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mus-A cumplié cinco anos el pasado mes de mayo, sélo cinco afos, ya cinco anos. Al mirar hacia
atras vemos con cierto asombro y alegria el gran crecimiento y progreso que hemos vivido desde
nuestro inicio. En este niumero no hay cambios, el disefo forjado en las Ultimas ediciones sigue
cumpliendo todos nuestros objetivos y ha sido acogido con plena satisfaccion por nuestros lectores,
nuestras lineas de interés siguen siendo las mismas, el publico al que nos dirigimos, idéntico. El
proyecto estad plenamente consolidado y miramos con tranquilidad al futuro.

Han pasado mas de treinta anos desde que en el debate internacional sobre los museos surgieran
términos y conceptos como nueva museologia, ecomuseo, museo integral o territorio-patrimonio-
comunidad. Durante todo este tiempo ese juego de ideas ha seguido vigente, influyendo a varias
generaciones de responsables de museos a la hora de tomar decisiones relacionadas con sus
instituciones. Sin duda, donde se ha sentido de forma extraordinaria esta influencia es en los
museos locales, en su definicion y en su gestion. En el presente dossier de mus-A hemos decidido
analizar la naturaleza y las perspectivas de estos museos locales, partiendo desde el estudio de las
tipologias vinculadas a la nueva museologia.

Como en las anteriores ediciones, el dossier se divide en tres subsecciones, tipologias de museos
locales, redes de museos y estudio de casos, abriéndose la primera de ellas con un articulo

de Hugues de Varine-Bohan, uno de los creadores del concepto de ecomuseo. A partir de ahi
abordamos una amplia variedad de asuntos diferentes, desde la mirada al futuro de Tomislav Sola
hasta el Museo de Mertola o los espacios industrializados de Asturias, desde el museo comunitario
y los parques culturales hasta la profundizacion en las redes de museos.

En las demas secciones brilla, como siempre, la diversidad de nuestros colaboradores. Como Eduardo
Mendicutti, la mirada literaria de este nimero, que nos relata su placentera vuelta y emocionante
reencuentro con el Museo Arqueoldgico de Atenas; Laura Acosta, que entrevista a los tres ganadores
del Premio a la Actividad Artistica de Iniciarte; Claudia Giannetti, que analiza el desafio de la
conservacion del patrimonio digital; José M.2 Palencia, que esboza la figura de Enriqgue Romero de
Torres; Pablo Julid, que resefa el fascinante recorrido por el Danubio de Inge Morath; y todos los que
no mencionamos por falta de espacio, que componen sus discursos con indudable calidad.

Como en las anteriores ediciones, nuestras secciones habituales estan llenas de informaciones,
reflexiones y testimonios: Europa Romana; rutas arqueoldgicas; andlisis de museos y colecciones;
adquisiciones de bienes culturales para los museos de la Consejeria de Cultura y adquisiciones
Iniciarte; implantacién de Domus; piezas singulares; Iniciarte en ARCO'07; Las horas invisibles de
Bill Viola; presentacion del C4; resenas de exposiciones y recension bibliografica; en definitiva, todo
un banquete de contenidos que esperamos satisfaga los multiples intereses de nuestros lectores.

Por dltimo, como siempre, no es posible concluir sin antes agradecer a todos nuestros
colaboradores el entusiasmo, generosidad y calidad de su contribucion con nuestra revista, asi
como a nuestros lectores por su confianza y sus numerosas pruebas de afecto. Sin ellos mus-A4
sélo seria una aspiracion.
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RECUERDO EL EDIFICIO DE LA CALLE
Patission, una solemne construccion de
lineas convencionalmente clasicas y una
entrada algo confusa, incluso desabrida e
inhdspita, inadecuada para un museo
llamado a albergar los rastros mas
incuestionables de la belleza, representada
en su mayor pureza original. Pero quizas
la memoria esté jugandome una mala
pasada. He ido a Atenas tres veces en mi
vida, y en la primera de ellas, hace al
menos veinte anos, visité el Museo
Arqueolégico. ;Habré olvidado lo que
realmente vi? En cualquier caso, sé que
anos mas tarde, en 1999, el museo
necesito serios trabajos de reconstruccion,
tras el terremoto que sacudi6 la capital
griega, y que entre 2000 y 2004, con motivo

de los inminentes Juegos Olimpicos que se  Acrépolis y la visita al Partendn, y aquel

celebrarian en Atenas como homenaje al
lugar de nacimiento de esas
competiciones atléticas, las autoridades
helenas llevaron a cabo una importante
remodelacion que desembocd en la
apertura de nuevas salas, una nueva
presentacion de las colecciones, el estreno
de materiales nobles y luminosos en la
ornamentacién y, seguramente, la mejora
de las estancias de recepcion de visitantes.
Pero tal vez esa mejora no fuera
estrictamente necesaria, sino sélo
consecuencia légica del propésito de
renovacion de las instalaciones, y lo Unico
que ocurrid es que, al entrar en el museo
aquella primera vez, yo seguia
deslumbrado por la previa vision de la

Estatua de bronce de

un joven, encontrada

en Antikythera. Cortesia:
Museo Arqueoldgico
Nacional de Atenas.

transito hacia los tesoros cuidadosamente
refugiados en los interiores se me antojo
desangelado, apagado, cualquier cosa
menos acogedor. Claro que, ahora que lo
pienso, es una impresion que se repite
cuando visito por primera vez casi todos
los museos venerables del mundo. Los
museos modernos, y no digamos los
briosamente vanguardistas, se
caracterizan siempre por tener unos
vestibulos apabullantes, a tono con el
caracter espectaculary fotogénico del
resto del continente.

La memoria tiene sus propias reglas,
y el almacenaje intimo de iméagenes,
impresiones, aromas, sonidos, sabores

Estatua de bronce de
Zeus o Poseiddn de

Museo Arqueoldgico
Nacional de Atenas.

Artemission. Cortesia:
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o texturas no siempre guarda rutinaria
fidelidad a lo que de verdad uno vio, oli,
sabored, oy o tocéd. La memoria tiene bula
para modificar la realidad acaparada en
el recuerdo por quien no puede evitar la
conexién y el vinculo entre las emociones,
las imagenes y las ideas nacidas de

la contemplacion de un determinado
acontecimiento o una determinada obra
de arte y las convocadas, en relacién con
la biografia y la experiencia personal de
quien las contempla, por esos sucesos

y esas obras de arte. Dicho de otra
manera, yo no doy nunca por visitado de
verdad un museo hasta que lo recuerdo,
y ese recuerdo puede desfigurar
conmovedoramente, profundamente,

lo que en ellos mas me conmovié. La
memoria, en definitiva, es un museo sin
reglas, a veces incluso desaprensivo en
la custodia de los prodigios artisticos
del pasado, pero ésa es, en mi opinién,
la Unica manera de que conserven

su vitalidad y permanezcan vigentes.
Cualquier museo del mundo, por
mucha gente que lo visite, estaria
definitivamente muerto si nadie
recordase nunca lo que contiene.

Estatua de marmol de la kore
Phrasikleia de Merenda, en Atica.
Cortesia: Museo Argueolégico
Nacional de Atenas.

El Museo Arqueoldgico de Atenas contiene
maravillas, y mas vale no pensar en cual
seria su verdadera fortuna si algunos paises
arrogantes y desvergonzados no se hubieran
dedicado a desvalijar cualquier tesoro
arqueoldgico que se les pusiera por delante.
Asi'y todo, y aun a pesar de la resistencia que
siempre es necesario oponer al aturdimiento
que provoca la acumulacion, el recuerdo
retiene en el negociado de los asombros los
frescos minoicos coloreados de Santorini,

el oro de la tumba de Agamendén —con

su desasosegante mascara funeraria—,

las maravillosas esculturas de bronce
encontradas en el puerto del Pireo, el Atleta
de Maratdn... Rotundos o delicados, intactos
o mutilados por la codicia del tiempo o

el descuido de los terricolas, todos esos
testimonios de aquellas épocas en las que
se adoraba la armonia acaban remitiendo sin
remedio, al menos en mi caso, a episodios

o turbaciones animicas de mi propia vida, y
se acaban refugiando en mi memoria como
la primera vez que supe lo que era el mar,

la primera mafana de caceria de tortolas, el
primer descubrimiento de mi propio cuerpo,
la primera emocién ante el cuerpo ajeno,

el primer dolor imborrable, el primer e
inolvidable amor...

Pero hay tres imagenes del Museo
Arqueolégico de Atenas que siempre
ocuparan un lugar privilegiado en mi
memoria. Tres imagenes a partir de

las cuales estoy seguro de que seria
capaz de reconstruir toda mi vida. Tres
bronces prodigiosos que, aunque me los
reclamasen las méas severas campafas de
devolucion de bienes artisticos robados,
nunca devolveré: la del Efebo de Anticitera,
la del Joven Jinete, y la de Poseidon.

EL EFEBO DE ANTICITERA

Estaba yo sentado en la terraza de uno de
los bares de la plaza Sintagma, tomando
seguramente uno de esos refrescos

de cola que quizas deberian estar
vedados en ciertos lugares consagrados
a la rememoracion de las civilizacion
clasica o de las culturas primitivas

e incontaminadas, cuando cai en las
cuenta de que, en los escaparates de

las numerosas tiendas de souvenirs

que tenia a mi espalda, reinaba con
absoluto descaro, y en distintos tamanos,
la reproduccion de la escultura de un
muchacho desnudo y apacible que
representaba, mejor que ninguna otra
cosa que yo hubiese visto o imaginado
antes, el ideal de armonia, delicadeza,
inocencia y fragilidad. Que nadie piense
cosas raras: lo que a mi estaba de verdad
entreteniéndome hasta entonces era la
contemplacién del cambio de guardia
ante el antiguo Palacio Real, con aquellos
mocetones vestidos con sus uniformes
fantasiosos y aquellas zancadas solemnes,
enérgicas y ritmicas que tenian, como
toda ceremonia ornamental mas o menos
castrense, una encantadora cualidad entre
sexy y comica. Pero las reproducciones,
por lo general poco esmeradas, de la
figura de aquel efebo protegido para
siempre en su hermosura y pureza por el
talento de un artista, sin duda obsesionado
por la crueldad del tiempo, me obligd a
reconciliarme con esa melancolia por

los paraisos perdidos —especialmente

lo intimos, los mas personalesy
autobiogréficos— que siempre he
procurado detestar porque me parecen
paralizantes y morbosos.
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Cratera con decoracion geométrica
de gran tamafio. Cortesia: Museo
Arqueolégico Nacional de Atenas.

Encontrarme después, frente a frente,
con la verdadera y deslumbrante
escultura en bronce del efebo termind
por rendirme. No es que cometiera

la chiquillada de identificarme, en el
recuerdo, con aquel muchachito tan
perfectoy, al mismo tiempo, tan ajeno

a su propia perfeccion, segun cabia
deducir de la naturalidad casi imposible
de su posturay del candor neutro de su
expresion, milagrosamente velada por la
propia materia de la que estaba hecha la
escultura. No. La identificacion, si cabe
hablar en estos términos, se produjo
més bien entre la escultura y todo un
tiempo vivido y resguardado, aquella edad
temprana que en algunos de mis libros
he intentado rescatar, que tanto tal vez
haya manipulado, que con tanto esmero
conservo, en cualquier caso, como un
autorretrato infantil, benevolente y, espero,
saludablemente irénico.

La infancia, apenas superada la
primera barrera del discernimiento,

es un territorio dificil, y la pubertad,

el borde de un abismo. Nos salvamos
del batacazo fatal porque percibimos

el tiempo que nos espera como un
paisaje prodigioso, sin darnos cuenta
de que lo prodigioso es precisamente el
tiempo que estamos viviendo con tanta
ligereza, con tanta impaciencia, con
tanta curiosidad, con tanto inconsciente
fervor. Cuando recordamos nuestras
primeras fantasias, nuestros primeros
miedos, nuestros primeros anhelos,
nuestros primeros desencantos, nuestros
primeros rencores, lo hacemos con

una mezcla de ternura y de bochorno,

y reconocemos en ellos claramente

el origen de ese noble sentimiento de

respeto a nosotros mismos que llamamos
pudor. Quiza por eso me conmovid
tanto, y sigue conmoviéndome cada vez
que lo recuerdo, la primera vision de

la escultura del Efebo de Anticitera, su
desnudez edénica, el sosiego casi irreal
de toda su actitud corporal, el equilibrio
absoluto —y dirfa que transparente, si el
adjetivo no resultara en exceso arriesgado
al tratarse de un bronce— de la figura
del muchacho. Me conmovié porque allf
vi miinfancia reparada por el deseo de
conservarla inmaculada. Me conmovid
porque adiviné que al escultor lo habia
movido ese mismo deseo de salvar su
ninez, su pubertad, su adolescencia. Me
conmovioé hasta el punto de decidirme

a comprar una de aquellas deplorables
reproducciones, que alin conservo, en
una abigarrada tienda de souvenirs de la
plaza Sintagma.

Sé muy bien que ninguna obra de arte,
por sublime que sea, puede conseguir de
verdad que nos engafiemos a nosotros
mismos, pero a veces una obra de arte
actla como el mejor de los consuelos. El
Efebo de Anticitera sera siempre, por eso,
uno de los mayores botines de esa rapifa
sentimental que siempre cometo cuando
veo algunos cuadros, algunas esculturas,
algunas fotografias, algunos videos o
instalaciones; cuando visito algiin museo.

JOVEN JINETE

Siempre me han deslumbrado los
caballos, con la condicion de verlos de
lejos. Soy de una torpeza corporaly
emocional casi vergonzosa en el trato
cercano con los animales —no es que los
desprecie y, desde luego, jamas les harfa

Méscara funeraria de oro de Micenas.

Cortesfa: Museo Arqueoldgico
Nacional de Atenas.

dano, ni soporto que se lo hagan, e incluyo
en este rechazo las para mi insoportables
corridas de toros—, pero los caballos,
vistos en la distancia, me producen una
poderosa sensacion de complicidad

con la belleza. Ningun otro animal

—ni los mé&s exquisitos, raros, agiles o
poderosos— consigue que me considere
momentaneamente un privilegiado por

el mero hecho de contemplarlos en
cualquiera de sus movimientos, desde
los més majestuosos a los gobernados
por el cansancio, el dolor, el estupor o

la vejez. Un caballo joven y veloz puede
ser tan emocionante como otro enfermo
o derrotado. Pero parece incuestionable
que la vision de un caballo en plenitud

de facultades, al galope, prodigioso en

su desafio al aire y la luz, es uno de los
grandes mitos del anhelo de los artistas
plasticos de todos los tiempos por recrear
el movimiento y la gloria.

En mi ciudad natal, Sanldcar de
Barrameda, se celebran todos los anos
unas antiquisimas y singulares carreras
de caballos. Se celebran en la playa,

al atardecer, con la bajamar, y han
consolidado a través de los afios todo

un rito deportivo, social, socioldgico,
costumbrista y cultural, pero, sobre todo,
han cristalizado en una imagen pléastica,
recogida todos los veranos por todos

los medios de comunicacién impresos y
audiovisuales, de enorme impacto estético:
los caballos y sus jinetes galopando
contra el crepusculo, sobre la arena
mojada y de color de bronce de la orilla,
con el coto de Donana como prodigioso y
enigmatico teldn de fondo, en la compania
adormilada y algo distante —incluso en

el sentido emocional del adjetivo— de



MUS-A MEDITANDO EL MUSEO

las barcas ancladas en aguas escasas y
quizas algo aturdidas, arrullados por el
sonido solemne, enérgico y envolvente de
su propio galope. En torno a las carreras
se ha ido desarrollando una bulliciosa
crénica de sociedad y un jugoso conjunto
de anécdotas que son motivo de afectuoso
asombro, gran entretenimiento y alguna
controversia, pero siempre he sonado
con la oportunidad, sin duda imposible,
de seryo, alguna tarde de agosto, con el
cielo ya enteramente incendiado por el sol
que se pone, en la playa desierta, el Unico
espectador de alguna de esas carreras.
La verdad es que sélo una vez en mivida
me he sentido fugazmente muy préximo
a ese inconcebible privilegio: cuando
tuve frente a frente, por primera vez,

la escultura del Joven Jinete, también
llamada Caballo y Jinete, en el Museo
Arqueoldgico de Atenas.

De nino, fantaseaba con montar a caballo
de todas las maneras posibles, desde

las mas pintureras a las mas heroicas.
Nunca lo hice, pero a lo mejor, de tanto
darle vueltas a la fantasia, se me quedo
en el cuerpo algun deje hipico que uno
de los profesores de mi colegio, estando
yo en quinto curso del Bachillerato de

entonces, creyd interpretar a la perfeccion.

Lo he contado, con los ingredientes
deformantes de la memoria y la ficcion, en
una de mis novelas, £l dngel descuidado.
Aquel buen hombre, de imaginacion
absolutamente adolescente pese a su
edad, estaba convencido de que yo haria
un papel fabuloso, en plan seforito
andaluz de toda la vida, en la cabalgata
que se organizaba para las fiestas del
colegio, montando un corcel blancoy
también inconfundiblemente andaluz.

No sé de donde sacarian el caballo, pero
alli estaba el animal, sumiso a cuantos
ensayos fueran menester. Los resultados,
naturalmente, fueron deplorables por mi
culpa. Asi que, para la cabalgata, no hubo
mas remedio que fabricar un caballo de
escayola, blanco, enorme, en el que yo,
desde luego, hice como que cabalgaba,
componiendo, eso si, las posturas que a
mi se me antojaban pertinentes para un
experimentado jinete de tronio, encima de
un camion disfrazado de carroza. También
de eso me acordé, la verdad sea dicha,
mientras contemplaba la escultura del
Joven Jinete.

Y todo ello —las carreras de caballos en
la playa, la cabalgata del colegio y mi
peculiar exhibicion hipica, la escultura
del Joven Jinete— lo recuerdo ahora a

la vez, cuando recupero en la memoria

mi primera visita al Museo Arqueoldgico
ateniense. El resultado de esa mezcla,
producto de la evocacién y la invencion,
es una imagen fugitiva pero expansiva,
capaz por si sola de ocupar todo el espacio
de mis suefos, mis propésitos, mis
conquistas y mis desengafos jovenes. El
muchacho que cabalga en la escultura
mantiene, segln creo recordar, una
postura levemente inverosimil, pero eso
le proporciona el caracter paradigmatico
que siempre debe tener la representacion
de cualquier deseo: es como si flotara
junto a sumontura, o por encima de ella,
impulsado por el galope del caballo, en
lugar de montarla propiamente. Y las
crines del animal sugieren a la perfeccion,
con rasgos no estrictamente realistas a
mi entender, la condiciéon mas espiritual
que fisica, mas animica que muscular,
del galope y la monta. Y quizas por eso,
quizas porque la emotividad predomina, en
el Joven Jinete, sobre el vigor espléndido
del depurado ejercicio de equitacion, todo
lo que yo dejé atras en aquel tiempo, todo
lo que perdi, se me aparecié también, en
aquel instante, en aquella sala del museo.

POSEIDON

Nunca he contemplado una imagen mas
cabal de la virilidad madura que desearia
para mi. El Poseidén majestuoso del
Museo Arqueolégico de Atenas es un
portento absoluto de armonia reciay
orgullosa, con la elocuencia de un discurso
inimaginable sin los conocimientos

que proporcionan no la erudicién o la
inspiracion, sino la fortuna de haber vivido,
de seguir viviendo. Y con esa referencia

a la experiencia vital pretendo sefalar la
conciencia de vida, el compromiso de vida,
la permanente disposicidn a dejarse tocar,
abrigar, refrescar, alimentar por lo nuevo,
por lo sorprendente, por lo sabido, por lo
no oido, no olido, no saboreado, no tocado.

No es facil conservar, con los afios, no
tanto el vigor fisico como el intelectual,
el sensorial, el sentimental. Hace falta
mucho coraje y mucha nutritiva inquietud
de espiritu, para que el cuerpo refleje,

como en la escultura de Poseidon, esa
gallardia que va mucho mas alla de lo
estrictamente muscular. Se percibe,
incluso, en esta provocativa, seductora

y, en el fondo, protectora representacion
del dios del mar, un turbador contraste
entre el aspecto venerable del rostro,
ennoblecido y resguardado por la barba,

y la desnudez desafiante y contundente
del cuerpo. En realidad, la idea de un

dios venerable no encaja lo mas minimo
en ese hombretdn de apabullante
hermosura fisica, pero si en la ya larga

y apasionada vida que le imaginamos. El
admirable desencuentro entre experiencia
y esplendor corporal es el que sitla de
verdad al Poseidon exhibido en el Museo
de Atenas en el territorio deslumbrante
de la mitologia, ese territorio en el que

yo mismo daria cuanto fuera capaz de
poseer por imaginarme, lo pederia todo
gustosamente por instalarme. También
eso, naturalmente, forma parte de mi
equipaje de suenos, pero ya no de los
acurrucados entre los pliegues de mi
memoria, sino de los que van creciendo
dentro de uno mismo conforme la edad de
sonar se dirfa progresivamente clausurada
por el tiempo.

Todo hombre y toda mujer deberia

seguir aflorando hacia adentro a partir
del ecuador del camino que le ha sido
adjudicado. Y no he encontrado jamas
una mejor, mas bella, mas poderosa
representacion de ese empeno por
mantenerse despierto ante la vida que
este bronce formidable. La sensualidad
consciente tiene mucho que ver con

las ganas de aprender, de arriesgar,

de resistir, de comprender, de vivir. EL
Poseidén del Museo de Atenas desprende
sensualidad adulta, compleja, ferviente por
cada uno de sus trazos. Esa sensualidad
es lo que de verdad explica, y no lo
explicito de su imponente postura, su
cualidad desafiante. Ese brazo extendido
y firme nos desafia. Nos desafia a ser
siempre bellos y vibrantes. Como la
pieza mas anhelada de toda coleccién
particular, su desafio tiene punteria, se
dirige certeramente a la mitad exacta del
cerebro y del corazén. Pero no respeta
exclusividades. El bronce de Poseidon
nos desafia a todos, uno a uno, desde

su pedestal de esa sala del Museo
Arqueoldgico de Atenas.
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La Jalousie.

Simon Zabell.

Acrilico/Lienzo, 180 x 220 cm, 2006.
Cortesia del artista y Galeria Sandunga.
Fotografia Javier Algarra.
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CANAS PpERVIRTIENDO TOPICOS

Marfa Cafas (1972, Sevilla) es un torbellino.
Su capacidad perceptiva y expresiva no

tiene limites y parece que su velocidad

de procesamiento mental se rige por
revoluciones desconocidas. Maria ha elegido
retrasar incluso su emancipacion del seno
familiar en virtud de una inversion inacabable
en los medios tecnoldgicos que le permiten
estar en primera linea de batalla, asi como
presumir de ser una de las creadoras
espanolas que mejor conoce el trabajo

con las nuevas tecnologias y los medios
audiovisuales. Este premio le ha inyectado
una buena dosis de motivacién y esperanza.
Ella misma nos confiesa que “el Programa
Iniciarte me ha cambiado la vida”.

