil Pintado X
Tapices

Textiles

Acuarelas

Grabados

Planos

Estampas

Pergaminos

Papel

Ext. Sensible
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Tabla de recomendacién de niveles méximos de lluminacién

Objelos Recomendacién maxima de
niveles de iluminacién

Insensibles a la luz:

metal, vidrio, piedra, cerdmica, llimitada

vitrales, joyeria y esmalles

Pinturas: Oleos, al Pastel,
Pieles, marfil, hueso, 150 Jux

grabados en madera y lacas

Especialmente sensibles a la luz:
Fibras textiles, acuarelas, tapicera
en general, impresiones y dibujos, 50 lux
estampillas, manuscritos, miniaturas,
litografias, animales disecados y
especies botanicas
En este proyecto se propone un sistema de iluminacién mixta

a base de luz tanto natural como artificial.

La luz natural penetra en las salas, a través de las ventanas de
manera difusa, ya que se propusieron partescles en los vanos, en
forma diagonal con respecto a los muros , con lo que se
pretende que los rayos solares no incidan directamente sobre las

obras, evitando con esto el subsecuente dario.

La iluminacién artificial en las salas es con dos tipos de
luminarios un modelo es el 46/75 en riel y 46/K5 en canope y, el
otro 14/16 en riel y 14/26 en canope los dos de la marca
construlita , ambos con una lampara HQIT modelo 35 /WDL de
35 watts, de la marca Osram, a base de halogenuros metalicos,
con un flujo luminico de 2 400 Limenes.

En la biblicteca se dejaron venianas, sin necesidad de utilizar
partesoles debido a que esta orientada hacia el norte, tomando

en cuenta que el acervo se encuentra alejado de las ventanas, y
en el area de lectura se aproveche la luz natural. Se ilumina
artificialmente por la noche, con luminarios empotrados en el
plafon, modelo 77/65 de construlita, que usaran una lampara

HQIT modelo 150/NDL de 150 waltts, marca Osram, a base de
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halogenuros metélicos, con un fluyjo luminico de 12 500
Lumenes.

El teatro se iluminara artificialmente, mediante luminarios de
empotrar o spots modelo 79/6H de construlita, que llevaran unas
lamparas HQITS modelo 70/WDL PLUS de 70 watis, marca
Osram, a base de halogenuros metélicos, con un flujo luminico
de 5 400 Lamenes.

En la zona administrativa la iluminacién artificial es con
luminarios modelo 77/65 de construlita, con lamparas HQIT
modelo 70/NDL de 70 watts, de la marca Osram, a base de
halogenuros metalicos, con un flujo luminico de 5 500 Limenes.

El restaurante contara con una iluminacién artificial de
luminarios tipo candil modelo 28/9X marca construlita, y
lamparas HQIT modelo 35/WDL de 35 walls, de Osram, a base
de halogenuros meldlicos, con un flujo luminico de 2 400
Limenes.

La zona vestibular y las circulaciones tendran una iluminacién
artificial, con luminarios modelo79/6H de construlita, y lamparas

HQITS modelo 150/NDL de 150 watts, marca Osram, a base de

halogenuros metélicos, con un flujo luminico de 11 250
Lamenes.

Los talleres y zona de intendencia se iluminaran con gabinetes
de empotrar y, 4 lamparas tipo slim - line luz de dia, de 74 watts

cada una.

En el exterior se proponen reflectores marca BJC IUSA con,
ldmparas HQIT modelo 250D de 250 watts, marca Osram, de
casquillo tipo E - 39, con un flujo luminico de 19 500 Lumenes y

10 000 hrs. de vida.

Instalacién Hidraulica

En el Museo el abastecimiento sera por el costado Norte
a través de una tubera con 2 " de didmetro que se
conectara con la linea de 16 * que pasa por el Centro
Cultural v que viene desde el coslado sur del estadio

olimpico.
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La tuberfa de 2 “ alimentara una cisterna que se sitla
también en el costado Norte entre el edificio y el patic de
manicbras, de la cisterna salen 2 ramificaciones de 3/4*
una que va directamente al drea de intendencia y olra que
va al Musec a abastecer los locales de las diferentes zonas,
terminando en cada mueble de lavabo y regadera con un
didmetro de 1/2 “. Se contara con un depdsito de aguas
pluviales para su reutilizacién en el riego de &reas verdes,
asi mismo se instalara un sistema de tratamiento de aguas
grises para uso de excusados y lavado de banguetas y

patios.