Se llama a si misma muchas cosas
raras: workaholic, luchadora hiperactiva,
compiladora, hiperinformativa,
recolectora, apropiacionista. Pero lo
cierto es que sus necesidades creadoras
y experimentales son méas sencillas que
el juego de palabreria intelectual que

tan bien se cine a su obra, y abarca la
artista conceptos muy populares. "De una
manera metaférica, podria decirse que
mi obra se presenta con un envoltorio
excéntrico o crudo, pero debajo de él

hay claves, significados universales, que
permiten una facil recepcién para todo
tipo de publicos. Fundamentalmente,
trabajo por la necesidad de contar
historias, por trascender, para lograr mi
forma de expresion artistica. Busco obras
que sugieran otro tipo de sensaciones,
que muevan las tripasy el cerebro, que

generen un debate de ideas y una nueva
mirada hacia elementos de nuestra
cotidianeidad”, dice Maria.

Asi pues, descubrimos la primera clave para
decodificar los trabajos de Canas. Y es que
ningun elemento escogido por la artista para
formar parte de la obra debe ser entendido
como aleatorio o gratuito, a pesar de la
lectura superficial a la que puede prestarse
un trabajo tan cargado de connotaciones
simbdlicas. El cerdo o el toro, por ejemplo,
son personajes protagonistas y companeros
de batalla de la artista. ; Hay animales mas
cargados de vinculos culturales andaluces
que estos dos? Para Cafas “son especiales

y estan tipicamente enraizados en nuestra
idiosincrasia de fiambres folcléricos y
chacineros”. Son actores escogidos por su
influencia en el imaginario colectivo popular,
pero, al mismo tiempo, también son una
excusa, meros figurantes aprovechados para
introducir un discurso de leyendas que nos
abre la mente a estéticas mas complacientes
de nuestra propia realidad. La intencion no
es otra que la de “buscar otras lecturas de
nuestros topicos, la ‘otra’ verdad oculta de las
imagenes. También confrontar el uso, valor

y significado de estos animales en nuestra
cultura con los de otras latitudes del planeta”,
nos cuenta la artista.

Precisamente dos de sus obras mas
polémicas (adquiridas por Iniciarte] —dejando
a un lado La sustancia herencia, muestra que
en 1999 movilizé a la Falange Independiente
Espaniola a realizar una denuncia legal

contra ella— han sido protagonizadas por
cerdos y toros, como recuerda Canas. “La
Cosa Nuestray El Perfecto Cerdo, son dos
viajes hacia la cara mas oculta y surrealista
de los universos porcino y taurino, que se
proyectan hacia lo humano, hacia nosotros
mismos; de hecho, la literatura, el folclore,
la mitologia... estan llenas de referencias a
hombres que se metamorfosean en cerdos
o toros y viceversa. En definitiva, me interesa
crear una criptozoologia de lo cotidiano, que
mis manipulaciones de cuentos y leyendas
populares sobre animales animen e invadan
nuestras vidas; de esta forma, humanizando
a los animales, critico a los hombres sin
sentirme moralista o pesada”.

En cualquier caso, con animales o sin ellos,
Maria Canfas lo que trata de decirnos es

que le gusta pervertir los tépicos, subvertir

e ironizar sobre los elementos de la cultura
popular. No en vano le agrada verse como una
“popera existencialista”. Le interesa el arte
como una expresion que conjuga revulsion

y diversion para cuestionar los estereotipos
sociales establecidos, pero desde una critica
sutil, con la ironia que huye del insulto o la
chabacaneria. No es dificil pues, entender
que admire a autores como Luis Bunuel,
Orson Welles, Werner Herzog, Agnés Varda, o
Chris Marker, y que los considere incluso su
“familia espiritual”.

Tras licenciarse en la Facultad de Bellas Artes
de Sevilla, y realizar el curso de Doctorado en
Estética e Historia de la Filosofia, en el mismo
centro, Canas se enfrenté al mundo laboral



pintando, luego se pasé a las fotografias e
instalaciones, después video creaciones,
cine experimental, video clips, televisiones
online... Y, segun sus propias estimaciones,
no sabe qué terminaréa haciendo pues le
apasiona investigar: “Soy muy trabajadora y
vivo entregada al arte, las etiquetas me son
indiferentes”. Sea como fuere, caminando y
haciendo camino, Marfa se esta consolidando
como una creadora de muy alto nivel
conceptual y estético, como una artista
capaz de dominar las nuevas tecnologias a
su antojo, como una autora de imperiosa 'y
convincente personalidad.

Hasta ahora, ha estado volcada en proyectos
audiovisuales de todo tipo. Dirige Animalario
TV Producciones —una plataforma de
experimentacién audiovisual y un portal Web
en construccion permanente dedicado a la
cultura del reciclaje y al apropiacionismo
audiovisual. Dentro de estas actividades,
para ella “el interés se centra en la
digitalizacion de contenidos artisticos mas
alla de limitaciones de géneros o novedades,
donde la heterogeneidad, la pluralidad

y la investigacién priman. En mi archivo
www.animalario.tv, desde una reflexion
sobre el impulso que producen Internety
las nuevas tecnologias en la produccion
audiovisual artistica, planteo otros modos
de produccién y difusion del hecho artistico
actual, autogestionandome y estableciendo
contactos y colaboraciones internacionales
através de Internet”. Para una artista de
sus caracteristicas, es muy importante
poder autogestionarse, y para ello Internet

es la mejor herramienta. Gracias a la Red

de redes, puede ponerse en contacto con
festivales, concursos, premios audiovisuales
internacionales, sin salir de casa. A poco

que se mueve de su estudio, se le acumula
sistematicamente el trabajo. Todo el tiempo
es poco para poder estructurar contenidos,
digitalizar imagenes, escanear revistas, editar
videos, y un largo etcétera que acompana el
dia a dia de la artista. A muchos de nosotros
auln nos cuesta estar completamente
familiarizados con su terminologia cotidiana:
scratchs documentales de género scifi-
surrealista, falso documental, vj, cine de
ensayo... Son la cara del mundo Canfas, el
soporte de una inteligencia sarcastica, la
fachada de todo su imaginario que indaga
provocador hacia habitos y tradiciones
pertenecientes a nuestra identidad cultural:
la Fiesta Nacional, el universo del cerdo
ibérico, el folclorismo, la television, el reality
show, la pornografia.

En su ultima exposicion, La virtud demacrada,
que tuvo lugar en el CaS, ICAS, Monasterio
de San Clemente de Sevilla, la pasada
primavera, Maria ha abordado precisamente
la pornografia, género con el que mantiene
un indignado pique, puesto que no entiende
su consumo masivo siendo éste tan
denigrante y carente de realismo, por un lado,
e imaginacion por otro. Para demostrar que
el erotismo puede sobrevivir entre imagenes
pornograficas, y que la pornografia puede
ser en si misma un lenguaje artistico valido,
ha presentado una serie de fotografias
digitales de gran formato que parten de una

La virtud demacrada.
Serie de fotograffa digital, 108 x 78 cm 2007.

concepcion estética de otros grandes artistas
como Goya, Fuseli, Caravaggio o Duchamp.
Jugando con escenas de peliculas clasicas,
Canas crea una “cosmologia digital barrocay
tremendista”, que surca itinerante los puertos
delamory la muerte.

Nueva York ha sido el escenario de otro

de sus ultimos proyectos, Meet my meat,
N.Y., una serie de video creaciones “cuyo
leitmotiv es el amor, el deseo, la melancolia,
mostrados en algunas de las peliculas
rodadas en Nueva York [...) ciudad que nunca
duerme, bajo la sombra de una masacre,
que es como la carne, y la carne sangra”.

La artista pretende recrear escenarios
recogidos en fotogramas clasicos, partiendo
de sensaciones ampliamente abordadas por
el cine y buscando la manera de redefinir la
sensibilidad erdtica del espectador.

Ante la hiperabundancia de materiales y

la inabarcable accesibilidad a iméagenes,
sonidos, textos y demds recursos, posible
gracias a las nuevas tecnologias, es
inevitable plantearse cuél es el papel del
creador. Para Canas, su tarea como artista
pasa por “invitar a reflexionar sobre la
extrana mezcla de diversion, tremendismo,
imagineria ligubre y sensual que nos rodea,
operando en el canibalismo iconogréafico”.

Y es en el terreno conceptual, imaginativo y
experimental, donde pone sus energias, mas
alla de persequir la genialidad y lo genuino
de la obra que entendia el antiguo concepto
de autoria artistica.

www.animalario.tv
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Media Filter & Big Compass.

The Chinati Foundation. Marfa, Texas. USA.
Diciembre 2006.

Cortesia del artista.

PALOMINO. biALoGo ETICO-DEMOCRATICO

“Enunciar, representar y comprender
ciertas realidades”. Estos son los motivos
que mueven la actividad artistica de Jesus
Palomino (Sevilla, 1969). Desde hace

anos vive en Berlin, aunque seria mejor
decir que alli tan sélo tiene su cuartel
general, porque sus proyectos lo arrastran
inevitablemente a cualquier ciudad del
mundo donde haya algo interesante que
contar —que amplia el espectro al globo
entero—. Es cierto que a veces, movidos
por el hastio de lo que nos resulta tan
reiteradamente cotidiano, uno piensa

que lo que hay fuera de su ciudad es
insuperablemente mas atractivo y goloso.
Otras veces, sencillamente, la emigracion
es una solucién profesional impuesta por
los mercados de aquello a lo que hemos
elegido dedicarnos.

En el caso de Jesus, la decision de irse
de casa no estd motivada por ninguna de
estas dos posibilidades. JesUs padece el
sindrome del hombre cosmopolita, el del
artista hambriento de nuevos sabores, el
del creador comprometido con cualquier
region del mundo que sufra. “Siempre he
sofiado con vivir en paises que no son el
mio. Me gusta ser extranjeroy creo que
la perspectiva que te da de la vida es muy
interesante. Teniendo en cuenta que soy
artista, ;cdmo no querer participar de
todo lo que hay que ver en Nueva York,
Londres, Berlin, Brasil, Mongolia, etc?”.

En lo que va de ano, ya ha expuesto en la
Fundacién Chinati de Marfa, (Texas), en
Berlin y en Nimes, (Francial, y en estos
momentos se ha trasladado a Nueva York
para abordar un nuevo proyecto que vera
la luz durante el primer semestre de este
ano. Quizas sin darse cuenta, Palomino se
ha convertido en un apreciado embajador
del arte y del compromiso humano, en un
ciudadano del mundo.

Muchas son las cosas que revuelven las
tripas de Jesus, muchos los temas y materias
en los que no puede dejar de implicarse por
su sencilla condicién humana; la politica
mal hecha, el distanciamiento de los valores
democraticos, el deterioro medioambiental,
la manipulacion informativa, el desarrollo
desigual de las ciudades, la arquitectura
urbana, el sentir popular. Sus obrasy
proyectos asi lo transmiten. En la muestra
que presenté en la Fundacién Chinati,
Media Filter & Big Compass, se hizo latente
este interés del artista por la temética
social, siempre bajo una mirada irénica

y humoristica. El discurso de su trabajo
hablaba de las consecuencias humanas en
la campana militar de Irak, las revueltas
sociales en Oaxaca del pasado octubre de
2006 y las nuevas politicas sociales en los
EE.UU., todo con el teldn de fondo de la
manipulacién informativa a la que estamos
expuestos y la abundante y, a veces, indtil,
informacion flotante. “Mi suefo serfa poder

promovery alentar el didlogo democratico y
la reflexion ética en el &mbito de lo social. Yo
trabajo con ese impulso y espero que asi sea
entendido a raiz de mis propuestas”, afirma
el artista.

Palomino se ha mantenido firme e
inalterable en su vision critica del entorno
social, pero también en la formalizacion

de una obra poco ddcil, muy convincente

y tremendamente personal. El sendero

que ha enfilado esta a la altura del camino
de otros artistas que gozan ya de un
reconocimiento internacional, como, por
ejemplo, Hirschhorn, con quien comparte
conceptualmente el sentir critico ante el
actual orden internacional y formalmente
el gusto por habitar, con sus puestas en
escena, grandes espacios que zarandeen
bien las conciencias —aunque este segundo
tenga mayor tendencia al belicismo y fuerte
inclinacién dadéd—. Sin embargo, el arte de
Palomino es diferente. Menos excesivo, mas
metddico quizads, més disciplinado y multi-
conceptual, medido al milimetro, deseoso
de provocar una risa inteligente que pronto
abre la herida.

Collages, dibujos y dispositivos, o como él
los llama, “filtro-laboratorios”. Estos Ultimos
se han convertido en su buque insignia,
demostrando en cada uno de ellos que su
calidad artistica es incuestionable. Estan
creados con un claro objetivo, como él



JESUS PALOMINO: “MI SUENO SERIA
PODER PROMOVER Y ALENTAR
EL DIALOGO DEMOCRATICOY LA

Anticongelante & 8 emisiones de radio.
Fundacion Montenmedio de Arte Contemporaneo.
Vejer de la Frontera, Cadiz.

Junio 2006.

Cortesia del artista.

mismo explica: “La funcién para la que estan
disefadas estas maquinas-laboratorios
ficticias es intentar 'trabajar en lo echado a
perder’. Intentar, en la medida de lo posible,
equilibrar situaciones humanas, politicas,
medio ambientales que han sido danadas

y que por tanto deben ser recuperadas con
un tratamiento especial. Curar, recuperar,
limpiar para poder seguir adelante”.

Muy concienciado y convencido del dafo
que hizo la etapa del régimen franquista
en el desarrollo artistico espanol, y las
secuelas que aln venimos arrastrando,
el artista ha concebido en sus ultimos
trabajos una serie de instalaciones bajo
el titulo Filtros de veneno, que abordan
cuestiones exclusivamente espafolas.
No toda la critica iba a ser foranea. “En
concreto, estas obras representaban
maquinas depuradoras de la negatividad
politica y social. Filtros para purificar

la historia de nuestro pais y mas
concretamente intentar depurar la gran
cantidad de veneno que la experiencia de
la Dictadura dejoé en nuestras vidas y que
aun hoy, desgraciadamente, persiste”.

La capacidad compiladora de las
instalaciones y su caracter escultérico
tridimensional, asi como de accién en
progreso, ha hecho que esta manera de
intervenir espacios haya ganado gran
numero de adeptos en los Ultimos afos.

Muchos incluso opinan que éste es el medio
que mejor define nuestra realidad cotidiana
de impactos cadticos y fragmentarios.

De la obra de Palomino, tremendamente
contemporanea, se desprenden también
valores humanistas como la filosofia y la
ética, la razén humana, la busqueda de
una unidad politica europea, o el pacifismo.
Pero el tono, comprometido y grave,
siempre mantiene ese toque de humor
inseparable de Jesus.

Para la exposicion que inauguré en la
Galerie InvalidenT, de Berlin, el pasado
mes de enero, apostd por un titulo que
bien ampara esta idea: jPor qué hay
algo ahi en vez de nada? En palabras del
artista, “se trata de una constatacion que
estd en el origen de todo el pensamiento
filos6fico humano de todas las tradiciones.
También utilicé ese titulo tan ‘sesudo’

de modo humoristico. Los collages

que presentaba en esa exposicion eran
bastante juguetones, lidicos, chistosos
incluso. Pensé que estaria bien usar una
frase de corte filosofico para explicar mi
manera de entender el dibujo. Un dibujo
(...) puede ser simplemente un impulso
cotidiano imaginativo que pones en
practica para ver emerger insospechadas
realidades sobre un papel”.

Contra la desgana, otra de sus Ultimas
exposiciones individuales que presentd

REFLEXION ETICA EN EL AMBITO
DE LO SOCIAL".

en marzo del 2006 en su habitual
galeria madrilena, Helga de Alvear,

es una mordaz y parddica declaracion
de intenciones a través de un nuevo
“laboratorio casero”, rodeado de
pantallas de luz verde que alumbran sin
reparos al espectador. La propuesta del
artista llega al guino definitivo cuando se
nos invita, a través de un texto, a darnos
un bano de luz verde y a hacer un dia de
ayuno mediatico y alimentario, si asi lo
deseamos, claro.

Bastante preocupado por la crispacion
politica que se viene viviendo en Espafa en
los Ultimos meses, nos revela que “una de
las situaciones que mas me alarman de la
actual situacion politicay humana de nuestro
pais es la gran cantidad de oportunidades
que estamos dejando pasar para poder crear
un ‘didlogo democrético’ efectivo, que derive
en un mayor vigor de nuestra sociedad y

sus diferentes dmbitos. Esto me preocupa
alarmantemente. jQuizas deberia disefar
una maquina para compensar este déficit!”.

Tal vez pronto podamos ver ese dispositivo
en su galeria madrilefia o en otro centro
espanol, aunque de momento nos
tendremos que conformar contemplando
sus trabajos mientras buceamos por la Red.

www.jesuspalomino.com
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SIMON ZABELL: "ME ATRAE
MUCHO LA IDEA DE QUE MIS
TRABAJOS SEAN ESCENOGRAFIAS
VACIAS QUE EL ESPECTADOR
TIENE QUE OCUPAR™.

/ABELL, susLIME suTILEZA

La aparicion de los nuevos lenguajes

y férmulas expresivas es una practica
inseparable del arte emergente. Mucho se
cuestiona la habilidad de los nuevos artistas,
su destreza técnicay el vacio conceptual
en favor de una estética superficial y sin
matices. Simon Zabell (Malaga, 1970) es
un buen ejemplo de que el arte emergente
andaluz mantiene la buena facturay
elinterés por establecer un mensaje
contundente, pero que, al mismo tiempo,
estad dando un paso al frente en materia
formal, reinterpretando los lenguajesy
creando todo tipo de interconexiones que
atienden a una realidad multidisciplinar.
La obra de Zabell es un meta-discurso
de disciplinas artisticas, donde conviven
la literatura, la pintura, la fotografia, el
teatro. Para él, trabajar con todas estas
materias es un camino ‘que me aporta
la posibilidad, seguramente ilusoria, de
intentar superar las limitaciones del medio
plastico, con las que uno se va dando
cabezazos cada vez que intenta avanzar,
sin tener que recurrir a tecnologias muy
complejas. Un intento de andar por casa
de conseguir la ‘obra de arte total’ de
Richard Wagner o algo asi”.

1981, subtitulado.
Acrilico/Lienzo, 170 x 200 cm, 2006.
Cortesia del artista.

Se trata de jugar con las composiciones y
ver hasta donde pueden llegar una escena
y la escenografia que la representa. Con
un numero determinado de piezas, el
artista recrea escenas de la vida cotidiana,
que, a pesar de resultarnos conocidas y
cercanas, estan carentes del sentimiento
emocional que termina de vincularnos con
esas rutinas y espacios que aparecen ante
nosotros. Este es el caso de su obra The
Sunday Morning Story, expuesta en la Sala
Moreno Villa, de Malaga, en el afio 2001,

y en la Sala Caja San Fernando, en Cadiz,
en el afio 2002. En ella, Simon presenta
una instalacion compuesta por una

serie de obras donde se estd recreando
una escena doméstica de espacios que
pertenecen al terreno de la vida privada de
cualquier hogar. A todos nos es familiar,
sin embargo, el tratamiento que el artista
hace, altera nuestra percepciony crea
discursos paralelos que, no obstante,
parten de esa misma escena.

Es indispensable que el publico ampare el
final del proceso receptivo, participando
como si fuera elemento-actor de la misma
obra. "El espectador es fundamental en
mis trabajos, es la parte que le falta a la

obra para que esté acabada. Me atrae
mucho la idea de que mis trabajos sean
escenografias vacias que el espectador
tiene que ocupar. Esto convierte al
espectador en un actor, un personaje que
estd viviendo una ficcién que se mezcla
con su propia vida“, dice el artista.

Simon se licencié en Bellas Artes por la
Universidad de Granada, y posteriormente
realizd un Master en Bellas Artes
(Escenografia) en el Slade School of Fine Arts
de Londres. Sin embargo, a pesar de haberse
formado en la pintura y escultura, como

él mismo afirma, pronto se intereso por la
fotografia y sus posibilidades: “Es verdad que
en algunos momentos hice mucho uso de la
fotografia para hacer instalaciones en las que
intentaba sacar a la fotografia de su planitud”.
Esta experimentacion con las lentes, propicié
el descubrimiento del recurso fotografico
para crear instalaciones. “Todo este trabajo al
final desembocé un desarrollo pictéricoy de
instalaciones de connotaciones fotograficas
pero sin utilizar la fotografia como vehiculo”.
Asi, de la fotografia, lo que mas le interesa

es “la credibilidad que se desprende de

ella” Y es que Zabell parece tener claro que
“nos fiamos mas de lo que haya hecho una



El ano de algo, capitulo /.
Instalado en el Centro Damian Baydn, Santa Fe, Granada.
Cortesia del artista.

maquina que de lo que haga una persona con
sus manos; somos demasiado conscientes de
que lo segundo estad manipulado en todos los

sentidos de la expresion”.

Reconoce haber tenido una gran influencia
de Soledad Sevilla, "de quien tuve la
suerte de ser alumno cuando estudiaba
Bellas Artes, y de quien he aprendido
muchisimo”. Y entre muchos nombres,

se reconoce admirador del trabajo

teatral de Robert Wilson, el pictérico de
Jonathan Lasker, de Palazuelo, de Vilhelm
Hammershoi, el escultérico de Giuseppe
Penone y de Anish Kapoor. Pero, mas

alla de la admiracion que provocan estos
artistas en Zabell, se encuentra otro
nombre que estd siendo determinante en
sus Ultimos trabajos: Alain Robbe-Grillet.
“La literatura de Robbe-Grillet me interesé
desde el momento en que la descubri.

En sequida se me hizo evidente que este
escritor habia materializado en el medio
escrito lo que yo queria materializar en

el plasticoy que no conseguia resolver.

Su traslacion del mundo de una manera
planay objetiva al lector es la misma que
yo queria, de manera que decidi trabajar a

partir de su obray sus teorias traduciendo
a los medios visuales”, dice Simon.

Estas reflexiones le han movido a
desarrollar uno de sus Ultimos proyectos,
La Jalousie, titulo de una novela de
Robbe-GCrillet, que acongojo y perturbd

a Simon desde que la leyera. La obra
literaria narra la historia de una pareja
que vive una insostenible situacion
enfermiza provocada por los celos. La
obra artistica que Simon ha realizado
trata de reflejar los sentimientos

de tormento, claustrofobia, asfixia 'y
desesperacion del encierro fisico al que
es sometida la esposa —supuestamente—
adultera. Para ello, el artista empapeld
la Sala Alta del Palacio de los Condes

de Gabia, en Granada, donde presento
los resultados de su completo y extenso
trabajo entre diciembre de 2006 y

febrero de 2007. Empleando el papel
troquelado de la novela a lo largo y
ancho de todas las paredes, Zabell
articula una escenografia que gira en
torno a las descripciones verbales que

se desprenden del libro. Asi, hay una
reconstruccion plastica del espacio donde
se desarrolla la acciéon de La Jalousie,

que envuelve y trastorna la percepcion del
espectador, haciéndolo sentir un actor
dentro de esa escenografia.

Esta investigacion literaria, pictéricay
escenografica, es extensible a una vida
entera, y aun nos quedariamos cortos.
Simon no quiere obsesionarse con ella,
pero aungue ya ha pasado la exposicién
que motivé la creacion del proyecto, afirma
haber seguido “trabajando en algunas
posibilidades de este proyecto que se me
abrieron durante su creacion pero que

no inclui en la exposicién de Granada”.
Estas ‘ramificaciones’ de La Jalousie las
pudimos ver a finales de abril en la Galeria
Carmen de la Calle en Madrid.

A mediados de septiembre inaugurara
también una exposicion en el Centro
Tomas y Valiente de Fuenlabrada, donde se
estd iniciando una programacion de arte
contemporaneo.

www.simonzabell.com
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18 MUS-A ENTREVISTA

1. ¢Qué relacion crees que existe actualmente entre Andalucia y arte emergente?

2. Aciertos y desaciertos del mercado del arte andaluz.

3. ¢ Qué significa este premio para ti?
-
T A

MARIA CANAS JESUS PALOMINO SIMON ZABELL
1. 1. 1.




MUS-A TIPOLOGIAS DE MUSEQS LOCALES

Asesor de desarrollo local y comunitario, ex director del Consejo Internacional de Museos (ICOM]

Traducido del francés por Carlos Garcia Aranda
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ANTECEDENTES HISTORICOS
LOS ANOS 60: LOS MUSEOS EN EL PANORAMA MUNDIAL

LOS MUSEOS NO EXISTEN DE FORMA

aislada con respecto a lo que sucede en el mundo. Por ello, si queremos comprender su evolucion
y la evolucién de la museologia en los Ultimos cincuenta anos, debemos fijarnos en los grandes
acontecimientos que han marcado el mundo a lo largo de este periodo:

- La gran ola de descolonizaciones, desde la de la India en 1949 hasta la de Africa a principios

de los anos 60, liberd paulatinamente a los museos nacionales en los nuevos estados
independientes. El Museo Nacional de Niger, en Niamey, el coloquio del ICOM en Neuchatel o los
museos cientificos y técnicos indios son ejemplos de ello. La revista Museum, publicada por la
UNESCO, refleja esta transformacion. Los musedlogos de estos paises ya no son antropélogos o
arquedlogos europeos, sino mas bien universitarios o técnicos locales.

- En el norte de Europa, en Bélgica y Holanda, pero especialmente en Escandinavia y Rumania, se
multiplican los museos al aire libre, y por toda Europa van surgiendo museos rurales en paralelo
al creciente interés por la investigacion cientifica sobre las sociedades rurales y preindustriales.
- En muchos lugares se crean museos regionales o locales como consecuencia de las politicas
de descentralizacién y del gran interés hacia las identidades locales que muestran los dirigentes
electos y las asociaciones o sociedades culturales de ambito local o regional.

- En Estados Unidos la lucha por los derechos de las minorias en la década de 1960 dio origen

al fenémeno de los “neighborhood museums” o museos de barrio, museos de cercania en zonas
desfavorecidas de las ciudades [Anacostia en Washington, Studio Harlem y Museo del Barrio en
Nueva York, etc].

- Elavance de los nacionalismos y las reivindicaciones identitarias en Latinoamérica repercuten
en el &mbito museistico con la famosa semana de los museos de la ciudad de México en
septiembre de 1964, en la que se inauguran siete museos nacionales que siguen una museologia
y una museografia nuevas.

DOS ANOS CRUCIALES: 1971-1972
Tras los movimientos sociales de 1968, los museos quedan marcados por una nueva generacion y
por unas nuevas ideas que irrumpen en el panorama europeo.

Asi, en el verano de 1971, la asamblea general del ICOM incorpora la dimension del desarrollo
a la definicién de museo y afirma la importancia politica del museo dentro de las politicas
culturales, cientificas y sociales de los estados modernos. Las tensiones entre antiguos'y
modernos son inevitables, pero finalmente se imponen los segundos.

En mayo de 1972, tras una intervencién de Jorge Enrique Hardoy, la Mesa Redonda de Santiago de
Chile sobre la funcién de los museos en América Latina adopta una resolucion en la que aparece
la nocién de “museo integral”. Los retos del mundo moderno vy, en particular, los planteados

por las grandes metrépolis del continente, exigen que los museos afronten integramente los
problemas de la sociedad y que los musedlogos adopten una actitud de actores del desarrollo.

En 1972 se establece en Francia un museo original en la comunidad urbana de Le Creusot-
Montceau basado en las nociones de territorio (frente a la del museo-edificio), de comunidad
(frente a la de grupos de visitantes] y de globalidad del patrimonio (frente a la de colecciones).
Durante diez anos se convirtié en un punto de referencia para los jévenes musedlogos del
mundo entero.



Durante este periodo y los veinte anos siguientes cabe destacar la influencia ejercida por el
pensamiento y los métodos de Paulo Freire, el pedagogo brasileno autor de La educacion como
practica de la libertad. La nocidn de “concienciacion” a partir de un proceso colectivo de toma
de conciencia de uno mismo y de la cultura propia, aparece a menudo en los debates sobre el
desarrollo de la nueva museologia.

LAS DECADAS CREATIVAS: LA “NUEVA MUSEOLQGIA”

Durante las dos décadas siguientes, mientras los museos “cldsicos” siguen su curso y se van
haciendo cada vez mayores, mas costosos y méas vinculados a los flujos internacionales del
turismo de masas, asistimos también al nacimiento y la experimentacion de nuevos tipos de
museos, siempre a nivel local, que mantienen una estrecha relacion con el territorio y con las
dindmicas de desarrollo.

Se trata de un fenémeno que tiene lugar sobre todo en Europa occidental, pero también en
Norteamérica y Sudameérica, y que adopté la forma de:

- Museos escolares [sobre todo en México) como punto de unién entre generaciones.

- Museos locales [en zonas rurales de Europa occidental], donde el territorio es protagonista de
una accion museistica que contribuye al acondicionamiento y dinamizacion del territorio.

- Museos comunitarios (en Latinoamérica y sur de Europal, a menudo poco formalizados, en los que son
los propios ciudadanos quienes definen su cultura y su patrimonio, asi como el uso que se hace de ellos.
- Finalmente, los ecomuseos, esa palabra tan de moda que abarca numerosas definiciones y
modalidades de actuacion.

LA PALABRA “ECOMUSEO”
¢COMO SE CREA UN NUEVO VOCABLO?

La Asamblea General del ICOM de 1971 tuvo lugar un ano antes que la primera asamblea de las
Naciones Unidas sobre medioambiente (Estocolmo, 1972). Alli surgid la idea de reivindicar un
papel importante para los museos de ciencias naturales dentro del campo de la educacién en
materia de ecologia y medioambiente. Acunado a peticion del ministro francés de medio ambiente,
el término ecomuseo debia reflejar esta preocupacion y, especialmente, designar las “casas” de
los parques naturales regionales que entonces se estaban creando en Francia.

En una reunidn internacional del ICOM en 1972 se elabord una definicidn “oficial” del ecomuseo,
redactada por Georges Henri Riviere, que él mismo mejord hasta 1980 (ver texto en pagina 28).

Por motivos de oportunismo politico-administrativo, el museo que entonces se estaba creando en
Le Creusot-Montceau (antes mencionado y al que nos referiremos también a continuacién) solicité
y obtuvo en 1974 la etiqueta de ecomuseo a pesar de no respetar ninguna de las condiciones a

que dicha categoria obliga. Para un buen nimero de jévenes museélogos que visitaron Le Creusot
en la década de 1970, este museo se convirtié en un “modelo” y dio origen a la creacién de una
nueva categoria de ecomuseos que yo denominé entonces los “ecomuseos de desarrollo” para
distinguirlos de los ecomuseos medioambientales.

EL OMNI (OBJETO MUSEOLOGICO NO-IDENTIFICADO)

La solicitud del alcalde de Le Creusot, ciudad industrial aislada en el centro de Francia, se referia
a un museo municipal clésico. Se constituy6 un equipo de tres personas que analizé el territorio,
los problemas del patrimonio y de la accion cultural, asi como las perspectivas de desarrollo
econdmico y social, constatandose la existencia de varios factores que exigian una innovacién en
materia de museo y de accion patrimonial:
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- El proceso de creacion de una comunidad urbana que reagruparia 16 municipios alrededor de
dos ciudades de tamafno medio, una sidertrgica (Le Creusot] y la otra minera (Montceau).

- Elfinal del paternalismo de la familia propietaria de la empresa de Le Creusot y la necesidad de restituir
a la poblacion la propiedad cultural y sensible de su memoria y de su entorno medioambiental.

- La complejidad de las situaciones locales —siderurgia, mineria, cerdmica, agriculturay
ganaderia—, que implicaban a diversas culturas obreras, urbanasy rurales.

El "Museo del hombre y de la industria” asi creado en los afios 72y 73 no se parecia a un museo
clasico: era asociativo, no tenia colecciones ni intencion de adquirirlas, se apoyaba en las fuerzas
vivas de la poblacion y de la economia locales y trabajaba estrechamente con los diferentes
municipios mediante exposiciones participativas y espacios descentralizados. Semejante iniciativa
no tenia cabida en las normas administrativas y corporativas de los museos franceses, por lo que
fue necesario buscar una tutela administrativa diferente, que se hallé en el Ministerio de Medio
Ambiente, donde los ecomuseos de los parques naturales regionales configuraban un sector
especial. Se obtuvo, asi, a titulo peyorativo, el derecho a la denominacion de ecomuseo. Después,
como he dicho anteriormente, vino gente de todo el mundo a visitar este extrafno museo que no se
correspondia con ninguna definicidn existente (ni siquiera con la definicion oficial de ecomuseo),

y Le Creusot se convirtié en un punto de referencia para todos los museélogos que buscaban

algo nuevo, especialmente tras el seminario de Santiago de Chile. Fue el punto de partida de

una herejia que se alzé en el seno del mundo de los museos y que se autodenomind “Nueva
Museologia”. Esta nueva corriente se organizé en grupos nacionales (Canadé, Portugal, Francia) y
después en un Movimiento Internacional para una Nueva Museologia (MINOM]. Desde entonces se
sigue trabajando y debatiendo en cuanto a definiciones, estatutos, terminologias y practicas. Unos,
hablan de ecomuseologia, otros, de museologia comunitaria y, otros, de nueva museologia. El
MINOM, a través de sus talleres internacionales periddicos, trabaja especialmente con el concepto
de la funcién social del museo (o del ecomuseo).

LOS CONCEPTOS
LA DEFINICION ORIGINAL

Como hemos visto, en un primer momento el ecomuseo surgié como un museo dedicado al medio
ambiente, con un fuerte componente de identificacion con el territorio y con la poblacién del
mismo. Se trata de una férmula bien adaptada a los parques naturales regionales y susceptible

de aplicarse a un museo relativamente clasico, provisto de una coleccién y de un publico
principalmente escolary turistico, como el que habitualmente reciben los parques, o designar

un simple centro de interpretacion, carente de colecciones, y con los mismos tipos de publicos.
Desde el principio puede ser polinucleary verse completado por itinerarios de observaciéony
descubrimiento. Hoy podriamos decir que se trata de un museo para la Agenda 21.

UN MUSEO "ALTERNATIVO”, DERIVADO INICIALMENTE DE LA EXPERIENCIA DE LE CREUSOT
Se trata de una estructura de lenguaje expositivo que cubre la totalidad de un territorio mas o
menos coherente y que utiliza el patrimonio global de dicho territorio, asi como las habilidades
de sus habitantes. Es un instrumento cultural para el desarrollo del territorio, segin un proceso
continuo que involucra a la comunidad local, a los colectivos politicos y a las instituciones
administrativas y cientificas, al igual que a un cierto nimero de profesionales.
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Vista general de la Briqueterie de Ciry de Ciry-le-Noble, antigua fabrica de ladrillos, cerca de Montceau, donde un taller de insercién ha
permitido formar a varias decenas de profesionales de la construccion y restaurar una fabrica histérica que se ha convertido en punto
de referencia del ecomuseo de la industria ceramica, 2005. Documento Ecomusée Creusot Montceau/Cliché Daniel Busseuil.

MI DEFINICION

Me centraré en lo mas sencillo. Puesto que no hay modelos y, por el contrario, si existe una gran
diversidad de aplicaciones del concepto, me inclinaré por afirmar que: UN MUSEO “NORMAL"
FS UN EDIFICIO, UNA COLECCION, UN PUBLICO/UN ECOMUSEQ ES UN TERRITORIO, UN
PATRIMONIO, UNA COMUNIDAD.

Un museo normal es cultura “fuera del suelo”. Un ecomuseo estd arraigado en la cultura viva de
los habitantes.

Pero deberemos también definir los objetivos. Para mi, el ecomuseo forma parte de los
instrumentos de LA DIMENSION CULTURAL DEL DESARROLLO LOCAL. Los objetivos de los
museos ordinarios contemplaran, por lo general, el desarrollo de la cultura, la conservacion del
patrimonio, la acogida de turistas, la formacién de alumnos escolares, etc.

HOY, CONCEPTOS DIVERSOS

En la realidad observada, la palabra ecomuseo abarca cualquier cosa, desde un pequefo museo
local, completamente amateur, hasta una institucion sofisticada rural o urbana, un proyecto
“politico” para la participacion de los ciudadanos en el desarrollo de su territorio. En realidad,
cada ecomuseo creara su propio concepto y su propia definicion en funcién de sus objetivos, de las
culturas locales y del contexto del desarrollo local —cultural, social y econdmico— y también de
las ideas, las utopias y las personalidades de sus promotores.
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Ciertos ecomuseos son museos absolutamente clasicos que han adoptado ese nombre

por una cuestion de modas o por prejuicios de los representantes locales elegidos. Incluso
muchos de ellos no son, en realidad, sino trampas para turistas sin ninguna clase de relacién
auténtica con la comunidad.

A VECES NI SIQUIERA SE DENOMINAN ECOMUSEQS

En ocasiones, los promotores opinan que el término ecomuseo esta banalizado o no resulta lo bastante
claro, por lo que prescinden de él para buscar una formulacién méas adecuada, como por ejemplo:

- Los Parques Culturales, que en Aragdn estan regulados por ley —siguiendo el modelo del
Maestrazgo de Teruel—, privilegiando el territorio dentro de un proceso administrativo y politico de
acondicionamiento de ese territorio.

- El Projeto Identidade, en el territorio de la Quarta Colonia, en Rio Grande do Sul (Brasil), donde
es la comunidad, su memoria, su patrimonio vivo, lo que constituye el capital sobre el que se ha
construido un proyecto de desarrollo participativo.

- Los Bancos Culturales, en Mali, donde unas estructuras locales sin animo de lucro reciben en
deposito objetos que pertenecen a los patrimonios familiares como garantias para préstamos de
microfinanciacion.

Otras veces, en cambio, los museos mantienen ese nombre sin complejos, siguiendo, con mayor o
menor fidelidad, los principios de la nueva museologia pudiendo facilmente pasar por ecomuseos
de un tipo o de otro.

INTENTOS DE ORGANIZACION CENTRALIZADA

A pesar de que el ecomuseo ideal deberia ser fruto de iniciativas locales, populares,
administrativas o politicas, entra dentro de lo previsible que los sistemas institucionales se
apoderen de ellos, ya sea para beneficiarse de una imagen mas moderna que la del museo,
generalizar un modelo o favorecer las iniciativas, ya para controlar un movimiento que podria
resultar peligroso a causa de su excesiva independencia.

De este modo, tras rechazar el caso de Le Creusot, la Direccién de Museos de Francia
otorgd finalmente a los ecomuseos el reconocimiento de categoria especifica, al tiempo que
los diluia en la masa de una Federacion de ecomuseos y de museos “de sociedad”, es decir,
locales, etnograficos, arqueolégicos e industriales. De este modo, impuso a los ecomuseos
las mismas normas que a los museos tradicionales, privandoles de toda posibilidad de
innovacién museolodgica.

En ltalia, la asamblea regional de Piamonte aprobd en 1975 una “ley de ecomuseos” que dio origen
a un sistema de financiaciones y a un perfil controlados por una administracion central en Turin.
Trentino siguid el ejemplo y ahora Lombardia prepara su propia ley.

En China, una iniciativa de la administraciéon central secundada por varias provincias

ha desembocado en la creacién de una amplia red de ecomuseos (unos cuarenta en la
actualidad), segin un modelo Unico, al servicio de las culturas y patrimonios de las minorias
étnicas y en respuesta al flujo de turistas chinos que se temia hiciera peligrar la integridad
cultural de dichas minorias.



LOS PRINCIPIOS DE LIUZHI

Resulta interesante reflexionar sobre los principios fundacionales de estos ecomuseos chinos,
elaborados en la época de los primeros experimentos con la ayuda de un experto noruego que
habia sido el principal promotor de los ecomuseos en su pais y uno de los impulsores de la Nueva
Museologia a nivel europeo:

- Los habitantes de los pueblos son los verdaderos propietarios de su culturay poseen el derecho
a interpretarla y validarla ellos mismos.

- El sentido de una cultura y de sus valores sélo puede definirse mediante la percepcién humanay con
una interpretacion fundamentada en el conocimiento, debiendo reforzarse la competencia cultural.

- La participacion popular es esencial para los ecomuseos, siendo la cultura un recurso comuin y
democratico que debe gestionarse en forma democratica.

- Cuando surge un conflicto entre el turismo y la conservacién de la cultura, la segunda debe
tener prioridad; el patrimonio auténtico no debe ser alienado, pero debe fomentarse la produccién
de souvenirs de calidad basados en las artes tradicionales.

- La planificacion global y a largo plazo es de importancia primordial, debiéndose evitar cualquier
beneficio material inmediato que, en el largo plazo, pueda tener un efecto destructivo sobre la cultura.
- La proteccion del patrimonio cultural debe formar parte de un planteamiento medioambiental
integral; en este sentido, las técnicas y los materiales tradicionales son esenciales.

- Los visitantes tienen la obligacion moral de comportarse con respeto, debiéndoseles facilitar al
efecto un manual de buena conducta.

- No existe una Biblia de los ecomuseos, poseyendo cada uno de ellos caracteristicas
diferenciadas segun las culturas especificas y la situacion de las sociedades en las que surgen.

- El desarrollo social es un requisito previo para la creacién de un ecomuseo en una sociedad viva.

- El bienestar de los habitantes debe mejorarse sin poner en peligro los valores tradicionales.

Naturalmente, este ideal no es necesariamente aplicable a todos los casos, aunque sélo sea
porque no todas las sociedades implicadas han alcanzado el grado suficiente de concienciacion
sobre su cultura para seguir normas establecidas en un contexto politico-cultural tan diferente.

DE LA TEORIA A LA PRACTICA
i Qué sucede actualmente en el mundo de los ecomuseos, cuya diversidad y riqueza en cuanto a
iniciativa e innovacién hemos tenido ya oportunidad de constatar?

ECOMUSEQOS RURALES

En el medio rural, que constituye el &mbito privilegiado de la mayoria de los ecomuseos o de los
proyectos analogos, podemos distinguir varias tendencias que sirven de complemento a la voluntad
general de promover la identidad de las comunidades rurales y la autoestima de sus habitantes:

- La construccion de una capacidad de resistencia y de adaptacion de los valores y modos de vida
tradicionales frente a los retos y cambios impuestos por el mundo moderno, un fendmeno visible
entre las comunidades autdctonas de Canaday en ciertos proyectos de India y Latinoamérica.

- La resistencia a los efectos méas negativos del turismo, pero también la educacion de los

turistas, la bisqueda de un turismo cultural “inteligente”, en India, en China (autodefensa de las

minorias)y en Europa.

- La contribucion al desarrollo econdmico mediante el apoyo a la iniciativa y a la produccion de
bienes y servicios para el consumo local o para la exportacién, en Mali, en Noruega y en ltalia,
entre otros paises.
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ECOMUSEQOS URBANOS

También existen ecomuseos urbanos que siguen los principios del “museo integral” establecido en
Santiago de Chile. Aunque dentro del contexto de la preservacion del caracter popular de un barrio
obrero en el centro de la ciudad, el primero fue el de Montreal a finales de los afos setenta (el
Ecomusée du Fier Monde]: Otras iniciativas surgieron en numerosos paises, incluso en Japény en
Corea. También aqui pueden observarse varias tendencias:

- La movilizacién de una memoria plural que en ocasiones adquiere la forma de inventarios
participativos, como en Seixal (Portugal), Viamao (Brasil) o Fresnes (Francia).

- La respuesta a nuevos problemas urbanos y a nuevas practicas culturales, como en Sta. Cruz o
Maré (Rio de Janeiro, Brasil).

- La ampliacién de la légica del barrio a otra de vastas zonas urbanas, como en Fresnes, donde

el ecomuseo local da origen a un proceso analogo que involucra a una gran aglomeracion del
extrarradio, lo que conlleva una busqueda de métodos validos para gestionar la complejidad.

¢QUIEN TOMA LA INICIATIVA?

Esta es una pregunta a plantearse antes de lanzar un proyecto, ya que de su respuesta dependeré su
éxito o fracaso. No existe una regla absoluta, salvo la de que la autoridad local [municipio, distrito, etc.]
debe estar totalmente de acuerdo, incluso si no interviene directamente. Algunos ejemplos:

- Una decisién municipal, como en Seixal o en Fresnes.

- Un grupo privado, una asociacion, como en Sta. Cruz o Montreal.

- Un individuo o un grupo de individuos, como en el caso del Maestrazgo.

- Un grupo local que retomay transforma un encargo publico, como en Le Creusot.

En todos los casos sera necesario asegurarse de que la toma de iniciativa es legitima y que no sera
impugnada.

AL RITMO DE LAS GENERACIONES

El ecomuseo es un proceso que empieza con la iniciativa o participacion de una generacion activa durante la
fase de construccién. El ecomuseo corresponde, pues, a un estado cultural, que es el de dicha generacién
en un momento temporal concreto y en respuesta a ciertos objetivos. La continuacion del proceso ird
necesariamente de una generacion a la otra, y después a las siguientes. ; Qué sucede después? El
ecomuseo puede desaparecer, convertirse en un museo clasico (como ha sucedido en la actualidad con Le
Creusot], o transformarse en algo diferente, que la nueva generacion activa inventara alli mismo.



Y AHORA?

BREVE REPASO DE LOS ECOMUSEQS DE HOY

En la actualidad, la "moda” de los ecomuseos se ha extendido por el mundo, aunque las formas
que adopta son muy distintas, sin otra cosa en comun que el nombre. Europa es sin duda el
continente mas conservador y Latinoamérica el mas innovador. Asia y el Pacifico estan empezando
a experimentar a partir de sus problemas especificos y de sus culturas.

Todavia no podemos extraer conclusiones. Los paises anglosajones son los mas reticentes y los
paises latinos, los mas entusiastas. Segun mis informaciones, Europa oriental, que durante mucho
tiempo permanecié al margen del movimiento de la nueva museologia, va incorporandose poco

a poco. Africa, parece que con la excepcién de Senegal, esta ausente, tal vez porque sus museos
son muy pobres en cuanto a medios y personal y porque todavia se encuentran demasiado cerca
del estado en el que se hallaban durante la época colonial. Los esfuerzos de la UNESCO y del
ICOM para formar a profesionales de calidad se han basado y siguen basandose en la museologia
tradicional. Por otro lado, las exigencias de conservacion, desde riesgos climaticos a traficos
ilegales, dominan la reflexion sobre una eventual modernizacién de objetivos y métodos.