Instalacién Sanitaria

Drenaje

La evacuacién de agua en Ciudad Universitaria se efecttia por
diferentes medios: las pluviales por filtracién en el manto rocoso;
las aguas negras son recogidas por un colector, el cual no sigue

el trazo tradicional de ir bajo las calles, sino que segan

sean las necesidades se lleva a ese punto la tubera y se conecta
a una red general, saliendo el colector principal por la parte este
de C.U,, frente a la Facultad de Medicina, por la calle cerro del
agua, bajando hasta el colector municipal que corre por la
Avenida Miguel Angel de Quevedo.

En este proyecto se propone la reutilizacién de aguas para uso
de excusados, riego de Areas verdes, lavado de banquetas y
patios, mediante un tratamiento de aguas grises, que consiste en
la recepcién e igualacién de agua residual, bicdegradacién de
las suslancias ¢rganicas, sedimentacién secundaria,
almacenamiento y remocién de lodos; el sistema propuesto se
Hama nautilus y a continuacién describo sus caracteristicas.
Descripcién del equipo
3 vasos construidos en poliester reforzado con fibra de vidrio
Soporte de material filtrante
Doble bomba de 1/15 de C.F.

Bomba 4/10 para succidn de lodos
Difusor de agua

Tapa superior
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Tapa de desalojo
Conector de manguera
Flotador
Material filtrante
Caja de confroles
Caja de proteccién
Descripcién del proceso
El agua residual es conducida a un registro con malla de
cribado para retener sélidos de gran tamario y posteriormente de
forma proporcional alimentar en paralelo a las 2 unidades

Nautilus.

En cada unidad el agua residual entrara al tanque primario del
Nautilus donde los sélidos se sedimentaran por gravedad, de ahi
el licor fluird a la cdmara de bombeo donde se mezcla con un
efluente previamente tratado que esta drenado del filtro
percolador ( parte biolégica del sistema ).

La irrigacién del agua residual ( a través de un sistema driplex

de bombeo) dispersari el efluente en la supetficie del empaque

plastico ( bio - cascada ) mediante un difusor. El liquido se
esparce y a ftravés de este medio o empaque, los
microorganismos que viven en él degradan las suslancias
organicas presentes en el agua residual. El licor tratado que
drena del filtro es retornado a la camara de bombeo y se
recircula por gravedad el agua tratada, se dirige a la camara de
sedimentacién donde los sélidos se sedimentan y el efluente
clarificado puede ser descargado a un cuerpo receptor, al
sistema de drenaje o utilizarse para riego de areas verdes.

Los lodos que se sedimentan tienen que ser retirados
aproximadamente una vez por afio. Esto dependerd del clima, a
mayor temperatura, menor produccién de lodos.

Este sistema se coloca semi - enterrado y estd cubierio,
impidiendo la atraccién de insectos y la produccién de malos
olores.

Obra Civil

Debera construirse un registro ( antes del equipo ) de 60 x 60

cm. el cual llevard una malla transversal para evitar que los

sélidos grandes entren al sistema.
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Para la instalacién de estos equipos, la obra civil requerida es
minima unicamente deberd hacerse una excavacion para
introducir el equipo y depositarlo en el suelo apisonado y
conectarlo a drenaje de entrada y salida.

Dimensiones de cada médulo

2.4m. de didmetro por 3.5 m. de altura.

Sistema contra incendios

Se disefic un sistema de deteccién de incendios mediante
detectores de ionizacién, que permiten localizar rapidamente el
inicio de un incendio, al registrarse los productos de la
combuslién, aiun antes de aparecer calor o flama. Estos
detectores estan instalados en el falso plafond.

Los tableros de control estan ubicados de manera estratégicay
funcionan con suministro normal de energia eléctrica,
sefialando con luz y campana el sitio exacto del detector que da

la alarma.

Del equipo de bombeo y de la red general de agua potable,
parte el sistema de proteccién contra incendios, compuesto por
hidratantes estratégicamente situados.