A titulo personal, considero que se deberia abandonar el uso indiscriminado del término ecomuseo, ya
que no garantiza el respeto a los principios antes descritos. Seria preferible utilizar términos como museo
comunitario cuando la comunidad se encuentre realmente asociada a todas las fases del proceso, museo
del territorio cuando el museo trate sobre todo un territorio en sus diferentes aspectos para servir a su
desarrollo, museo tematico cuando se centre Unicamente en un aspecto de la cultura o de la actividad
local, o incluso recurrir a un nombre que ni siquiera haga referencia al museo, sino que cubra un conjunto
de principios, como los de Liuzhi. Pero de lo que sin duda habréa que hablar es de “nueva museologia”
como laboratorio permanente de investigacion y de experimentacion, con vistas a una utilizacion del
patrimonio como capital cultural, social y econdmico de las comunidades y de los territorios.
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AUNQUE NO ES INFRECUENTE ENCONTRARSE

con opiniones que defienden el ecomuseo como un modelo susceptible de aplicarse en cualquier
circunstancia espacial o temporal, la realidad es muy otra. Un ecomuseo representa una forma de pensar
dentro de una determinada disciplina: una forma de sentir y asumir la mision social del museoy su
responsabilidad con relacion al esfuerzo por alcanzar objetivos humanistas y sociales. No es, por tanto,
una mera solucion practica que pueda emularse o utilizarse con el simple propésito de crear nuestro
propio museo de éxito. En una profesion expuesta a frustraciones sociales y expectativas crecientes cabe
esperar la aparicion de mentalidades “cortoplacistas” y, en consecuencia, de férmulas salvadoras. Son
muchos, pues, los que se mostraran dispuestos a sobrevalorar, en forma poco critica, el ecomuseo,
otorgandole estatus de modelo —algo asi como una nueva forma de gestion mas inteligente—, y muchos
mas incluso los que se sentiran tentados de ignorar esta corriente de pensamiento. Para estos Ultimos, el
ecomuseo serfa poco menos que una invencidn socialista concebida para centros rurales europeosy a la
que recurririan unos cuantos comisarios que siguen obsesionados con el Mayo del 68. Se equivocan unos
y otros, pues el ecomuseo no es sino la consecuencia légica de un siglo de practica museistica y de varias
décadas de sensibilizacion tedrica de la profesion. Se trata de una innovacion pero, mas aun, de un nuevo
tipo de sensibilidad frente a problemas viejos equivalente a lo que el concepto de desarrollo sostenible
supone frente al llamado progreso.

UNA NUEVA FILOSOFiA PROFESIONAL CONVERTIDA EN PRACTICA

Aunque simple en sus pretensiones, la nueva teoria incide en el meollo mismo de la tradicion
museistica y, llevada a sus Ultimas consecuencias, conduce a una metanoia profesional, a otra
forma de entender las cosas. Una forma de la que se esperaba arrojara luz sobre el universo
museistico y en cuyo centro, inmerso en el tiempo y el espacio, nos encontramos con el hombre
y con su patrimonio; un patrimonio que comprenderia tanto la naturaleza sobre la que ha
intervenido como lo artificial que él mismo ha creado; la necesidad del hombre de ser siempre
capaz de construir y nunca de destruir, de ser distinto de una generacion a otra y de no cambiar
nunca en lo que le hace diferente. La teorfa identifica el patrimonio como semillero, como
acumulacién de experiencia, como garantia de que existe un lugar a donde ir cuando estamos
faltos de inspiracion o informacion Util. De ahi también el empeno en crear instituciones que sean
capaces de ofrecer eso pero convertidas a la vez en medios mas eficaces para impartir cultura,
en lugares en donde sea posible vivirla y comprenderla. Y para que la profesién comprenda

que el mismo pasado en el que se entronca es, al igual que la institucién del museo, un medio,
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necesita sensibilizarse a través de la teoria y la practica. Es asi como se ha logrado progresar
desde el pasado hasta el presente. De hecho, hasta la aparicion del concepto de ecomuseo no
existia ninguna disciplina filoso6fica que fuera capaz de emprender un cambio radical de la practica
museistica y que lo deseara, limitdndose, con diferentes grados de éxito, a explicar la practica ya
existente y sus variaciones.

IDENTIDAD COMPLETA
La creacién de museos tradicionales es resultado, en la mayor parte de los casos, de una iniciativa
individual enmarcada en circunstancias pasadas y concretas.

Asi, representada por el patrimonio acumulado y expuesto, la identidad de esos lugares se
asemeja, en realidad, a un rompecabezas cuyas piezas hubieran sido cortadas en formas tan
dispares que resulta imposible encajarlas para componer con ellas una imagen inteligible.

La identidad completa es resultado de la unién de formas de la naturaleza, la culturay la
civilizacién, que crean un todo sélo cuando se relinen en el proceso de funcionamiento del museo.
Ni que decir tiene, no todos los museos estan condenados a la imagen panoramica, pero si
algunos. Otros, en cambio, crean la benéfica impresion de que el lenguaje sélo tiene sentido si se
expresa mediante comparaciones y dentro de un contexto.

De hecho, la filosoffa del ecomuseo es bastante contraria a la tradicion entendida como algo
encontrado. En el ecomuseo, el punto de arranque de todas sus actividades sera una identidad
compleja cientificamente estudiada y definida. Es, a priori, multidisciplinario. Por tanto, la
institucion del ecomuseo se aplicard a esta identidad, tanto para profundizar en la investigacion
como para implementar una mision multiple: para que la identidad se reconozca, apoye, ayude,
fortalezca, exponga, exprese y se restituya al proceso vital al que pertenece. La principal tarea
sera la de mantener viva la integridad y complejidad de esa identidad. Y si en el caso del museo
tradicional, el punto de atencion se centraba en algln tipo de interés individual o académico
(justificado por ciertas circunstancias especiales), en el del ecomuseo el foco esta en el centro de
gravedad de la comunidad, el lugar del que surge toda su identidad y de la que brota, una vez mas,
reforzada. La completitud es la Unica garantia de su verdad y conviccion. El interés académico es
tan sélo una base cualitativa al servicio del proceso.

EL MUSEO TERRITORIAL

La de "museo sin paredes” es una forma frecuente y pintoresca de describir este tipo de
institucion. Los museos modernos tienden a multiplicarse, a crecer y a especializarse hasta el
infinito. EL rasgo principal de su respuesta al desafio de lo contemporaneo seria la musealizacion
del mundo. En cambio, a ese mismo desafio el ecomuseo responde ampliando su alcancey

su dominio sobre la totalidad de su propio territorio e introduciendo matices en la vida y en las
iniciativas que le permitan cumplir su misién principal: preservar la naturaleza creativa de la
memoria colectiva y garantizar su presencia, con una calidad éptima, dentro del mas amplio
circulo posible de propietarios y usuarios.

La difusion y el espectro del museo convencional dependen de las circunstancias y son, muy

a menudo, arbitrarios. El campo de accion del ecomuseo es “su” territorio, el territorio que se
corresponde con cierta identidad encontrada. Una identidad que, simplificando una definicion
necesariamente compleja, seria toda unidad diferente a las demas; un sistema Unico de valores
que corresponderia Unicamente a una situacion aislada: valores sociales, econémicos, culturales,



Representacién de un paseo por el parque, Engelsberg. © Christina Lindequist. Cortesia: Ekomuseum Bergslagen.

geograficos y naturales. Por consiguiente, el ecomuseo no obedeceria, sin mas, al ingenio de algln
individuo o a la forma de trabajar de alguna administracion particularmente ambiciosa. Aunque todo
eso ayuda, las motivaciones deben ser mas exhaustivas, mas profundas e inmanentes a la identidad
colectiva que el museo precisa como recurso para su autoproteccion y autoexpresion. Este museo
funcionara Unicamente como un punto central, un punto de despegue de la accion patrimonial.

“DES-PROFESIONALIZACION”

Las mismas comillas explican el significado: no se trata de renunciar a ningun tipo de estandar
profesional, sino que, manteniendo siempre su calidad, el ecomuseo esta abierto a la participacion
de la poblacién en la que se inscribe o a la que debe su existencia. La tradicion museistica
europea, sobre todo en lo concerniente al museo etnografico, esta familiarizada con la practica

de establecer una red de representantes de la zona en el museo, algo muy en linea con lo que
hace el ecomuseo, salvo que, en este caso, se trata de un proceso de trabajo regulary que implica
un mayor grado de participacién de la poblacién. Ninguno, o casi ninguno de los puestos del
ecomuseo podrian funcionar sin la aportacion de amateurs (en la acepcion original del término) a
cargo de tareas inequivocamente profesionales, como supervision de las estructuras, servicios de
vigilancia, apertura de los espacios a los visitantes, visitas guiadas, interpretacion y demostracion
de contenidos, mantenimiento, etc. En todos los casos, el compromiso de esos voluntarios con

el museo es una continuacion de sus propios intereses laborales, de sus habilidades o de su
vocacion. Un amor por la identidad a la que dedican todo su esfuerzo y que es parte de la tradicién
y de lo que son que a menudo suple otros rasgos considerados esenciales, dotandoles de un
encanto del que los conservadores estaran siempre faltos.

Con todo, resulta evidente que este tipo de des—profesionalizacién y de actividad con aficionados exige
del conservador una profesionalidad y conocimiento del trabajo a desempenar superior a los que los
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conservadores que trabajan en museos convencionales se ven obligados a mantener. Cualquiera que
haya intentado explicar en qué consiste un museo y cual es su mision a un profano conoce la dificultad
de la tarea. Serd, por tanto, a dichos usuarios a los que debamos dirigirnos, ya que la élite necesaria
para el funcionamiento del museo puede encontrarse en cualquier parte. Sélo si conseguimos

influir en ellos seremos capaces de apuntalar el futuro de la profesién y el cumplimiento de la

mision encomendada. Una razén més, por tanto, para buscar conocimiento y consuelo en la teoria
patrimonial, aunque decidamos denominarla patrimoniologia, o precisamente por ello.

DES-INSTITUCIONALIZACION

Todas las instituciones son, hasta cierto punto, autosuficientes y se requlan mediante un conjunto
de normas bien definidas. A menudo su autorreferencialidad es tal que sucumben a la tentacién,
siempre presente, de hacer tan sélo aquello que les posibilita sobrevivir y prosperar. No es raro
que las instituciones olviden la inspiraciéon primigenia que motivd su fundacion o la mision que se
les encomendo al ponerse en funcionamiento. Pocas veces consigue la memoria institucionalizada
superar el pragmatismo por el que optimiza el minimo esfuerzo necesario para alcanzar los
objetivos de su propia institucion. Si ese es el caso con las instituciones politicas, médicas y
religiosas, ;,por qué no habria de serlo con las culturales, y muy especialmente con los museos,
sobre todo si tenemos en cuenta su caracter conservador? Y, sin embargo, al contrario de lo que
sucede con otros tipos de museos, los ecomuseos son conscientes de esos escollos y se esfuerzan
constantemente por evitarlos. Un esfuerzo sin duda encomiable.

En un sentido ideal, la des-institucionalizacion representaria la condicién utépica final

que convertiria la institucion en algo superfluo; es decir, que el museo funcione como una
organizacion social y un estado mental: como una no-institucion. Un concepto que, entendido
adecuadamente, implica que, con independencia del tiempo o el lugar, la institucién del museo
deberd ponerse al servicio de la propia vida.

DETERMINACION POR TIEMPO REAL
Los museos convencionales tratan del pasado, se sitlan en el presente y han sido concebidos para
el futuro. De ahi el cliché de que el museo esté al servicio “de las generaciones venideras”.

Toda institucion social que se financie con dinero del contribuyente deberd, en la mayor parte de

los casos, responder a un pragmatismo social. Las sociedades modernas han creado museos que
atribuyen al pasado valores y juicios en los que, mas que proporcionar una imagen objetiva y Gtil

de ese pasado reflejan, ante todo, sus aspiraciones colectivas, ofreciendo justificaciones donde
deberia haber introspeccion critica y aprovechable. No es probable que el visitante medio del museo
perciba el engano que se esconde tras la majestuosa acumulacion y los fascinantes objetos: el de
un museo inGtily que le es ajeno. Ademas, cualquier intento encaminado a minimizar el solemne
academicismoy los valores elementales sobre los que descansa el sistema serad condenado. Y ésa
es la causa de la marginacion tanto de la academia como del conocimiento, al servicio siempre de
quienes detentan el poder. Las instituciones patrimoniales no han sido todavia comprendidas por
quienes trabajan en ellas, y menos aun por sus usuarios potenciales. Y aunque en ningun caso cabe
proclamar la inutilidad del museo de arte contemporaneo al uso, si estamos en condiciones de
afirmar que ha acabado convertido en parte del circulo elitista de los creadores del arte en lugar de
en mediador, intérprete, facilitadory, en Gltima instancia, de medio que haga posible el retorno del
arte a nuestra cotidianidad en lugar de a su eliminacién y confinamiento en el museo.
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COMPROMISO SOCIAL

Supongamos que todos los politicos de una comunidad dada sean unos convencidos
nacionalistas creadores de mitos [supongdmosles capaces incluso de mostrarse plenamente
convencidos de algo): se trataria de un tipo de desviacion que propaga la intolerancia,

el racismo y la xenofobia a la vez que provoca el ostracismo y desencadena todo tipo de
perversiones mentales y del sistema social. Los museos no pueden sustraerse al inevitable
desmoronamiento que ese tipo de degradacion social y moral entrafa y ante el que pueden
asumir dos posturas diferentes: secundarlo o combatirlo con todos los medios a su alcance.
Justificando su autismo social en el mantenimiento de la erudicién y de una supuesta
objetividad, los museos que optan por la primera via permanecen, como poco, mudos: qu/
tacet consentit (quien calla, otorga). Enterradas en la arena del aislamiento académico, las
cabezas se sienten a salvo. Pero, aunque el auténtico ecomuseo no representa, en modo
alguno, el activismo social militante de origen cuasi socialista, si sera consciente de la
traicion a los intereses de sus usuarios que se derivarian de su falta de pronunciamiento
—expositivo o de cualquier otro tipo— en un momento en el que la comunidad se enfrenta a
codiciosas manipulaciones, dilemas y ocultamientos, por lo que se verd obligado a contribuir
de alguna forma a la verdad, con algun tipo de informacién integrada que consiga, como poco,
situar el problema dentro de unas dimensiones realistas e informar ampliamente a todos
cuantos se muestren interesados en ofrecer soluciones al respecto.

Pero ni el ecomuseo es un dechado de virtudes ni una fuerza social tan maligna como para que el
conflicto de intereses forme parte de su realidad habitual. Con todo, la practica nos ensena que
solo los ecomuseos y museos que siguen una linea como la que acabamos de describir tienen
problemas con los gobernantes. La decisidn de actuar en tiempo real no es un vacuo ejercicio
museoldgico. El trabajo en el museo no va a verse ya libre de riesgos. Ademas, los problemas que
afectan a la sociedad contemporanea son tan numerosos y apremiantes (con efectos a los que, en
la mayor parte de los casos, dedicamos adjetivos como irreversible, fatal o final) que los museos
no pueden permitirse ya el lujo de refugiarse en la contemplacion del pasado. Y eso es lo que
muchos de los ecomuseos proponen. Son museos para el hic et nunc; es decir: no sélo para el
“ahora”, también para el “aqui”.

Al adoptar ese enfoque, el ecomuseo responde, con mayor rotundidad que los museos de otro tipo, al
reiterado llamamiento a que los museos definan su producto emitido desde el marketing y la gestion.

Y el ecomuseo define su producto como la sabiduria practica que emana del pasado y que afecta, en
forma relevante, a la existencia cotidiana, o como los rasgos identitarios que sobreviven gracias a la
accion del propio ecomuseo. Tras ello no queda sino la intencién de que ese producto resulte Utily
atractivo incrementando asi su valor a ojos de los usuarios. Sélo entonces, si el conocimiento se escoge



Representacion turistica entre las casas del parque, Engelsberg. © Christina Lindequist.
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y utiliza apropiadamente, resultara Util y la sabiduria aprovechable y beneficiosa. En suma: cuando el
museo, guiado por la perspectiva innovadora del ecomuseo, comience a hablar sobre el presentey a
utilizar el pasado, podra salir de la crisis que, a pesar de los éxitos aparentes, le atenaza.

Como cualquier otro museo organizado cibernéticamente, el ecomuseo forma parte de la comunidad
en la que trabaja, del locus communis que celebray transmite la identidad de la que se ocupa. Como
lugar en donde la identidad es capital, como foro para el debate y la exploracion de la realidad, como
una suerte de trasunto del “consejo de ancianos”, ese museo podray debera actuar como moderador
de su comunidad en el viaje de ésta por los caminos del tiempo y bajo condiciones adversas.
Prosiguiendo con similes pintorescos, podemos sin miedo a equivocarnos afirmar que, con su apertura
hacia la cotidianidad, ese museo representa una garantia permanente de individualidad dentro de la
produccién inflacionaria de identidades instantaneas que la globalizacion ha impuesto en el Planeta.

El ecomuseo forma parte de la comunidad y no ha sido creado para disfrute de quienes vienen

de fuera de ella; unos “otros” que son, naturalmente, bienvenidos, pero que no forman parte

de la propia definicion del museo. Un museo bien concebido y atractivo siempre contara con

unos buenos niveles de asistencia. Pero los turistas se estan volviendo mucho mas exigentes,
sobre todo los que se enmarcan dentro de eso que se ha dado en llamar “turismo cultural”y que
deberiamos, quizés, denominar con mayor propiedad “turismo patrimonial”. Un turismo que busca
originales, pero no los originales que (por extraordinaria que sea su calidad) adornan el interior
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de espléndidas vitrinas museisticas, sino mas bien esos otros que, aunque menos grandiosos,
experimentan inmaéviles su propio contexto vital; un turismo que manifiesta su hartazgo ante

el masificado y estereotipado coste con el que la industria del ramo grava el tiempo libre. Por
ello, y muy especialmente en el caso del ecomuseo, seria un error seguir el llamamiento que
las administraciones locales lanzan a los museos invitdndoles a tomar medidas especiales para
atraer a los turistas; una mala idea, sin duda, aunque el turismo de calidad lo valore.

Con un ajuste minimo (en la senalética, las inscripciones y, posiblemente, las audioguias)
cualquier museo que sea bueno para usuarios locales lo serd también para fordneos. Al ocuparse
de los problemas reales de las personas reales en tiempo real, el ecomuseo se convierte en un
medio democratico por excelencia: un museo que es un centro de transparencia social y de toma
de decisiones fundamental en cualquier existencia democratica. Dichos museos defienden, al pie
de la letra, que la formula para alcanzar el éxito radica en la creacion de un producto necesarioy
atractivo y en el esfuerzo para que llegue a su publico objetivo.

CONCLUSION

La idealizacion es como una resena critica entusiasta: demasiado simple y demasiado facil

para ser verdad. Las innovaciones basicas del ecomuseo que aqui hemos desgranado ni han
surgido de repente, ni han tenido lugar en todas partes, ni han llegado en todos los casos a
materializarse; ni siquiera en aquellos lugares en los que el proyecto para la creacion de un
ecomuseo era visto como algo razonable. El ecomuseo representa un valor procesual que otorga
una importancia menor a su sustancia fisica (sea ésta el edificio o la coleccién, aunque deberd
existir siempre un cierto margen de aceptabilidad] y mayor a la actitud mantenida frente al
concepto de patrimonio y al papel que ese patrimonio desempena en las vidas de quienes han
creado el museo y lo sostienen. El ecomuseo representa también una forma de activa consciencia
social, un mecanismo de autoconocimiento y autorregulacién. Y todo lo demas estaré al servicio
de esas tareas. Una aparente falta de precisién de la que se derivan muchos malentendidos que
han lentificado la evolucién de esta forma de pensar. A pesar del transcurso de tres décadas

de existencia, del desarrollo y la relevancia demostradas, de la incidencia ejercida en todas
partes, de su potencialidad de adaptacion, con sus matizaciones, a cualquier circunstancia, el

Centro de visitantes del ecomuseo El "Slaggarborder™. Casa solariega de madera, 1746, Engelsberg.
© Christina Lindequist. Cortesia: Ekomuseum Bergslagen. © Christina Lindequist. Cortesia: Ekomuseum Bergslagen.




ecomuseo continla siendo una novedad. Un problema semantico, una desgraciada coincidencia,
ha contribuido a la ralentizacion a que aludimos: ese prefijo “eco” que deberia haber sefialado su
diferencia basica con los demas tipos de museo, lo acerca demasiado a todo lo que en otro tiempo
se relaciond —o todavia se relaciona— con el medio ambiente en cuanto a habitat vital. De ahi

las abundantes confusiones, con muchas personas todavia pensando que el ecomuseo tiene que
ver, si no en su totalidad, si al menos en parte, con la historia natural. Una confusién que haria
aconsejable cambiar la denominacién de estos museos por la de "‘museos integrales” (1), “museos
totales” (2), “museos de la comunidad” (3) o "‘museos de la sociedad” (4) o, mas apropiadamente,
“museos cibernéticos” (5); unos términos que reflejan la necesidad de que la denominacion
transmita en lo posible la esencia de su innovacién pero que, sélo al agruparlos todos juntos,
consiguen describirla con eficacia y revelar el verdadero alcance del término.

El término cibernético no es especifico del ecomuseo, pero describe muy bien la necesidad de
emprender una reforma de las instituciones sociales para convertirlas en parte consciente del sistema
que rige la sociedad contemporanea. Un museo organizado como tal, gestionado como un activo factor
de desarrollo, que no se pase el dia lamentandose de la traicion de que es victima el ciudadano medio
a manos de quienes nos gobiernan: ése sera, sin duda, un museo cibernético, y quizas también un
ecomuseo. En un sentido estricto, el término ecomuseo se ocupa sobre todo de museos rurales. Sin
embargo, como ya hemos visto, de una manera general incluird también a cualquier museo que se
dedique a interpretar integralmente la identidad de alguna comunidad definida. Este foco en la calidad
de vida de una comunidad concreta es lo que convierte a cualquier ecomuseo en un museo cibernético.

En tanto que concepto tedrico construido sobre una practica de decenios, el ecomuseo representa una
novedad radical todavia en proceso de cambio dentro del mundo del patrimonio: para la profesion,
redefiniendo las tareas; para los usuarios, redefiniendo el producto. Un museo de sintesis en un
tiempo de sintesis y que es, de hecho, la consecuencia ldgica de una necesidad comun. Los museos
si son Utiles, pero no en si mismos; como no lo es la profesion, la academia, ni menos aln quienes

los financian. El dinero es un bien social por mucho que la nueva derechay el liberalismo econémico
piensen que son los individuos los que lo crean. La experiencia del ecomuseo puede contribuir

a promover el desarrollo del patrimonio para convertirlo en una fuerza dirigente de la sociedad
contemporénea (6). La herejia que representa el ecomuseo dentro de la practica tradicional y la teoria
relacionada con él emergen asi como una fuerza revitalizadora justo cuando resulta mas necesaria.

NOTAS

1. Término frecuentemente empleado por Riviere.

2. éota, Tomislav. “Hacia el museo total”, tesis doctoral, Universidad de
Ljubljana, 1985.

3. Varine, Hugues de.

4. " Musées de societé”, término de uso en Francia en las Ultimas décadas
para designar todos los museos que cultivan una clara conciencia de su
responsabilidad social.

5. éota, Tomislav. Ensayos sobre los museos y su teoria - hacia el museo
cibernético. Asociacion de Museos de Finlandia, Helsinki, 1997.

6. Pensemos aqui en todas las formas habituales y profesionales de
funcionamiento de las instituciones patrimoniales.
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ANTECEDENTES

REFLEXIONAR Y DAR A CONOCER LA

experiencia de un fenémeno cultural que hoy se conoce como nueva museologia en muchas
naciones del mundo y, en México en particular, nos obliga a ser modestos, profundos y tolerantes
y, sobre todo, estar convencidos de que dicho movimiento museoldgico nace, crece y se fortalece
por el caracter contestatario y transformador que caracterizoé a sus fundadores y que se mantiene
vigente hasta nuestros dias.

Hablar de nueva museologia es reconocer la importancia y el papel histérico que ha jugado el
Consejo Internacional de Museos —ICOM—, organismo maximo y superior de los museos y la
museologia en el mundo.

Promover la nueva museologia es reconocer que el museo “es una institucion
permanente, sin fines de lucro, al servicio de la sociedad y de su desarrollo,
abierta al publico, que adquiere, conserva, investiga, difunde y expone los
testimonios materiales del hombre y su entorno para la educacion y el deleite
del publico que lo visita (1)".

Pertenecer a la nueva museologia es entender que el museo tradicional es producto de un
espacio y tiempo determinado, que seguira existiendo y coexistiendo durante el tiempo que duren
los procesos de transicion a la democracia, sostenidos o transformados por los intereses y las
necesidades inherentes a quienes hacen posible su existencia.

La nueva museologia mundial tuvo su origen en dos importantes reuniones del ICOM, en 1971
cuando se llevd a cabo la IX Conferencia Internacional en Grenoble, Francia, momento afortunado
cuando se gesto la concepcion de lo que hoy conocemos como Ecomuseo y, en 1972 en Santiago

de Chile, de la cual surgié el documento denominado “Resoluciones de la Mesa Redonda sobre el
Papel y el Desarrollo de los Museos en el Mundo Contemporaneo” (2), donde se acord6 desarrollar
experiencias guiadas por el concepto de “Museo Integral”. Dos importantes musedlogos participaron
en ambas reuniones, Hugues de Varine-Bohan, francés y, Mario Vazquez Ruvalcaba, mexicano.

Hugues de Varine, “consciente de la necesidad de abrir el museo tradicional,
afirmé que el museo debia considerarse no un edificio, sino una regién, no
una coleccién sino un patrimonio regionaly no un publico sino una comunidad
regional participativa. De ahi el tridngulo de soporte de la nueva museologia:
territorio-patrimonio-comunidad (3)".

En la Mesa Redonda de Santiago de Chile se puso de manifiesto que, “la funcion basica de los
museos es ubicar al publico dentro de su mundo para que tome conciencia de su problematica
como hombre-individuo y hombre-social, de tal manera que la recuperacion del patrimonio
deberd, ante todo, cumplir una funcién social (4)".

Museégrafo Mario Vazquez Ruvalcaba, considerado el iniciador del movimiento de la Nueva Museologia en
México. Fue el coordinador general de la Mesa Redonda de Santiago de Chile celebrada en 1972.
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En México, el Instituto Nacional de Antropologia e Historia inicia dos proyectos experimentales en

los afos setenta; uno fue el proyecto denominado “La Casa del Museo”, dirigido por Mario Vazquez,

el cual tenia como objetivo fundamental cumplir con los compromisos acordados en Santiago de

Chile, es decir, integrar el museo a la comunidad, que los trabajos a desarrollar en la Casa del Museo
estuvieran sustentados por una intensa labor de promocion y organizacion social, que las teméaticas a
abordar respondieran a los intereses y necesidades de la comunidad. Sélo de esta manera el museo
dejaria de ser un espacio aislado y ajeno a la problematica de la poblacién, generando un proceso de
concientizacion y apropiacion de su historia particular y encontrando soluciones colectivas de dicha
problematica. La Casa del Museo se extendid a varias colonias populares de la Ciudad de México
durante 8 anos, lo cual produjo una concepcion teérico-metodoldgica de lo que posteriormente
derivaria en la aparicion del museo comunitario en diversas regiones de la replblica mexicana. El otro
proyecto experimental fue el Programa de Museos Escolares, dirigido por el musedgrafo lker Larrauri,
el cual consistia en promover con maestros, alumnos y padres de familia la formacion de pequefos
espacios museales que tuvieran como objetivo fundamental convertirse en auxiliares didacticos para
una mejor comprension y desarrollo del programa oficial de educacion primaria, sobre todo, en el area
de ciencias sociales y naturales; para ello se disend un guién que contemplaba la trilogia hombre,
ambiente y cultura. Este proyecto se extendid a un nimero importante de escuelas en distintos estados
de la republica, llegandose a tener cientos de este tipo de museos.

En 1983, el Instituto Nacional de Antropologia e Historia reunid ambos proyectos experimentales
en el Programa para el Desarrollo de la Funcion Educativa de los Museos —PRODEFEM—, el
cual fue coordinado por Miriam Arroyo Quan y un equipo interdisciplinario del que formamos
parte antropologos, historiadores, psicélogos, pedagogos, profesores de educacion primaria,
museografos o biélogos, entre otras disciplinas. Es durante esta época cuando se habla por
primera vez de Museo Comunitario en México. El programa de museos escolares desaparecid y
se inici6 la aplicacion practica de la concepcidn teérico-metodoldgica del Museo Comunitario,
herencia directa de la experiencia de la Casa del Museo (5).

De 1983 a 1992 el programa cumple una etapa importante, genera una propuesta museoldgicay

se integra al Movimiento Internacional para una Nueva Museologia, desde su fundacion en 1985 en
Lisboa, Portugal, organismo que un ano después se afilié al Consejo Internacional de Museos (6). Es
importante senalar que el Ecomuseo Quebequense es pionero junto con los ecomuseos franceses y
los museos comunitarios de México, del nacimiento de la nueva museologia internacional.

A partir de 1993, se reestructura el Programa Nacional de Museos Comunitarios y se

crea una coordinacién nacional conforme un convenio de colaboracidn entre el Instituto
nacional de Antropologia e Historia y la Direccién General de Culturas Populares, ambas
dependencias del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 6rgano rector de la politica
cultural del gobierno de la republica.

Actualmente, el Programa Nacional de Museos Comunitarios se encuentra en un proceso de
descentralizacion a través de las Unidades Estatales de Culturas Populares que dependen de los
gobiernos de los estados. Por esta razon, la concepcion del museo comunitario en México esté
configurando una riqueza mayor en términos tedricos y practicos, ya que el debilitamiento de
una coordinacion nacional que marcaba las lineas de accion “desde el centro”, estd permitiendo
el surgimiento de nuevos enfoques metodoldgicos, nuevas formas de promocion y organizacion
social, nuevos esquemas de financiamiento y, lo mas importante, nuevas experiencias
museoldgicas ligadas al desarrollo sustentable de las comunidades, como es el caso de algunos



estados donde el desarrollo econémico, social y politico especifico influye, de una u otra manera,
en repensar las estrategias de desarrollo y en la consolidacion de la nueva museologia mexicana.

MARCO CONCEPTUAL DEL MUSEQ COMUNITARIO EN MEXICO

La concepcién general de la nueva museologia y la del museo comunitario en México nacen

a partir de una reflexion critica sobre los avances y limitaciones que caracterizaba al museo
tradicional, avances que la mayoria de las veces tuvieron que ver con los grandes museos
inaugurados en distintos paises en la primera mitad del siglo XX, alcanzando su mejor momento
en los anos sesenta, como fue el caso en 1964 del Museo Nacional de Antropologia en México,
entre otros no menos importantes. Museos que incorporaron nuevas formas de concebir

y construir el espacio arquitecténico, propuestas sin precedentes en el diseno y montaje
museografico, la elaboracién de guiones cientificos con el sello de las nuevas teorias y métodos
de la investigacion social, en el uso de modernas tecnologias educativas y pedagogicas y, en los
nuevos esquemas de inventario, conservacion y seguridad de los acervos patrimoniales.

La nueva museologia ha reconocido, en voz de muchos de sus idedlogos, los grandes avances

de la museologia tradicional, sin embargo, la razén de su nacimiento y existencia debemos
encontrarla en la relacion dialéctica que debe existir entre la institucion museo y la sociedad a que
pertenece. Hugues de Varine afirmé en 1973, siendo secretario general del ICOM, lo siguiente:

la significacion histdrica de la institucion llamada "museo” esté en vias de
desaparicion. La conservacion de la herencia cultural de la humanidad no se
justifica por el simple placer de rememorar el pasado ni por la investigacion
hecha por los intelectuales para los propios intelectuales. Tedricamente,

el museo esta destinado a desaparecer coincidiendo con el fin del contexto
culturaly de la clase social que lo crearon (7).

Georges Henri Riviere, primer director del ICOM —1946-1965—, es a quien se le adjudica la
definicién de museo que actualmente propone el Consejo Internacional de Museos, también
contribuye enormemente a la critica del museo tradicional y el nacimiento de la nueva museologia
mundial. De 1971 a 1982 organizé e impartié el Curso de Museologia en la Universidad de Paris,
donde transmitié sus ideas contestatarias a la museologia dominante en esa época.

Riviere le decia a sus alumnos jVamos, les conviene comprender mi
pensamiento para poder defenderlo algtn dia! jEl éxito de un museo no se mide
por el nimero de objetos que expone, sino por el nimero de visitantes a los que
ha ensefiado alguna cosa! (8).
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Riviere, como representante de la nueva museologia mundial, se mostro critico del arte elitista 'y
esteticista, "...afirma con ironfa, que los museos de arte y arqueologia nacen como continuacion
de la vocacién de “"bosque sagrado” que mostraban los templos de la antigiiedad. Sin darse
cuenta que todo espacio museistico descontextualiza y sacraliza a los objetos. Que los museos no
necesariamente responden a una necesidad de saber sino de poseer y mostrar (9)".

Riviere impulsé desde sus inicios la idea del Ecomuseo “...forma popular y cientifica de la nueva
museologia, que tuvo un importante impacto en Francia. A partir de un territorio, una comunidad
y un patrimonio, el ecomuseo se propuso rescatar el pasado, el presente y el futuro, la geologia, el
climay la historia, los valores y las obras de los hombres de las regiones (10)".

“...Elprimer ejemplo de dicha propuesta tiene lugar en Borgona,

Francia en 1973; se trata del Ecomuseo de la comunidad urbana de Le
Creusot-Montceau-les-Mines creada en 1969 y que reunia 16 comunas. El
proyecto intentaba dar a la poblacion de ese territorio un instrumento de
comprensiény de dominio del cambio econdmico, social y cultural ...para ello,
argumentaban sus promotores, disponemos principalmente de un patrimonio
en el sentido mas amplio de la palabra (edificios —antiguos o recientes—,
urbanismo, objetos, tradiciones, conocimientos practicos). Este patrimonio
que pertenece a todos y cada uno, se evoca, se utiliza, se pone en escenay en
accion gracias a una interaccion permanente entre la memoria populary el
conocimiento cientifico (11)".

Pierre Mayrand, musedlogo de Quebec, Canada, miembro fundador del Movimiento Internacional
para una Nueva Museologia —MINOM—, coordiné la experiencia del Ecomuseo de Haute-Beauce,
experiencia hermana de los museos comunitarios de México, ya que en diversas ocasiones nos

hemos reunido los mexicanos y quebequenses para intercambiar y discutir las posibilidades de la
nueva museologia ([ecomuseo y museo comunitario) en el contexto cultural de nuestras regiones.

Sobre el Ecomuseo de Haute-Beauce, Michel Fortin, colaborador de Mayrand
afirma “...el objeto, por su calidad de testimonio y su valor simbélico,

deviene instrumento desencadenante de un proceso de toma de conciencia y
valoracién de un patrimonio dado (12]".

Sobre esto, Pierre Mayrand establece “...El método consiste en sefalar

a grupos de la poblacion, mediante una actividad de sensibilizacidn y

de documentacidn simultanea singular, el valor simbélico de ciertos
objetos para la comunidad entera y asegurar su conservacion en sitio

con esfuerzos preventivos. Tal determinacion e inventario permitiré
eventualmente presentar el objeto o la memoria dentro de una exposicién
temporal tematica y verificar su valor simbdlico. Esto es de todo punto de
vista el proceso mas conforme con la filosofia del Ecomuseo (13]".

En Santa Cruz, Rio de Janeiro, Brasil, Odalice Miranda Priosti, actual vicepresidente de MINOM,
ha desarrollado una interesante experiencia de Museo Comunitario y Ecomuseo Territorial, donde
la relacion museo-comunidad ha permitido que los principios de la nueva museologia se apliquen
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Imagenes de los museos comunitarios de Ruiz y Coamiles, creados por
las juntas vecinales y el INAH, en los dltimos afos.

con lealtad y profesionalismo, independientemente de enfrentar, como en México y otros paises,
los problemas inherentes de todo tipo (econdmicos, sociales y politicos), que caracterizan a este
tipo de experiencias.

En México, Mario Vazquez, Miriam Arroyo, Cuauhtémoc Camarena y, muchos promotores de la
museologia comunitaria a nivel nacional, formamos parte de una cadena que durante 28 afos
se ha venido conformando y fortaleciendo, tanto en la teoria como en la practica, cada uno
representamos tan sélo un pequeno eslabdn de esa larga cadena.

Para Miriam Arroyo, “...el museo comunitario posibilita el reconocimiento
cultural entre los pueblos y la creacion de un mundo fraternal. Este tipo de
museo difunde las singulares expresiones y cddigos de comunicacion de la
comunidad, con el fin de preservary conservar el drea social y territorial;
fortalece el sentimiento de pertenencia a un grupo al integrar y acercar a sus
miembros individuales. Impulsa la revalorizacion de su idioma, tradiciones,
costumbres, condiciones geograficas, formas de produccion y promueve
ademas, una relacion mas afortunada entre las comunidades, favoreciendo asi
el intercambio cultural (14)".

Cuauhtémoc Camarena, Teresa Morales y Constantino Valeriano, en un valioso
documento titulado “Pasos para crear un Museo comunitario”, sefialan:

“... el museo responde a muchas necesidades. El museo crea simbolos que

la gente necesita para sentirse més identificada con su comunidad, que la
une a una perspectiva de historia compartida. Y al presentar y valorar el
pasado propicia la reflexion sobre el presente. ; Cudles de sus tradiciones
deberan conservarse, por qué y codmo...? ;qué camino queremos para nuestro
pueblo...? En el museo la comunidad confirma que tiene el derecho de
analizar tales preguntas por si misma. Confirma la posesién de su patrimonio
y su decision de qué hacer con ella. Establece el derecho de todos sus
habitantes de conocerse, de educarse y de recrearse (15)".
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MUS-A

TIPOLOGIAS DE MUSEQS LOCALES

La danza regional como uno de los rasgos mas representativos del arte popular comunitario.

En sintesis, tanto el museo comunitario como el ecomuseo territorial, son producto de una
reflexion tedrica de las debilidades y limitaciones del museo tradicional, por lo que se genera una
nueva propuesta museolégica donde intervienen categorias y conceptos bien definidos, aunque en
muchos casos, s6lo podemos deducir su presencia dado su caracter implicito formando parte de
las diversas experiencias de la nueva museologia mundial.

En ese sentido, es un debery obligacion en esta ocasion, socializar dichas categorias y conceptos
que estructuran hoy dia al movimiento de la nueva museologia.

En primer lugar, la nueva museologia se inserta en la concepcion de la
EDUCACION POPULAR: Proceso teérico-metodoldgico de educacién no
formal que un grupo social o comunidad crea y recrea para investigar,
conocer, analizary transformar la realidad socioecondmica, politica y cultural
que los caracteriza en un tiempo y espacio determinado.

Por ello, estamos convencidos de que el museo comunitario y el ecomuseo
territorial es, ante todo, un espacio indiscutible de educacidn popular.

En segundo lugar, la nueva museologia ha retomado en toda su expresion

el concepto de CULTURA POPULAR 0 SUBALTERNA, entendida ésta como

el conjunto de formas fenoménicas singulares que presenta un grupo

social o comunidad, tanto en el &mbito de la superestructura ideoldgica

o de las formas de pensary su relacion con el universo de la estructura
econdmico-productiva que lo caracteriza en un tiempo y espacio determinado.
Es decir, la cultura popular o subalterna no es otra cosa que el conjunto de
manifestaciones singulares alcanzado en su modo de vida.

En tercer lugar, la nueva museologia propone y practica cotidianamente en

su accionar, el valiosisimo concepto de INVESTIGACION PARTICIPATIVA, el
cual esta intimamente ligado al concepto de la educacion popular. Vamos a
entender por investigacion participativa el proceso metodoldgico que tiene por
objeto la produccién de conocimientos sistematicos y necesarios que un grupo
social o comunidad logra sobre si misma, a partir de diversas estrategias de
participacion y toma de decisiones en la ejecucidn de una o mas fases del
proceso mismo de investigacion (16).
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En cuarto lugar, el museo comunitario y el ecomuseo han requerido y
creado un planteamiento museografico propio, apareciendo el concepto de
MUSEQOGRAFIA COMUNITARIA, definiéndose ésta como “la expresion de la
cultura popular que se realiza a través de la creacion colectiva y que utiliza
los recursos naturales y tecnoldgicos de manera racional, con el objetivo de
recuperar la memoria histérica y recrear la cultura propia (17)".

Por Gltimo, la nueva museologia coincide con la idea de que en cada uno
de los contextos donde se desarrolla participan necesariamente una
serie de factores econdmicos, politicos, sociales, culturales y ecolégicos,
los cuales vienen a determinar las especificidades que debera tomar en
cuenta el proceso museoldgico a desarrollar, es por ello, que tanto el
museo comunitario como el ecomuseo territorial requieren del concepto
de FORMACION REGIONAL, que se define como el espacio fisico-territorial
donde cohabitan e interactian dos o méas clases y/o fracciones sociales,
generando un sistema de relaciones sociales de produccién y formas de
pensar especificas, lo cual define el &mbito contextual que posibilita la
diversidad de acciones fundamentales para su desarrollo y permanencia.

LA METO,DOLOGI'A DE PROMOCION Y ORGANIZACION SOCIAL DEL MUSEQ COMUNITARIO:
SITUACION Y RETOS

La experiencia del museo comunitario, como una de las manifestaciones de la Nueva Museologia
Internacional, ha demostrado de diversas formas que es necesario un sistema de planeamiento,
cuya columna vertebral ha sido y sequira siendo la PROMOCION SOCIAL COMUNITARIA, pero,

i Qué es la promocion social? ;Qué fundamentos tedrico-metodolégicos sustentan al trabajo
promocional del museo comunitario?

La promocion social comunitaria constituye un proceso que tiene como objetivos investigar,
conocer y sistematizar la situacién econdmica, politica y social de la comunidad, asi como valorar
el conjunto de manifestaciones culturales que histéricamente ha determinado y caracteriza

dicha situacion comunitaria, es decir, ubicar en el tiempo y el espacio el potencial de desarrolloy
mejoramiento de la calidad de vida de un sector social o comunidad determinada, reconociendo
las causas y los efectos que configuran la problematica detectada.

La promocion social genera un proceso de concienciacion con base en el rescate de la MEMORIA
COLECTIVA. El patrimonio cultural constituye la materia prima del proceso educativo que motiva la
promocién social del museo comunitario.

El museo comunitario en México, en Brasil y en cualquier parte del mundo es producto de

la promocidn y organizacién social, y éstas, a su vez, de un sistema de planeacion que tiene
como premisa la participacion horizontal de la comunidad, sin promocién y organizacion social,
simplemente, no hay museo comunitario.

Es importante sefalar que, durante estos Ultimos afos, la sociedad mexicana ha experimentado
un proceso de transicion a la democracia, lo cual no quiere decir que automaticamente las
condiciones de vida de los sectores sociales mayoritarios hayan mejorado. La globalizacién
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La junta vecinal de Ixtlan del Rio coadyuva al Centro INAH-Nayarit
en la promocion y difusion de la zona arqueolégica “Los toriles”,
que oficialmente esta abierta al publico, ademas de coordinar los
trabajos de la Casa de la Cultura y del Museo Comunitario.

econémica mundial en que estd inserto el pais ha generado nuevos retos para las regiones y los
sectores sociales que interactlan en los distintos escenarios internos de subsistencia y desarrollo.

Es importante recordar que México es una nacion pluricultural, multiétnica y plurilinge, donde
existen 56 grupos étnicos claramente diferenciados por su origen y practicas culturales, que
representan el 10% de la poblacién total y forman parte de los 40 millones de mexicanos que viven
en condiciones de pobreza extrema.

Por ello, el museo comunitario y la nueva museologia mexicana tiene un compromiso fundamental
con la toma de conciencia y la promocién de los espacios necesarios para ello; sin embargo,
estamos convencidos de que la misién que cumple el museo se circunscribe a la investigacion,
conservacion y difusién del patrimonio cultural y natural de los pueblos y comunidades, generando
procesos educativos que fortalezcan su identidad y sentido de pertenencia. Sin duda, ello
contribuye a encontrar alternativas de desarrollo en distintos d@mbitos econdmicos y sociales,
como es el caso del turismo cultural, el ecoturismo y el nacimiento de pequenas empresas
comunitarias y familiares, asi como posibilitar la gestion de los servicios publicos que toda
comunidad requiere para elevar su calidad de vida.

A continuacién explicaré brevemente el sistema metodoldgico de planeacién para la
promocion y organizacién social comunitaria, que venimos aplicando y enriqueciendo cuando
decidimos incursionar en el desarrollo de la nueva museologia, es decir, en la creacidn de un
nuevo museo comunitario.

El sistema de planeacién puede iniciarse fundamentalmente por dos sucesos distintos: el

primero, cuando por iniciativa de la comunidad deciden crear un museo comunitario, dado
que contar con un museo se ha convertido, desde hace algunos anos, en una inquietud que
las comunidades rurales y urbanas reclaman como una necesidad de proteger, resguardar,



investigar, conservar y difundir su patrimonio cultural, sobre todo, el patrimonio arqueoldgico
que abunda en todos los pueblos de México. El sequndo caso es cuando se promueve la
creacion de museos comunitarios como parte de la politica cultural que desarrolla el gobierno
federal o los gobiernos estatales o municipales; en este caso existe una politica especifica

de promocion que motiva la creacion de este tipo de museos, lo cual, en algunas ocasiones,
ha sido criticado por inducir e imponer algo que la comunidad no solicitd, segun han dicho
algunos promotores culturales o conocedores del quehacer museoldgico.

No obstante estas situaciones, lo que si es claro y contundente es que la experiencia de 21
anos en el dmbito de la nueva museologia nos ha demostrado que se requiere un sistema de
planeacién tedrico-metodoldgico que promueva, sensibilice y organice a la comunidad para la

creacion de un museo comunitario.