Se propone ademas, un sistema de extincién de fuego a base
de gas FM 200, el cual tendra sus irrigadores localizados, en el
falso plafond, y gabinetes contra incendio que contendran aparte
de las manguera, un extinguidor portatil de emergencia.

Tipos de incendios probables en un Museo
Tipo A

Originados en materiales sélidos combustibles como papel,
cartén, textiles, carbones, corchos, etc.
Tipo B

Originados en materiales liquidos combustibles como el
alcohol, solventes, ceras, hule, pintura, barmices, polietilenos, etc
Tipo C

Originados por fallas eléctricas en motores, inlerruptores, etc..
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Aire Acondicionado

Se propone un sistema de enfriamiento evaporativo ( aire
lavado ) y ventilacién, ya que es el que retine los requisitos
necesarios que establecen los factores de lipo climatoldgico,
tales como temperatura, himedad, ventilacién y comodidad.

Su funcionamiento consiste en inyectar un volumen
considerable de aire, a una velocidad mfnima, mediante
paquetes, aislados acisticamente, asf inyectan aire a través de
rejillas y difusores ubicados en la parte superior de las salas de
exhibicién y 4reas de estar. El aire circula a través de todas las
zonas anteriores, para asi llegar a los extremos ‘opuestos, donde
se encuentran instaladas rejillas de extraccién

Dentro de la sala, existe presién positiva, de tal manera, que la
inyeccién serd mayor a la extraccién, para mantener cierta

presion, evitando de esta manera la entrada de insectos y polvo.
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Factibilidad financiera

Debido a que el MUCA es un organismo perteneciente a la
universidad y por lo tantc depende de esta y al mismo tiempo la
universidad cuenta con organismos que la apoyan en cuesliones
culturales, académicas y pedagégicas como fundacién UNAM,
fase, la sociedad de exalumnos de la universidad; se elaborara
un fideicomiso a través de estos organismos para reunir fondos
equivalentes al 10 % del costo total de la obra, ademas de contar
con el apoyo de diversas escuelas y facultades cuyas actividades
son afines con las actividades del museo como , dichas escuelas
son: la facullad de arquitectura, la escuela nacicnal de artes
plasticas, la escuela de diserio industrial, la escuela nacional de
musica, la academia de san Carlos las cuales aportaran cada una
de el presupuesto que le otorga la universidad el equivalente al 4
% del costo total de la cbra.
Asf mismo el gobierno federal considerando de vital importancia
la creacién de este museo aportara el 30 % del costo total de la
obra. Finalmente siendo la universidad misma la que aportara el

40 % del coslo total de la obra del presupuesto que le es

asignado anualmente
Costo de la obra
Conceptos por partida
Cimentacién
Estructura

Albanilerfa

Acabados

Obra eléctrica

Obra hidraulica
Instalaciones especiales
Jardineria
Impermeabilizacion
Costo

Fundacién U.N.AM.

Facultad de Arquitectura

$ 2, 868, 378.58
$5, 230,647.28
$ 4,517, 321.36
$ 2, 654, 496.80
$ 2, 800, 540.67
$ 1, 970, 325.00
$2,400 711.43
$ 159, 300.00
$ 688, 880.58
$23, 290, 601.70
$2, 329, 060. 17

$ 931,624.06

Escuela Nacional de Artes Plasticas $ 931, 624.06

Escuela de Disefio Industrial

Academia de San Carlos

Escuela Nacional de Miisica

$ 931,624.06
$ 931,624.06
$ 931,624.06




Gobierno Federal

U.N.AM.

Costo

$ 6,987,180 51
$9,316 ,240 .68

$23, 290, 601.70

Honorarios por elaboractén de proyecto ejecutivo:

De acuerdo a los estatutos fijados por el colegio de arquitectos

de México asf como por la cAmara mexicana de la industria de la

construccién y los organismos a ellas afines: los aranceles por

cobrar en un proyecto ejecutivo como este deben ser:

Proyecto arquitecténico
Proyecto estructural
Instalacién eléctrica
Instalacién hidraulica
Total

Es decir el equivalente a

6 %
4.5 %
2.25 %
2.25%
15%

$ 3, 493, 590. 25
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