DIAGNOSTICO

PROGRAMACION

OPERACION

1. Pre-diagndstico

2. Conformacion del primer
grupo de trabajo

3. Elaboracion del autodiagndstico

4. Seleccion de tematicas turistica
y ecoldgica a trabajar

1. Elaboracién del plan de trabajo
1.1 Por comisién

1.2 Por prioridades

1.3 Por estrategias

1.4 Financiamiento

1. Ejecucion del plan de trabajo
1.1 Investigacion

1.2 Conservacion

1.3 Museo comunitario

1.4 Promocién artistica

1.5 Promocion y difusion

SEGUIMIENTO

REPROGRAMACION

EVALUACION

1. Aplicacion del nuevo plan de trabajo
2. Enriquecimiento del autodiagndstico

3. Seleccién de nueva tematica

3. Reorganizacion grupal

1. Valoracion critica y colectiva
del trabajo realizado

2. Elaborar nuevo plan de trabajo

1. Formacién grupal
2. Por comision

3. Por prioridades
4. Impacto social

5. Financiamiento
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EL MAESTRAZGO DESPIERTA SIN DUDA

sentimientos y sensaciones de caracter subjetivo. Nadie que visita el Maestrazgo da una opinién
neutra del paisaje y del paisanaje. Para unos, el Maestrazgo es sinénimo de magiay soledad; para
otros es sinonimo de montana adusta y lejana en donde el tiempo permanece varado y estatico.
Estos pasajes con ciertos tintes literarios forman parte de la realidad de un territorio que hasta
hace muy poco tiempo ha estado sumido en el mas completo olvido, y que desde hace ya unos
anos comienza a despertar de un prolongado y lento letargo. Con una extension territorial amplia
y con unos municipios dispersos y distantes, su ubicacion geografica, en el corazén del Sistema
Ibérico Turolense, le aporta un marcado caracter espacial y diferencial. No en vano, todavia hoy
los accesos al corazén del Maestrazgo nos sumergen en una odisea, a veces maravillosa, a veces
odiosa, dependiendo de la premura que llevemos. En este territorio, la montana aun impone su
ley frente a las carreteras serpenteantes que las rodean y en muchas ocasiones, el acceso a los
municipios y a las masias dispersas que conforman el paisaje cultural del territorio se torna
empresa imposible con la llegada de las nevadas invernales. Esta descripcion somera que puede
llegar a escribir cualquier viajero andnimo en su cuaderno de viajes, nos introduce en la realidad
de un territorio dificil y atractivo, con oportunidades de desarrollo, pero con graves desequilibrios
demograficos a los que se enfrenta. En el marco de las politicas y acciones relacionadas con el
patrimonio cultural, las zonas rurales como el Maestrazgo se caracterizan por la necesidad de
plantear estrategias de gestién innovadoras y creativas, mas incluso que en otras zonas proéximas
a entornos urbanos, con mayor dotacién presupuestaria y con mayor capacidad para atraer un
turismo creciente, proveniente en su mayor parte de la ciudad. Sea como fuere, los polos de accion
a desarrollar rondan en torno a aspectos fundamentales que afectan, tanto a la poblacidn local,
como al creciente turismo rural y natural de interior que demanda calidad: Patrimonio e identidad,
patrimonio y educacion y patrimonio y turismo cultural. Desarrollaremos estas tres acciones en
torno al concepto del Territorio-Museo aplicado al Parque Cultural del Maestrazgo (1.

Dentro de los caracteres generales del concepto Territorio-Museo, éste puede ser especialmente
atractivo para aquellas zonas rurales dotadas de una fuerte personalidad histérica que conservan
numerosas huellas de su pasado: tradiciones artesanas, gastronémicas, particularismos
linglisticos, arquitecturas populares, estrategias productivas peculiares, etc. Este instrumento
metodolégico puede ser especialmente Util para planificar propuestas que pretendan difundir los
conceptos de "Marca Territorio” en diferentes mercados (ocio, turismo, cultura, agroalimentacion)
0 “marca Paraguas” en donde las actividades relacionadas con la puesta en valor de los recursos
enddgenos puedan ser valoradas y transmitidas de una manera Unica y fuerte.

La filosofia creativa del Territorio-Museo nos acerca al mundo de la cultura rural distribuida a
través de diversas unidades estructurales: la puerta del Territorio-Museo, las ventanas tematicas
y los caminos tematicos del Territorio-Museo.

Dentro de la planificacion y gestion técnica del patrimonio cultural en la filosofia especifica del
Espacio Museo aplicada al Parque Cultural del Maestrazgo, se destaca la necesidad de:

- Plantear como opciones de presente y futuro la insercidn del patrimonio cultural y natural en las
estrategias de ordenacidon de los recursos.

- La gestidn creativa del patrimonio es uno de los puntos fundamentales. La necesidad de adaptar
dichos modelos a espacios con caracteristicas definidas ayuda de una manera importante a
posicionar el Territorio a través de una marca cultural de calidad.

- Creacion de un producto sostenible.
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La aplicacion de estas lineas de actuacion en torno al patrimonio y al desarrollo local requiere
de una necesaria personalizacion de las acciones. No todos los territorios rurales comparten
los mismos problemas y a su vez las mismas posibles aplicaciones especificas en el marco de
la gestion patrimonial. EL Maestrazgo es un territorio con un perfil claramente montano, con
unos desequilibrios demogréficos importantes, fruto de una larga y marcada emigracion de las
poblaciones de montana, que en muchos casos dificulta considerablemente la aplicacién de
acciones de dinamizacion social y cultural en los municipios del parque. Sin embargo, el paisaje
culturaly natural del Maestrazgo se caracteriza por disponer de un estado de conservacion
6ptimo, contando con numerosos conjuntos monumentales de gran interés y singularidad.

Atendiendo a la filosofia de un Territorio-Museo, una de las puertas principales del Territorio-Museo

la situamos en la sede del Parque Cultural del Maestrazgo, compartida junto con el grupo de accion
local ADEMA (Asociacion para el Desarrollo del Maestrazgo). Esta puerta del Territorio-Museo, se
enmarca en un sitio estratégico especifico junto al Barranco de San Nicolds, en la localidad de Molinos.
Este espacio singular, restaurado y convertido en centro de trabajo y desarrollo del parque, sirve de
igual modo de centro receptor de informacion de cada una de las actividades que en el Parque Cultural
se estan llevando a cabo. Igualmente, en el centro de trabajo se dispone de informacién puntual a
través de los diversos canales de informacion y divulgacion puestos en marcha en coordinacién con la
Asociacion para el Desarrollo del Maestrazgo. La sinergia entre el Parque Culturaly los mecanismos
de que dispone ADEMA nos permiten establecer una unidad en torno a las acciones realizadas sobre la
gestion patrimonial, desde la apuesta por la formacion continua, a través de la confeccidn de distintos
seminarios cientificos especializados, hasta servir de centro catalizador de las ideas de la poblacion
local. Seminarios ya consolidados, como los congresos cientificos sobre el "Habitat Disperso”, jornadas
cientificas celebradas en el centro de desarrollo, en el marco de la Universidad de Verano de Teruel,

la celebracion del dltimo taller internacional de Nueva Museologia y otros muchos realizados sobre el
patrimonio cultural y natural en coordinacion con las Asociaciones y con la Administracién Comarcal,
nos ha permitido, en esta puerta de entrada del parque, dinamizar el patrimonio local a través de la
calidad de la formacién continua, dirigida, tanto a la poblacion local como al creciente niumero de
turistas y visitantes que demandan calidad y diversidad en la interpretacidn y estudio del patrimonio (2).

PATRIMONIO E IDENTIDAD

La puesta en marcha de las ventanas tematicas del Parque Cultural requirié de un planteamiento
de gestion patrimonial creativa, que a su vez sirvié para dotar de identidad propia al territorio. La
privilegiada geologia de la zona y la necesidad de revitalizar este patrimonio, en muchos casos
ignorado, nos llevo a la puesta en marcha de un proyecto de creacién del Parque Geoldgico en la
localidad de Aliaga, previo acuerdo con la Universidad de Zaragoza y con las Asociaciones Locales.
La estrategia europea de desarrollo rural, llevada a cabo desde el centro gestor en el marco de
los programas de desarrollo rural LEADER II, permitié crear una red de Parques Geoldgicos en el
marco de un proyecto de cooperacién trasnacional. El comienzo de esta iniciativa Europea, creada
en un principio por cuatro Geoparques ubicados en Espafa, Francia, Alemania y Grecia, permitid
abrir el Maestrazgo a Europa y paralelamente, permitié sentar unas bases importantes en el
marco de la gestion patrimonial creativa. El éxito del programa se vio plasmado posteriormente
con la ampliacion de la red de Geoparques en toda Europa, al mismo tiempo que la UNESCO,

y recientemente, el Parlamento Europeo, han avalado tal iniciativa, centrada en la activacion,
conservacion y divulgacion de la Geologia y la Paleontologia de las zonas rurales europeas con

un patrimonio natural singular. Dentro de la estructura general del GEOPARK del Maestrazgo, el
Parque Geoldgico de Aliaga establece, a través una serie de puntos guiados y ventanas tematicas



tutorizadas, una invitacion a conocer la lectura de la historia de la tierra, ligada a los procesos
recientes de la industria mineral del carbén. Puntos e itinerarios musealizados instalados en el
paisaje se combinan con dos centros de interés: El Centro de la Mineria de Santa Barbara y el
reciente Centro de Visitantes del Parque Geoldgico de Aliaga. La creacidn de este Ultimo centro

de visitantes viene a avalar la filosofia especifica del Parque Cultural: La dinamizacion atractiva
del patrimonio local y la coordinacion activa entre la poblacién local y el centro de desarrollo del
Parque Cultural. Actualmente, en Aliaga, localidad minera en pleno proceso de reconversion
industrial, es normal y frecuente que estudiantes de Geologia de distintas Universidades Europeas
pasen largas temporadas investigando la geologia local, contribuyendo de este modo entre otros
aspectos a la europeidad del proyecto de la red de Geoparques “European Geoparks”.

La optimizacién del patrimonio Geoldgico y Paleontolégico presente en el parque no se centra
exclusivamente en la localidad de Aliaga, sino que se amplia a numerosos puntos de interés

geoldgico y paleontoldgico del parque, contando de igual modo con diversas acciones de dinamizacion
patrimonial. Estas acciones o ventanas tematicas del Parque Cultural del entorno de la marca Geopark
del Maestrazgo vienen reforzadas a través de las acciones de valorizacion geoldgica y paleontoldgica
realizadas en diferentes puntos del parque, coordinadas por el ente gestor, pero contando de nuevo con
la participacion activa de los municipios integrantes en el proyecto. Molinos es uno de los municipios
pertenecientes al parque donde se disenaron acciones de dinamizacién y valorizacién, combinando el
medio naturaly el patrimonio artistico local bajo una Unica estrategia en torno al Parque Cultural de
Molinos, parque predecesor del actual Parque Cultural del Maestrazgo. Con una privilegiada geografia,
modelada por una confluencia de factores geolégicos de gran singularidad, la creacién del Parque
Cultural de Molinos, creado con anterioridad, permitié desarrollar acciones mixtas de valorizacion del
patrimonio culturaly natural. En torno a las unidades patrimoniales conformadas por las grutas de
Cristal, verdadera joya de la geologia y punto de interés geoldgico que atrae a un abundante nimero de
visitantes, se mezcla con la oferta patrimonial del municipio. El centro de visitantes, el jardin Botanico
y los senderos guiados alrededor del municipio, complementan la oferta patrimonial, jugando con el
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espacio natural y la interpretacion guiada a los espacios de interés como valedores principales del
paisaje cultural que conforma el espacio-Museo del parque. Al igual que Molinos y Aliaga, las acciones
de valorizaciéon y dinamizacion del patrimonio natural geoldgico se extiende con diferente ritmo a otros
municipios como Castellote, Villarluengo, Ejulve o el ya consolidado Parque Paleontolégico de Galve,
verdadero centro receptor de la Paleontologia Aragonesa.

Sin duda, queda mucho por hacer en el marco del proyecto del Parque Cultural ligado al proyecto
especifico Geopark, como por ejemplo, la mayor proteccién de los puntos de interés geoldgico,
mejora de los canales nacionales e internacionales de comunicacién del Geopark del Maestrazgo,
y mejora y ampliacion de las unidades museisticas de informacion geoldgica y paleontolégica

en el espacio territorial del parque. No obstante, el camino iniciado afios atras a través de un
programa de cooperacién aparentemente anénimo, ha dado sus frutos y ha conseguido revitalizar
un paisaje natural y cultural caracteristico. Ya se ha conseguido implicar a las entidades locales en
el presente proyecto, y en el futuro, la participacién activa de dichas entidades sera fundamental
de cara a una mayor implicacion del proyecto de cooperacion en la sociedad local.

PATRIMONIO Y EDUCACION

El medio rural de montana viene acusando desde hace mucho tiempo un déficit muy importante
en la dotacidn de servicios basicos de calidad. Sin la dotacidn de estos servicios, el cierre de la
escuela nos da ya en muchos casos la cronica de una muerte anunciada. Si bien es cierto que
el problema de la despoblacién es un problema muy complejo, con soluciones y aplicaciones
multisectoriales, el Parque Cultural del Maestrazgo, como ente activo y dinamizador del
patrimonio cultural local, tiene la misién de aportar lineas de actuacién encaminadas hacia la
dinamizacion del territorio local en las escuelas, asi como colaborar en el fortalecimiento de
ese sentimiento montano de identidad denostado y olvidado. El comienzo de la elaboracién de
Unidades Didacticas moviles en torno al patrimonio local fomenté en su momento la personalidad
social en el territorio del Parque Cultural. De igual modo, el trabajo en las escuelas a través



de cuadernos de patrimonio escolares y las visitas y talleres didacticos en los centros de
interpretacion del parque, dieron los frutos esperados. Dichas acciones internas con el alumnado
local se combinaron con las acciones externas de marcado caracter europeo, como por ejemplo
el intercambio y convivencia permanente entre el alumnado del Maestrazgo y los alumnos de
distintos colegios zaragozanos y franceses en el marco del Aula Urgente. Estas acciones, sin duda
positivas, ayudaron a reforzar las filiaciones mutuas entre el mundo urbano y el mundo rural,
acercando dos mundos aparentemente cercanos pero, paradéjicamente desconocidos entre si.
Estas y otras acciones didacticas fornentan una mayor consolidacién, tanto en lo que respecta a la
personalidad e identidad territorial del interior del Territorio-Museo del parque, como a la posible
transferibilidad de este tipo de proyectos a otros territorios con caracteristicas y especificidades
similares a los del Maestrazgo. Por tanto, se torna necesario continuar con estas acciones

de dinamizacién del patrimonio en las escuelas a través de las Unidades Didacticas Moéviles
descritas. La reciente creacién del programa didactico patrimonial titulado CulturAula aporta
continuidad a la relacién estrecha entre patrimonio y educacion (4).

PATRIMONIO Y TURISMO CULTURAL

Las competencias del Parque Cultural en materia de gestién de fondos y ayudas dirigidas a la
mejora del Patrimonio Cultural estdn claramente definidas en la Ley Aragonesa de Parques
Culturales, a través de la Ley 12/1997 del Gobierno de Aragén. Dada la imposibilidad de poder
conservary financiar todas las actuaciones e intervenciones de mejora del patrimonio, el trabajo
en red con Fundaciones, con la Administracién Localy con las Asociaciones Culturales es
fundamental de cara a una mayor optimizacion del presupuesto publico disponible, priorizando
aquellas intervenciones y actuaciones que precisan de mayor apoyo publico. No obstante,

este trabajo en red se ve obstaculizado en muchas ocasiones por la proliferacion de centros

de interpretacion frios, distantes y ausentes de planificacion que dificultan ostensiblemente la



56 MUS-A MUSEOS LOCALES: NATURALEZA Y PERSPECTIVAS TIPOLOGIAS DE MUSEOS LOCALES

aplicacion correcta de la filosofia del parque, a través del citado trabajo en red. Es necesario pues,
ordenar los centros de interpretacion creados y redisefar de nuevo la planificacién general de los
mismos, redefiniendo por tanto el papel actual de los centros como espacios mixtos en donde los
mismos pueden servir de sede de las actividades de la poblacién local y al mismo tiempo, poder
compaginar dichos centros con una planificacion museistica acorde con los requisitos minimos
que tiene que disponer un centro de visitantes, tal y como sefalan las lineas de desarrollo de la
Nueva Museologia. En este sentido, los centros de visitantes tienen que ser espacios sugerentes,
motivadores y paradéjicamente, mas “interpretativos” y menos informativos. El papel del érgano
gestor del parque es fundamental de cara a una mayor planificacién y ordenacién de la estructura
museistica. Dentro de las Ultimas actuaciones museisticas llevadas a cabo en el parque citar al
reciente Museo de las guerras Carlistas en Cantavieja o el renovado Centro de interpretacion
Ambiental de Villarluengo. Si bien es cierto que ambos centros se caracterizan por la combinacion
entre interpretacion e informacion y rigurosidad histérica, las nuevas funciones de los mismos,
utilizados como centros de recepcién de visitantes y centros dinamizadores de la actividad social y
cultural de la poblacion, pueden aportar lineas novedosas e interesantes a la nueva planificacion
museistica llevada a cabo por la Administracién local y por el parque. De igual modo, la presencia
de dos subsedes de Dindpolis Teruel en el marco geografico del Parque Cultural del Maestrazgo
refuerza la estructura museistica del parque, a través de formulas y ensayos en donde se mezcla
ciencia, innovacidn y entretenimiento (3 en pagina 54).

Sintetizando, los Parques Culturales buscan la valorizacion del paisaje humanizado, con la
consiguiente ampliacion de los centros expositivos al paisaje y a la vida cotidiana de los pueblos
integrantes del parque. Por ello, quisiera resaltar que ambas férmulas buscan la participacion
activa de la poblacion local, del mismo modo que fomenta la planificacion del patrimonio cultural
a través de diversas formulas de conservacion y dinamizacion del patrimonio integrado en el
paisaje que le rodea, bajo la perspectiva global de la sostenibilidad, todo ello compatibilizada

con la posible adaptacién de los usos del patrimonio a la Economia de la Cultura. Posiblemente
se tendra que modificar y corregir en algunos casos las estrategias iniciales a través de la
actualizacion de las lineas estratégicas planteadas, pero en definitiva, tenemos que intentar en la
medida de lo posible, situar a la cultura y patrimonio rural local en el puesto que se merece.
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REDES Y MUSEQS ESTAN DE MODA Y SON

términos eufdnicos, imprescindibles en el discurso de la llamada “gestién cultural” que, en
ocasiones, se ofrecen como varaderos de una realidad patrimonial supuestamente inabarcable.
Ambos conceptos comparten campo semantico, pues un museo no deja de ser una forma de
organizacion (discursiva, sintética, comprensiva, representativa...}, de la misma manera que
una estructura reticular supone, de algin modo, un intento de orden en el caos, de aprehension
normalizada y previsible en el aparente piélago de la realidad. De ahi su frecuente uso
metaférico para referirse a la sociedad de nuestro siglo: “El mundo esté en red”, o bien “es un
descomunal museo”...

Casi todos estamos de acuerdo en que el futuro de los museos, sobre todo el de los pequenos
y medianos museos, pasa por su interconexién en red, por su organizacion supramuseistica,
se consideren éstos desde la perspectiva patrimonial o desde parametros simplemente
economicistas.

Pero pasemos a decir qué entendemos por red y por museo, al menos en estas lineas.

Vivimos tiempos de indefinicion. La actual acepcidn de Museo (con sus variaciones) no contenta a
nadie, sea por acumulativa, por funcionalista, por reduccionista o por abultada. Pero los ataques
mas directos a esta concepcidn tradicional vienen de la imparable (o imparada) "economizacion
de la cultura”. Transcurridos los tiempos posmodernos del simulacro, una vez convenientemente
desvitalizado, el producto cultural se ha convertido en mercaderia. El negocio del ocio manifiesta
ser hoy dia la principal —;la Unica?— opcién de muchas regiones, configuradas a veces a imagen
y semejanza de los poligonos industriales como “distritos culturales”, uno de los yacimientos

de empleo més prometedores y, en ocasiones, la disculpa para el destierro de una auténtica o
rigurosa politica cultural.

En ese contexto, no es preciso insistir en ello, los museos tradicionales suponen la mejor de las
veces un invernadero de “exquisitos cadaveres”, cuando no, en su papel técnico, un aguafiestas

Pepito Grillo. De ahi que la museologia mas que una ciencia, haya sido caracterizada con acierto
como una filosofia practica, una disciplina de comportamiento, casi una ética profesional. Pero...
iaquién le importa la ética si hablamos de dinero?

Cada vez hay més museos y de mas diversa catadura, sintoma inequivoco de un momento
critico. Y uno de los corolarios de tal inflacién (pareja a la del propio y expansivo concepto
de patrimonio cultural] es el quebranto de las condiciones pactadas para el reconocimiento
de un museo, por lo que quizads haya que plantearse la supervivencia de los museos en
términos de una disyuntiva: un cambio ontolégico, una redefinicion de sus cometidos y sus
fines; o una reestructuracion de su gestion y su organizacidén que los convierta en piezas
de un engranaje mas eficaz, mas econémico en todos los sentidos, que permita a todos ser
un museo completo sin tener que serlo cada uno de ellos. Ser otra cosa o ser lo mismo de
diferente forma, en resumen.

De momento, y sobre todo para entendernos en el inasible dominio de los pequenos museos,
hablaremos de museo en el caso de una instalacién permanente dedicada a exhibir patrimonio de
forma que sea comprendido sin alterar o poner en peligro sus constantes materiales. Cabe todo,
diran. Si, cuantos mas mejor.

El museo tradicional adapta sus espacios a nuevas estructuras de uso.
Gran Atrio del Museo Briténico, reformado por Foster and Partners (foto en pagina anterior].
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Respecto a las redes, la palabra latina rete, retis aparece ligada en primera instancia en los
diccionarios a la prosaica malla trenzada para atrapar o sujetar algo. Sin embargo, sus usos
figurados, fecundos en las Ultimas décadas, a partir del desarrollo de las tecnologias de la
informacidén, remiten a acepciones que suponen la articulacion de un conjunto trabado de sujetos
que obra en favor o en contra de un fin, o, en su caso, un “conjunto de ejes combinados que
determina una estructura” [Espasa/. Tenemos, por tanto, la necesidad de objetivos y de estructura

y la innecesaria existencia de jerarquias u organizaciones exdgenas a priori. Una de las figuras mas
interesantes para abordar este concepto y su contribucién a la ordenaciéon del magmatico paisaje de
los museos es la de los fractales, estructura de colonizacidn del espacio basada en la iteracion de un
patron que ordena distintas escalas, desde la mas pequena a la mayor creando figuras idénticas.

Ademas, la nocidn de red suele colisionar con la de sistema, pues ambas coexisten y hasta se
confunden en las ordenaciones museisticas espafolas, siendo utilizadas en muchas ocasiones de
forma indiscriminada o subsidiaria. Una delimitacién mas distintiva y méas practica diferenciarfa
el sistema de la red por la existencia en aquél de regimenes de dependencia, casi siempre
jerarquicos, entre sus componentes, que suponen la existencia de un lider o cabecera, generador

El museo contemporaneo ensaya nuevas
combinaciones. Tate Modern, en la ribera del Tamesis.
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del propio sistema (una red de querencia vertical, si se quiere), asi como la bisqueda de beneficios
generalmente destinados a ese ente organizador (frecuentemente gobernado desde fueral, que,
solo indirectamente, se proyectan al resto. La red, sin embargo, se dispone horizontalmente, o, al
menos, permite la conexion de sus diferentes nodos o sujetos en términos de igualdad, autonomia
y corresponsabilidad, siendo también equitativa o distributiva la recepcion de beneficios de todo
tipo. Ambas comparten la existencia de protocolos 0 normas de actuacién conjunta, pero mientras
que en el sistema éstos estarian decididos e impuestos, en la segunda son fruto del acuerdo y el
compromiso y son susceptibles de asumir los cambios que éste imponga, a causa de una nueva
configuracion u otras alteraciones. En algunos ejemplos naturales de redes inteligentes las
jerarquias, ademas, vienen determinadas por los resultados internos, no por un dirigismo ajeno.

Podemos ir més alld en la distincion red/sistema y aplicarla al estatuto histérico de la condicién de
museo. El modelo organizativo jerdrquico, centralizado: el sistema, tiene carta de naturaleza en el
museo clasico, basado en una estructura interna del mismo signo que se refleja transparentemente
en la propia configuracion de su discurso y en la de su traza arquitecténica. A una exposicion dictada
por el supremo ordenador, la cronologia, responde un edificio que dispone de uno o varios nlcleos
principales, frecuentemente marcados al interior y al exterior, que alberga sus obras maestras,
conectado con el resto del discurso lineal y homogéneo por medio de galerias de sentido univoco,

a menudo con una disposicion estrellada que confluye en ese espacio central o en uno de caracter
secundario, jerarquicamente regulador de los flujos. Este modelo se debe también a una idea del
Patrimonio compuesta a partir de obras de privilegio, escuelas, tendencias, talleres... y un discurso
Unico, autoritario, incontestado, académico. Es el museo del sistema.

Ese modelo fue reemplazado desde los setenta, por mediacién de la Nueva museologia, por un
canon mas democratico, popular y abierto. Un museo racional y dilatado, “sin muros”, que no
privilegiaba a nada ni a nadie, en un espacio cambiante, receptivo y modular, dispuesto en red
podria decirse, en el que las muestras permanentes se sometian a distintas dpticas correctoras
(antropoldgica, iconica, filosdfica, temdtica...), todas ellas admisibles, en “contenedores”
arquitecténicos de estructura geométrica y crecimiento regular e isotrépico. Una plantilla, una
arquitectura y un discurso fluidos, sin crestas ni valles, sin privilegios ni arbitrariedades, construida
en una supuesta objetividad “liberadora”, en una estructura reticulada, sin centros ni ejes.

En nuestros dias un nuevo paradigma afecta decisivamente a la condicién museistica. El

modelo funcional y arquitecténico “posmoderno” del museo no ha dado lugar a un esquema

con certidumbres museoldgicas. Las poéticas del discurso han sustituido al propio discurso

y el juego ilusorio de las sensaciones habita un edificio desestructurado y desestructurante
—;deconstructivo?—, que ademas de exhibirse a si mismo, es intencionadamente anémalo, o

su cualidad es la de una antiforma, sensacionista [y sensacionalista] més que racionalista. Un
escenario de postin regido por una infinidad cambiante de profesionales en el que los requerimientos
museoldgicos tienen un peso decreciente respecto a otros intereses. Esta “tercera edad” se vuelve
solo hacia si misma sin encontrar referentes; alega sumisién, despecho o extravagancia para apartar
de si los compromisos con el entorno, con la ciudadania, con objetivos ahora diluidos en un simple
entertainment. Es un museo sin red. AUn no sabemos dénde concluye ese salto.



i Como combatir esa metamorfosis sin que se nos acuse de resistencia a los tiempos? Una
posible respuesta, un ensayo de supervivencia, es la proyeccion de la estructura del museo, de su
reticula funcional, desde el interior del museo a su exterior, a la organizacién supramuseistica.
Una estructura interna la del museo cuya eficacia, si existe, puede y debe extrapolarse de manera
que, a imagen del fractal, una red pueda constituirse en un museo a gran escala, con los mismos
objetivos que la institucion individual pero multiplicando su potencial y aprovechando al méaximo
los recursos e idiosincrasias de cada uno de los componentes, entre los cuales pueden contarse
instituciones que, no siendo museos, respondan a las necesidades funcionales de los mismos de
forma organica.

Para concluir, interesa obtener una somera aproximacion al panorama de las redes y sistemas
de museos en Espana, supliendo la falta de un censo mediante la consideracion de una serie de
modelos que permitan un tanteo taxonémico y vagamente cronolégico.

Algunos modelos en activo, sin dnimo de agotar variantes, son:

EL SISTEMA TRADICIONAL

Utilizado por administraciones con plenitud competencial y extension territorial, cuyo paradigma
pudiera ser el Sistema Espanol de Museos (SEM), nacido de la Ley 16/85 de PHE y el Decreto
620/1987, de 10 de abril, por el que se aprueba el Reglamento de Museos de titularidad estatal
y del Sistema espanol de museos. Su desarrollo fue pronto mediatizado por la eliminacién de
ayudas especificas en el marco del sistema, la escasa implantacion mas alla de los museos
estatales, y, sobre todo, por la propia realidad de los museos, ante la que el SEM no tuvo cintura
para aglutinar un paisaje cada vez mas fragmentado por el mapa autonémico y mas atomizado

por las iniciativas de otras administraciones hasta entonces poco activas en este capitulo cultural.

Las versiones autonémicas de este Sistema adolecen de las mismas limitaciones: escaso ajuste
a una realidad museistica que les supera, empefo en controles normativos sin contrapartidas
en desarrollo de los medios técnicos y humanos, despilfarro o simple ignorancia de las propias
infraestructuras museisticas, etc.

LOS MUSEOS-CABECERA

Los museos de cierta envergadura o, al menos, correctamente equipados para responder a
la definicion de museo se han hecho tradicionalmente cargo de instalaciones mas o menos
afines a sus parametros museograficos que, finalmente, y a pesar de su asistematismo y
enquistamiento, conformaban o podian conformar pequenas estructuras de tamano y forma
muy asequibles para la gestion. Nos referimos en especial al desarrollo de ideas como
museos matrices, filiales, secciones y anexos, que han vuelto a perfilarse en el borrador de
nuevo Reglamento de Museos de titularidad estatal. Una aplicacidn no restrictiva de este
esquema, por ejemplo, podria hacer de los museos provinciales el referente o cabecera

(al menos desde el punto de vista técnico) de un sistema de instalaciones museisticas
territoriales que incluyera yacimientos arqueoldgicos y monumentos en manos publicas,
centros de interpretacién y un sin nUmero de variantes.
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LOS SISTEMAS TEMATICOS REGIONALES O NACIONALES

Una red teméatica que se perfila, en puridad, como un sistema de museos satélites en torno a un
gran museo es el establecido por la Ley 17/1990 de 2 de noviembre de los Museos de Cataluna en
sus museos nacionales. Aunque algunos de estos museos, como el de Arte de Cataluna /IMNAC/ o
el Arqueoldgico de Catalufa (MAC) no han desplegado con plenitud sus mecanismos de conexion
con otros museos, la red (mas bien el sistema) del Museo Nacional de la Ciencia y la Técnica de
Cataluna /MNCTC) es un caso suficientemente conocido y difundido.

- Redes territoriales de servicios y gestion. Un ejemplo de red territorial creada para la eficacia

en la gestidon y el apoyo a pequenos y medianos museos mediante la prestacion de asistenciay
racionalizacién de recursos es la Xarxa de Museus Locals de la Diputacién de Barcelona, a la que
se puede pertenecer “a la carta” mediante la firma de un convenio que regula el modo de adhesién
y la recepcion de ayudas e inclusién en los diferentes programas. De pretensiones similares es la
Xarxa de Museus de la Diputacién de Valencia.

LAS REDES TEMATICAS Y TERRITORIALES A ESCALA LOCAL

Funcionan en la promocion y mantenimiento de circuitos museisticos que al tiempo
salvaguardan el patrimonio tradicional y reactivan el mundo rural con el desarrollo de focos
culturales de arrastre econémico. Este modelo cuenta con numerosas variantes en muy
distintos territorios, aunque lo habitual es la organizacion de museos de distinta titularidad,
casi siempre municipales.

REDES INTERNACIONALES

La NEMO [Network of European Museum Organisations], por su parte, se configura como una

red de redes, no de museos sino de organizaciones cuyo maxima aspiracion en convertirse

en interlocutor frente a la UE o, como dice su propia web, efectuar (obbying, actuar como un
grupo de presion que transmita las inquietudes profesionales y las necesarias coordinaciones
intermuseisticas a niveles fundamentalmente administrativos. Junto a esta organizacion

existen varios proyectos, que no es lugar comentar aqui, de colaboracién intermuseistica a nivel
internacional, trabajos en red con contenidos especificos a veces no estrictamente museales
(proyecto Champollion, el programa “Cultura 2000, la Iniciativa Medic/ para el acceso tecnoldgico,
y un largo etcétera).

EL MODELO MAS RECIENTE DE ORGANIZACION SON LAS FRANQUICIAS

Una imagen de marca, emanada de una prima donna de los museos, cuyo uso, préstamo

en régimen de alquiler o de instalacidn filial provoca las maximas expectativas, sobre todo
financieras. El caso méas conocido es el de la Fundacién Solomon R. Guggenheim (Nueva York,
Venecia, Bilbao, Berlin, Las Vegas, este ultimo en entente con el Hermitage, Rio de Janeiro...) y
su ubicuidad global, pero este esquema de multinacional de la museistica parece haber calado
incluso en la jacobina Francia, donde los grandes museos se deslocalizan expandiendo su “masa
critica” y el aval de un logo a los cuatro vientos del planeta.



El museo clasico ofrece organizaciones
lineales también en lo arquitectonico.
La Duveen Gallery en el Museo Britanico.
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¢PUEDE EXTRAERSE ALGUNA CONCLUSION DE ESTE ENREDQ?

Una de las pocas recomendaciones profesionales estructuradas surgié hace més de 15 anos

de ANABAD, fue tan temprana como desatendida. Santiago de Compostela acogié en 1996

un encuentro bajo el expresivo deseo de un subtitulo revelador: "hacia un modelo racional de
gestion”. EL ultimo intento peninsular, que sepamos, tuvo lugar en Badajoz (2003), aunque de sus
conclusiones no se ha editado nada hasta la fecha. Asi las cosas, algunos de los caracteres de los
sistemas en vigor podrian ser:

- Escasa definicion y alta variabilidad de tipos, tanto de sistemas como de centros adheridos, que
obligan a todos a casi nada o a casi ninguno a todo.

- Escaso interés para museos no obligados, por falta de incentivos o contrapartidas y por el alto
nivel de exigencia.

- Desestructuracion general, simples acumulaciones o estructuras por mero aluvién.

- Rigidez y poca adaptabilidad a la realidad museistica.

- Obligatoriedad y escasa participacion en el disefo de programas.

- Voluntad de uniformizacion y control, pretenden “unidad de gestién” en entornos caracterizados
por una creciente diversidad y recelo.

- Ausencia de auténticas redes, en fin, y presencia abrumadora de sistemas concebidos como
estructuras otorgadas desde fuera, o de organizaciones de vocacién econdmica, sea para
racionalizar recursos, sea para obtenerlos.

Sin embargo, algunos de los rasgos que estas hipotéticas redes debieran observar, podrian ser,
por contra:

- Funcionamiento auténomo de los individuos museisticos, en funcién de sus necesidades'y
posibilidades, mediante una regulacién de la medida de pertenencia y el compromiso con cada
red. Las administraciones u 6rganos de gobierno de cada museo podrian ofrecer marcos legales y
normativos, directrices a cumplir, restringiendo su nivel de injerencia.

- Aceptacién de museos por el cumplimiento de minimos funcionales que no tendrian por qué
estar garantizados antes, sino gracias a la red.

- Coordinacion no jerarquizada y regulada por érganos representativos y rotativos.

- Participacion social, ciudadana, individual y colectiva, en la definicion de objetivos y en la
aplicacion de estrategias.

- Disefio de fines y objetivos para un mejor servicio a los propésitos de la entidad “red de museos”,
no de los museos concretos por separado.

- Minimos regulados de flujo de sinergias: disefio de mecanismos de colaboracidny protocolos.

- Modelos de articulacion con otras redes y con centros no museisticos afines a alguna de las
funciones del museo.

- Respeto y potenciacion de la personalidad e idiosincrasia de cada centro.

- Capacidad indefinida de expansién a escalas mayores desde una escala local, utilizando para
ello patrones fractales, esto es, supraorganizaciones que reproduzcan a gran escala el “estilo de la
estructura” a pequena escala.

En definitiva, una estructura en red pensada por los museos y para los museos, no una coleccién
de agujeros atados con un hilo.
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LEGISLACION

Ver la reciente recopilacién: Normativa sobre el patrimonio
cultural, coleccién Anélisis y documentos, n° 15 (2 vols ),
Ministerio de Educacidn, Culturay Deporte, Madrid, 2002.
Aparte, el articulado més directo sobre la configuraciéon de
los diversos sistemas autondmicos (1):

SISTEMA ESPANOL DE MUSEQS

Real Decreto 620/1987, de 10 de abril por el que se aprueba
el Reglamento de Museos de Titularidad Estatal y del
Sistema Espanol de Museos (art. 26).

SISTEMA ANDALUZ DE MUSEOS
Ley 2/1984, de 9 de enero, de Museos, corregida en la ley 1/1991,
de 3 de julio de Patrimonio Histérico de Andalucia (art. 81).

SISTEMA DE MUSEOQS DE ARAGON
Ley 7/1986, de 5 de diciembre, de Museos de Aragon (art. 5-9).
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SISTEMA DE MUSEOS DEL PRINCIPADO DE ASTURIAS
Decreto 33/1991, de 20 de marzo, por el que se regula la
creacion de Museos, asi como el Sistema de Museos del
Principado de Asturias (arts. 9y 10).

SISTEMA CANARIO DE MUSEOS
Ley 4/1999, de 15 de marzo de Patrimonio Histérico de
Canarias (art. 84).

SISTEMA REGIONAL DE MUSEOS DE CANTABRIA
Ley de Cantabria 5/2001, de 19 de noviembre, de Museos de
Cantabria (cap. Il).

SISTEMA DE MUSEOS DE CASTILLA-LA MANCHA
Ley 4/1990, de 30 de mayo, del Patrimonio Histérico de
Castilla-La Mancha (art. 49).

SISTEMA DE MUSEQS DE CASTILLA Y LEON
Ley 10/1994, de 8 de julio, de Museos de Castilla y Ledn
(arts. 35y 36).

SISTEMA'Y REDES DE MUSEQS DE CATALUNYA
Ley 17/1990, de 2 de noviembre, de Museos y Decreto
35/1992, de 10 de febrero, de desarrollo parcial de dicha ley.

RED DE MUSEQS Y EXPOSICIONES PERMANENTES
DE EXTREMADURA

Ley 2/1999, de 29 de marzo, de Patrimonio Histérico y
Cultural de Extremadura (art. 66).

SISTEMA GALLEGO DE MUSEQS
Ley 8/1995 de 30 de octubre, del patrimonio cultural de
Galicia (art. 71).

SISTEMA REGIONAL DE MUSEOS DE LA COMUNIDAD
DE MADRID

Ley 9/1999, de 9 de abril, de Museos de la Comunidad de
Madrid (art. 2.1).

SISTEMA DE MUSEQS DE LA REGION DE MURCIA
Ley 5/1996, de 30 de julio, de Museos de la Regidn de Murcia
(art. 29).

RED DE MUSEOS DE NAVARRA

Decreto Foral 259/1993 de 6 de septiembre de 1993, en

el que se regula la concesion de ayudas a las acciones
culturales de los Museos integrados en la Red de Museos de
Navarra (creada por Decreto Foral en 1985).

SISTEMA NACIONAL DE MUSEOS DE EUSKADI
Ley 7/1990, de 30 de julio, de Patrimonio Cultural (art. 93).

SISTEMA VALENCIANO DE MUSEQS
Ley 4/1998, de 11 de junio, del Patrimonio Cultural
Valenciano (art. 70).

TiTuLo 1Nl

RED INSULAR DE MUSEOS DE LAS ISLAS BALEARES

Ley 4/2003 de 26 de marzo, de Museos de las llles Balears
(titulo I11).

NOTAS

1. Agradezco a mi amiga Emilia Aglio, de la Subdireccién
general de Museos estatales del Ministerio de Cultura, que
me cediera estas referencias legales, recopiladas por ella,
para poder incluirlas aqui.
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Coordinadora del Sistema territorial del MNACTEC. Generalitat de Catalunya

CATALUNA ES UN TERRITORIO DE APENAS

32.107 km?y algo mas de siete millones de habitantes, que cuenta con 107 museos inscritos en el
Registro de Museos de la Generalitat y 368 colecciones abiertas al publico. Ser o no ser museo en
Cataluna depende de cumplir o no cumplir con las condiciones que para ello establece la Ley 17/1990
de museos de esta comunidad auténoma. Dicha ley propone ademas las distintas categorias de museos
—nacionales, de interés nacional, locales y monograficos—, determina las competencias de las distintas
administraciones —gobierno autonémico, diputaciones y ayuntamientos— y recoge la naturaleza,
estructura y funcién de la Junta de Museos de Cataluna, que actla como drgano consultory rector para
la politica catalana en materia de museos (1).

Este texto trata de dar una vision sintética y suficientemente aproximada a la realidad de Cataluna en
cuanto a redes de museos, describe el modelo de organizacion y vertebracion territorial de los museos
de caracter nacional de nuestra comunidad, expone el trabajo de la Diputacién de Barcelona, que
dinamiza un conjunto de museos locales, y comenta el caso excepcional de la ciudad de Barcelona, cuyo
ayuntamiento participa en la gestion de 25 centros museisticos, siendo titular exclusivo de 16 de ellos.

El contenido de esta comunicacion se apoya en tres ideas fundamentales en cuanto a patrimonio,

a territorio y a organizacion. Asi, por patrimonio no sélo entiendo los bienes muebles contenidos en
los museos —el patrimonio “in situ”— sino también los inmuebles en si, y el patrimonio ligado al
territorio que nunca entrard como coleccion al museo ya que constituye su entorno. Esta aproximacion
es muy evidente en disciplinas como la arqueologia, las ciencias naturales o el patrimonio industrial,
donde el contexto de los objetos museisticos es el propio terreno y sus caracteristicas descriptivas



Interior de la gran nave de la sede principal del mNACTEC,
el Vapor Aymerich-Amat; un edificio modernista, obra de J. Muncunill,
que combina admirablemente funcionalidad, originalidad y estética.
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son imprescindibles para la comprension y el estudio de las colecciones. Ese paisaje concreto, con

su geologia y su naturaleza, que sostiene una historia, una cultura y una identidad local, es también
patrimonio “ex situ” que convierte el museo en parte del territorio. El museo, que forma parte de ese
entorno, no es sélo un contenedor de patrimonio que genera servicios, sino que puede convertirse en
un elemento clave para la activacion integral de la cultura y de la actividad econémica local. El tercer
punto que deseo recalcar, es el concepto de “Sistema territorial de Museo” como modelo organizativo
eficiente para una Red de museos, en el contexto y la escala de la dimension territorial catalana.

PATRIMONIO, POLITICAS CULTURALES Y MUSEQS

La Generalitat de Catalunya, de acuerdo con su Estatuto y sin perjuicio de las competencias

que la Constitucion asigna al Estado, tiene competencia exclusiva en materia de patrimonio
cultural y regula su proteccidn y gestion mediante una legislacion propia. La ley 9/1993 del
patrimonio cultural cataldn —posterior a la ley de museos— define y reconoce la obligacién de las
administraciones publicas en materia de bienes culturales —muebles, inmuebles e inmateriales—
y de espacios patrimoniales —museos, yacimientos, lugares histoéricos, zonas de interés
etnoldgico, paisajes y parajes naturales— como constituyentes de una herencia insustituible que
debe ser transmitida en las mejores condiciones a las futuras generaciones.

Respecto a competencias en politicas culturales, al gobierno auténomo —Generalitat de Catalunya—
le corresponde la proteccién de los inmuebles BCIN (Bienes Culturales de Interés Nacionall y la
gestion de los museos de caracter nacional de la Autonomia (2). Las Diputaciones provinciales no
tienen competencias en materia de museos —desde la aplicacion de la Ley de museos de Catalufna—
y se implican de distinto modo en pro del patrimonio. Precisamente resaltaré la actuacion de

la Diputacién de Barcelona por su labor decidida en los programas de soporte y coordinacion
museografica. Los Ayuntamientos —y los Consejos Comarcales en aquellas poblaciones de menos
de 5.000 habitantes— participan o son titulares de la mayoria de museos de sus demarcacionesy
son responsables de declarar y proteger los inmuebles BCIL (Bienes Culturales de Interés Locall,
apoyados no solo por las leyes de urbanismo sino por la reciente ley del paisaje de Cataluna.

En materia de politica cultural, el gobierno de Catalufia ha definido dos grandes objetivos que son:
preservar la memoria histérica —principio y razén de ser de los museos— y ademas, favorecer la
accesibilidad de todos los ciudadanos al patrimonio cultural. Cabe resaltar que esos objetivos se



Yacimiento paleontolégico de Fumanya en la antigua zona de explotacién de las
minas de Cercs. Las pisadas de dinosaurio fosilizadas sobre el plano inclinado de
roca sedimentaria son Unicas, por cantidad y calidad.

quieren acometer formalmente mediante un despliegue territorial equilibrado (3) y ello en la préactica
supone una organizacion descentralizada, la delegacion de competencias directas sobre patrimonio
mueble e inmueble en los museos nacionales y el fomento de sinergias entre organismos publicos y
agentes culturales. Asi, los museos que estén obligados a preservar el patrimonio y también a abrir
a diario sus puertas para atender al visitante, se erigen en instituciones mediadoras y garantes de
los derechos de las personas de participar en la vida cultural de la comunidad, de poder gozar de las
artes y de tener acceso al conocimiento y al progreso cientifico y técnico.

En este contexto es preciso revisar el concepto de museo en si mismo, actualizando su mision a la vista
de las nuevas necesidades de la sociedad, y actuar en la modernizacion de su estructura y circuitos
administrativos. El museo de nuestra era —que fundamenta como antafio sus programas de difusion en
el conocimiento y en el estudio del patrimonio— debe perseguir crédito y valoracion social, por eso su
gestion es alin mas compleja. El prestigio se le supone —por el valor de su contenido y la capacidad de
sus investigadores— pero la popularidad se la debe ganar. EL museo como lugar de acceso en tiempo
libre para consumo culturaly actividad social, debe estar dotado de servicios de calidad y tener como
prioridad la definicién de una estrategia de marketing que promocione su oferta. Ambos requisitos deben
ejecutarse en el contexto de la Administracién publica y ello supone un doble reto, por las normas que
rigen los circuitos administrativos, y ademas por los requerimientos de orden econémico que significa
ejecutar con acierto y eficacia el triplete produccién, promocién y servicio publico.

Una primera evidencia es la insuficiencia financiera del sector publico para recuperary mantener
los inmuebles, dotarles de contenidos y gestionar sus servicios, por lo cual urge incrementar las
aportaciones y diversificar las fuentes de financiacion. La implicacion del sector privado es un

hecho necesario que conlleva instrumentalizar esas aportaciones mediante programas contrato e
incentivos fiscales. Una aproximacion que, si exceptuamos a los grandes museos de arte, todavia es
una asignatura pendiente en nuestro entorno geografico y politico. Existen medidas legales dentro
de la Administracion publica para invertir recursos en patrimonio cultural, cuya aplicacion se esta
corrigiendo timida y recientemente. Me refiero a las actuaciones a cargo del 1% cultural
—procedentes de inversiones en obra publica superiores a los cien millones de las antiguas pesetas—
que deben priorizar los Ministerios y Departamentos de Cultura para poder ejecutar sus politicas
patrimoniales. Otra medida de acompanamiento, mas abordable, consiste en potenciar las sinergias
entre distintos agentes que comparten intereses similares. Un buen ejemplo de cooperacién que
necesariamente debe consolidarse esté en las propuestas en torno al turismo cultural (4).
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Ecomuseu Farinera de Castelld d'Empuries. Detalle de las
conducciones de madera de la maquinaria, en perfecto
estado de conservacion.

Asi pues, las politicas culturales de las administraciones publicas catalanas deben garantizar la
conservacion del patrimonio y los servicios culturales de sus museos como instituciones de su
competencia abiertas al publico. Recursos —en infraestructuras, en presupuestosy en personas—,
legislacion sobre patrimonio culturaly gestion de programas a medio y largo plazo son aspectos
clave para trasladar esas politicas a la realidad, considerando ademas las nuevas necesidades de
nuestra sociedad, la del siglo XXI.

TERRITORIO Y REDES DE MUSEOQS

Elterritorio es un concepto indisociable de paisaje y su gestion —asociada a planes de ordenacion
urbanistica— interesa por igual a gedgrafos, arquitectos, ecélogos, economistas, politicos y
personas que lo habitan. El interés de los musedgrafos por el territorio es, en cambio, distinto
seguln sea la ubicacion y especializacion de cada institucion. EL museo local exitoso esta
incorporado a las dindmicas territoriales de su entorno, mientras que el museo de una gran urbe,
en general de mayor envergadura, programa sobre las colecciones propias, siendo sus relaciones
y su ambito de trabajo mas universal. Cuando abordamos el concepto de red de museos, la
consideracion de territorio es imprescindible con independencia de su dimensidn y ubicacion.

En este apartado me referiré en primer lugar a la Red de museos locales de la Diputacion de
Barcelona, situados en las poblaciones de esta demarcacion territorial y a la organizacién de los
museos que dependen del Instituto de Cultura de Barcelona y que se hallan ubicados en la capital.

La Diputacion de Barcelona gestionaba 13 museos propios hasta la entrada en vigor de la ley de
museos que determind su traspaso a los Ayuntamientos y al gobierno Auténomo. Por ello, desde
1989 actta la “Comisién de Cooperacion de Museos Locales” para redefinir la mision de dicha
Diputacién en materia de museos. El resultado fue la creacion de la "Red de museos locales de
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la Diputacion de Barcelona”, con el objetivo de dotar a los museos que la integran de un sistema
de servicios horizontal, para generar beneficios mutuos, respetando la autonomia de los centros
municipales. La integracién en la red se regula mediante un convenio que establece la intensidad y
modalidad de la participacion de cada museo local en funcién de la llamada “carta de servicios”.

Esa red, constituida actualmente por 53 museos locales pertenecientes a 42 ayuntamientos, no
comparte una estructura organizativa sino que establece sus vinculos en razén de acceder a servicios
de interés comun. Esa oferta de servicios se ha realizado partiendo de un estudio analitico —que fue
impulsado por la Comision de Cooperacion de Museos Locales— sobre las necesidades y del déficit
real de los museos. Por ello, s6lo recoge aquellas acciones priorizadas en funcién de las necesidades
de los propios entes locales y de las posibilidades de la propia central de servicios. Se trata pues de
una Red que tiene a su disposicion un amplio rango de propuestas de servicios que abarcan desde
documentacion, conservacion y restauracion de colecciones a servicios de formacion y reciclaje o de
produccion de exposiciones, de cooperacion en préstamos y compras o utilizacion de infraestructuras
comunes (5). La Oficina del Patrimonio Cultural de la Diputacion ofrece y coordina los servicios.

El segundo ejemplo de trabajo en red corresponde a los museos de la ciudad de Barcelona que
dependen del Instituto de Cultura de Barcelona (ICUB) (6). La concentracién de museos en la ciudad
de Barcelona es un hecho excepcional para una gran metrépoli que no es ni ha sido capital de un
Estado moderno. La ciudad tiene tradicién en materia de museos gracias a la sociedad civil. Fue la
iniciativa ciudadana quien conforma las primeras colecciones que fueron cedidas por sus propietarios
al Ayuntamiento y dotaron los primeros equipamientos museisticos (7). La realidad actual es que en
Barcelona conviven distintas tipologias de museos —por tematica y por capacidad econémica— que se
han consolidado como oferta cultural de éxito a la vista del incremento en las cifras de sus visitantes.
Un indicador que se mantiene ano tras ano y que corresponde a un aumento notable en los grandes
centros y sostenido en los museos pequefios, mas tradicionales. Como condicionante primero esta que
Barcelona se ha consolidado como marca de interés turistico (8], pero no debemos olvidar el esfuerzo
de los museos en programar exposiciones de calidad y actividades atractivas.

El "Plan Barcelona ciudad de museos (1997)" fue el instrumento de partida para la renovacién de

la politica municipal patrimonial de los museos. El andlisis de las fortalezas y debilidades de los

mas de 50 museos e inmuebles patrimoniales de titularidad municipal condujo a trabajar en tres
directrices: 1. la renovacion de inmuebles e infraestructuras (9); 2. la mejora en la gestion, que
supuso reorganizar los museos existentes en unidades mayores de afinidad tematica y que permitio
racionalizar los recursos existentes y ganar en coherencia programatica, y 3. incentivar la produccion
y la difusion de conocimientos, que es el campo en el que destacaré dos actuaciones en red.

Precisamente la complementariedad entre los distintos equipamientos de titularidad municipal se
aprovecho para impulsar programas de divulgacion. Se requeria un argumento que fuera el eje conector
de los diferentes museos, siendo el recorrido —mas que una visita a diferentes museos— un paseo por la
ciudad como un espacio cultural contenedor de esos museos cuya visita marcaba el itinerario. Han sido
muchas las actividades, que aun funcionan, en este sentido: la agenda de los museos de la ciudad; los
ciclos de actividades coordinadas para cubrir las necesidades de las familias en vacaciones escolares:
“Navidad en los museos”y “Verano en los museos”, el ciclo de conferencias con muestra de patrimonio
fuera del alcance de la visita publica “De museo en museo”, la campana publicitaria “Barcelona ciudad
de museos” o las paginas web. Me referiré a dos experiencias distintas —la exposicion de arte “Dobles
vidas” y el programa “Observatorio cientifico de la ciudad mediterrdnea”— que son buenos ejemplos de la
conectividad a diferentes escalas entre museos de la ciudad de Barcelona.
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Dobles vidas fue una exposicion conjunta celebrada en 1999 en 15 museos de la ciudad de
Barcelona, un didlogo entre 24 artistas contemporaneos y la atmaésfera y arquitectura de otros
tantos espacios museogréficos. La aportacidn creativa de los artistas al contexto e identidad de
cada espacio produjo una accion sinérgica interesante que permitié el cruce de publicos —los
asiduos al arte conocieron otros museos que nunca habian sido de su interés y los usuarios de
cada museo descubrieron una actividad infrecuente e inspirada en cada identidad contextual— que
satisfizo a los visitantes y provocd excelentes criticas en los especialistas. Esta experiencia conectd
cinco areas urbanas —donde se ubican los 15 museos participantes— en una ruta, organizada
mediante un Unico ticket de entrada, que tuvo vigencia durante un largo espacio de tiempo, todo el
tiempo que durd la exposicion.

El Observatorio cientifico de la ciudad mediterranea es un programa que se inicié en 2001y que
sigue funcionando, para favorecer la cooperacion interdisciplinar entre los museos de ciencias
naturales. Su objetivo es divulgar el conocimiento cientifico mas actual desde los museos y jardines
botanicos tradicionales, mediante la combinacion de nuevos instrumentos digitales con los recursos
presenciales clasicos. El programa, patrocinado por la Caja del Mediterréneo, se articula mediante
el portal www.bcn.es/medciencies, que contiene el boletin de divulgacion cientifica “laTalaia” y otras
propuestas novedosas como son los itinerarios cientificos por la ciudad (10). Esta faceta digital se
completa con la instalacién de la Mediateca del Observatorio en los cinco museos de ciencias naturales
de Barcelona (11). Una mediateca descentralizada dirigida a dos tipos de usuario: el especialista, que
tiene sus puntos de consulta en las bibliotecas de esos museos, y el gran publico, que consulta desde
los espacios creados para este fin en las salas de exposicion. EL Observatorio cientifico de la ciudad
mediterranea ha conseguido su objetivo en cuanto acercar al gran publico, para su comprension, las
cuestiones de actualidad de la ciencia y del pensamiento cientifico. Ha proporcionado también una
imagen renovada de los centros y museos de ciencias, en un eje urbano que articula los distintos
contextos geograficos y sociales donde se ubican esos museos municipales.

LOS MUSEOQS NACIONALES: UNA ORGANIZACION SISTEMICA TERRITORIAL

El mapa de museos de caracter nacional de Cataluia constara de seis redes tematicas principales,
cuatro de ellas —arte, arqueologia, historia y ciencia y técnica— ya prefiguradas y otras dos
—ciencias naturales y etnologia— aln por crear. Su singularidad, tal como establece la ley de
museos, estad en que cada museo nacional se caracteriza por una o varias sedes de referencia

y ademas por tener adscritos otros museos o secciones que en sus distintas localizaciones
determinan una estructura territorial. Asi se favorece una configuracion descentralizada a la vez
que se articulan las diversas redes tematicas en todo el territorio. En la practica ese esquema
tedrico no se ha desarrollado por igual en los museos nacionales catalanes actuales, por discurso
y por condicionantes patrimoniales. Asi, el Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC] concentra
en Barcelona, en un Unico inmueble, sus colecciones, reservas, laboratorios y servicios, y no tiene
ni pretende hasta el momento ninguna articulacién territorial. Sus museos seccién permiten
complementar las colecciones de la sede central (12). En el otro extremo esté el Museo de
Arqueologia de Catalufia [MAC) que tiene una sede con colecciones en Barcelona y varias sedes
mas distribuidas por el territorio, en los emplazamientos donde estan los principales yacimientos.
Por lo tanto este museo nacional ya tiene una estructura desplegada en el territorio de origen, por
su propia naturaleza (13). Ademas, gestiona otros yacimientos y despliega programas territoriales a
partir de rutas tematicas, que incluyen equipamientos de otras instituciones. La Ruta de los Iberos
es un ejemplo bien consolidado.



El Museo de la Ciencia y la Técnica de Cataluna [MNACTEC) tiene una Unica sede central en
Terrassa y ademas ha desarrollado un buen modelo de vertebracién territorial. El Sistema
territorial del mMNACTEC estéa constituido por la sede central mencionada, que actia como
centro coordinador, y otros 24 museos distribuidos por el territorio catalan. De estos 25 museos
solamente cuatro son propiedad de la Generalitat, mientras que los otros 21 pertenecen a
distintos titulares, publicos y privados. Esa diversidad de propietarios ya es indicativa del tipo de
organizacion del conjunto de museos, cuyas relaciones no pueden ser jerarquicas.

El Sistema territorial del mMNACTEC esta estructurado como una red funcional compuesta por
diferentes nodos —equipamientos museisticos—, siendo la comunicacién entre sus nodos lo que
es realmente importante, ya que condiciona la forma de la red, con relaciones asimétricas entre
los componentes. Cada museo es singular por su tematica, por sus caracteristicas —museos
con colecciones; lugares musealizados, con o sin colecciones, y centros de interpretacion—y
por las dindmicas locales que establecen en su territorio. Formalmente, el sistema se rige por
un decéalogo de principios que establece los objetivos comunes, comparte un plan priorizado

de accidn estratégica y se organiza mediante programas coordinados. Actualmente estan en

vigencia siete programas —imagen institucional, difusion, conservacién, educacion, paisaje y rutas

industriales, turismo, ciencia y medio ambiente y percepcién social de la ciencia y la técnica— que
a su vez permiten visualizar la entidad del “Sistema mNACTEC". El érgano de coordinacion es

la Junta de Directores, donde se toman las decisiones de forma colegiada y se aprueban los
programas museoldgicos transversales.

En este proyecto colectivo cada museo es una pieza Unica e indispensable para el conjunto, que ha
sido seleccionada porque conserva valiosas colecciones y ocupa inmuebles y espacios industriales,
que son imprescindibles para comprender el proceso de industrializacion de Cataluia. El Sistema
trata precisamente de fomentar la creacién de centros de interpretacion en esos espacios
industriales para trasmitir a las nuevas generaciones la memoria histérica, y ademas diversifica

el contenido museografico de cada nodo desde una perspectiva global. Asi, en cada uno de los
museos del sistema resalta su singularidad dentro de la museistica catalana y se centraliza una
tematica concreta. En consecuencia, en este sistema sirve la frase “pensar en global y trabajar en
local”. Las relaciones son de caracter mutualista, ya que cada museo saca partido del conjunto
por los beneficios que supone formar parte del espacio global en el que las acciones son de mayor
envergadura y que permite aplicar economias de escala. El sistema, en su conjunto, crea una
identidad colectiva al servicio de las identidades individuales, o sea de la especializacién de cada
museo-nodo de la red, de su entorno y sus dindmicas de trabajo local.

El concepto, el patrimonio y el personal son los puntos fuertes del Sistema territorial
mNACTEC, mientras que su debilidad esta, hoy por hoy, en la dotaciéon de recursos suficientes
para restaurar los inmuebles y dotarlos de medios para mantener una actividad de nivel y
los servicios publicos de calidad que se le suponen a un museo de nuestra era. Se trata, una
vez mas, de que se reconozca el valor cultural del patrimonio industrial y considerarlo, en
consecuencia, merecedor de una cierta relevancia entre los proyectos politicos de gobierno.
Su magnitud y espiritu implica cooperacidn en la financiacidn entre propietarios —gobierno
Auténomo, Entes locales y Privados— y ademas la blisqueda de recursos externos en
convocatorias de competencia pUblica y con la inclusion de patrocinadores, colaboradores'y
mecenas. En este contexto doy por hecho que cada museo es consciente y solidario con su
obligacion de impulsar, gestionar y rentabilizar social y cientificamente la institucion.
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- Museu de la Ciéncia i de la Técnica de Catalunya. Terrassa
. Museu de la Colonia Sedé. Esparraguera
. Museu Moli Paperer de Capellades. Capellades
. Museu de la Pell d'lgualada i comarcal de lAndia. Igualada
. Museu del Suro de Palafrugell. Palafrugell
. Museu del Ferrocaril de Vilanova i la Geltru. Vilanova i la Geltru
. Museu de les Mines de Cercs. Cercs
. Farinera de Castello d'Empuries. Empuries
9. Museu de la Tecnica de Manresa. Manresa
10. Museu de la Colonia Vidal de Puig-reig. Puig-reig
11. Serradora d'Areu. Areu
12. Museu de l'estampacio de Premia de Mar. Premia de Mar
13. Col.leccié d’automobils Salvador Claret. Sils
14. Trens historics de Ferrocarrils de la Generatitat de Catalunya. Barcelona
15. Museu del Ciment Asland de Castellar de n"Hug. Castellar de n"Hug
16. Museu de les mines de Bellmunt del Priorat. Bellmunt del Priorat
17. Museu Industrial del Ter. Manlleu
18. Museu de la Torneria de Torelld. Torelld
19. Fassina de Espluga de Francoli. l[Espluga de Francolf
20. Farga Palau de Ripoll. Ripoll
21.Museu de les salines de Gerri de la Sal. Gerri de la Sal
22. Museu de la Rajoleta. Esplugues de Llobregat
23. Museu de la Hidroelectricitat de Capdella. Capdella
24. Mines de Sal de Cardona. Cardona
25. Mines Victoria de la Vall d'Aran. Vall d’Aran
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Distribucion territorial de los 25 museos
componentes del Sisterna mMNACTEC.

REFLEXIONES EN TORNO A UN SISTEMA DE MUSEOS FUNCIONAL

El reto de futuro estad en consolidar un modelo valido para el conjunto de Sistemas de Museos de
Catalunya, una red de redes que permita organizary gestionar tanto los museos y colecciones
existentes como los proyectos emergentes. Se precisan ideas claras, accién y comunicacion,
para lo cual contamos con instrumentos poderosos de circulacién de materia e informacion:

las redes viarias, que facilitan el traslado de personasy objetos, y las TIC (tecnologias de la
informacidn y comunicacién], que son determinantes en el transporte de informacion. Asi, en la
dimensidn geogréfica de Cataluna, un modelo descentralizado es operativo pues las distancias son
abordables y permiten el acceso a los servicios publicos en su propio emplazamiento. Se precisa
ademas articular y cohesionar internamente el conjunto de museos del Sistema, y eso se facilita
enormemente hoy en dia por las TIC, que ademas de facilitar el flujo de informacidn a distancia,
permiten situar y proyectar el sistema en la escala del planeta.

En ecologia se utiliza la palabra “red tréfica” para explicar las relaciones que el comery ser
comido genera entre las especies de un ecosistema, o sea de un sistema natural que emerge

de las interacciones entre los organismos y el medio. Esas redes son producto de procesos de
autoorganizacion y no tienen ningln objetivo preestablecido que configure su estructura. Las
redes ecoldgicas funcionan para responder a un objetivo implicito, que es su propia permanencia y
continuidad. En los Ultimos anos se ha estudiado mucho las estructuras de las redes funcionales
y sus propiedades. Mucho antes, el eminente ecélogo Ramoén Margalef decia que superpuesta a
la red trofica existe otra red —no siempre coincidente— de flujos de informacién. Es decir que a
las redes tréficas, que condicionan la estructura de los flujos de materia y de energia, hay que
anadir la informacion que produce el propio sistema debido a su actividad y que se reincorpora,
produciendo la renovacién de la estructura de las relaciones.

Conceptualmente, el funcionamiento de las redes de museos se inspira en las redes ecoldgicas de
los sistemas naturales, con una diferencia fundamental y es que, mientras en las redes ecolégicas el
objetivo implicito es su propia permanencia y continuidad, la red de museos se crea con unos objetivos
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explicitos. Ciertamente, la mision fundamental del sistema se cumple si se alcanzan los objetivos de
cada museo o elemento del sistema. De hecho, aunque algunos de estos elementos puedan sobrevivir
de forma aislada, lo que plantea el sistema son relaciones de caracter mutualista, donde es mas facil
sobrevivir en el conjunto. Aln mas, el sistema no soélo facilita a cada museo alcanzar sus objetivos, sino
que cada museo se puede proponer otros objetivos mucho mas ambiciosos.

Otra caracteristica relevante de las redes de relaciones mutualistas de la naturaleza —en cierto
modo asimilable al sistema de museos— es que se mantienen funcionando durante largo tiempo
cuando tienen relaciones de marcada asimetria entre sus componentes. No sirve ni la imagen

de una organizacion jerarquica con cadenas de mando estrictas ni tampoco la comparacién con
una red de pescador o con una telarana donde las estructuras son pasivas. Las conexiones que
estructuran la red de un sistema de museos son dindmicas —mads semejantes a las del teléfono o
de Internet— y para que funcionen, la relacion entre sus componentes son de distinta intensidad y
diferentes grados de dependencia.

El Sistema mNACTEC cumple todas las condiciones conceptuales y de diseno territorial que precisa un
modelo de red de museos de estas caracteristicas. Es més, en los foros internacionales se toma como
referente. También hay que decir que su creacion ha sido laboriosa y se ha basado en la combinacién
de iniciativas locales y el respaldo de la direccion del mNACTEC. Un proceso de construccion largo que
se consolidaréa en los préximos anos a otro ritmo si la sinergia que ya se produce entre los elementos
del sistema se traslada a las instancias politicas que tienen capacidad de decision.

NOTAS

1. La Ley 17//1990 de 2 de noviembre de museos
de la Generalitat de Catalunya establece el régimen
aplicable a todos los museos y crea el registro

de Museos de Catalunya en el cual se inscriben
todos los centros museisticos que cumplen las
condiciones que establece dicha Ley. Los museos
nacionales encabezan la articulacion del sistema
museistico de Cataluna. Se consideran dentro de
esa categoria a los museos que muestran una
vision global de Catalufia en los diferentes dambitos
culturales y que extienden su servicio en todo el
territorio catalan. La categoria de museos de interés
nacional viene determinada por la importancia

y valor especifico de sus colecciones que, yendo
mas alla de su marco territorial, tienen una
significacion especial para el patrimonio cultural
de Catalunya. Los museos comarcales y locales
son los que promueven o mantienen los Entes
locales y ofrecen una vision global de la historia,
de las caracteristicas humanas y naturales asi
como de la riqueza patrimonial de cada territorio.
Esos son museos pluri-tematicos, mientras

que la clasificacion de museos monograficos
corresponde a los que muestran una sola tematica
o la explicacion de un monumento, un yacimiento
arqueoldgico, un personaje destacado o cualquier
otro tema especifico.

2. Los tres museos nacionales de Cataluna actuales
son el Museu Nacional d'’Art de Catalunya
[MNAC); el Museu d'Arqueologia de Catalunya
[MAC)y el Museu de la Ciencia i de la Técnica de
Catalunya [mMNACTEC).

3. La organizacion supramunicipal que establece el
Estatuto de Catalunya son siete veguerias que son
las unidades de gestion del territorio creadas por
afinidad y proximidad geografica.

4. En Catalunya estamos dando pasos decididos en
el proceso de transformar recursos del patrimonio
industrial en productos de interés turistico. Un
ejemplo de ello es el Plan de Dinamizacion del
Producto Turistico ([PDPT) que, con un presupuesto

total de 1.500.000 euros —financiado a tercios entre
Estado, Autonomia y Municipios— para el periodo
entre el 2006 y el 2008 afectara a 19 municipios,
con museos vinculados al Sistema territorial del
mNACTEC [Museu nacional de la Ciéncia i de la
Teécnica de Catalunya), para desarrollar el turismo
industrial y la innovacién tecnolégica.

5. Para mas detalles visitar http://www.diba.
es/museuslocals

6. El Instituto de Cultura de Barcelona (ICUB) es un
organismo auténomo que fue creado para gestionar
la politica cultural municipal, de la cual los museos
son una parte fundamental.

7. El ejemplo de coleccionismo pionero es el
Gabinete de historia natural de los Salvador,
atesorado por seis generaciones de farmacéuticos
de una misma familia entre los siglos XVIl y XVIII.

El Museo de Geologia de Barcelona, inaugurado en
1882, fue el primer edificio construido en Catalunya
expresamente para contener un museo. Es fruto
de la donacion a la ciudad por parte de Francesc
Martorell i Pefia de sus valiosas coleccionesy de
los recursos necesarios para la construccion del
museo. En el mismo sentido, ya en pleno siglo XX
el Ayuntamiento de Barcelona asumi¢ el legado
museistico de la Mancomunidad de Catalunya
que en 1907 habia creado la modélica Junta de
Museos de la Ciudad de Barcelona. Mas adelante
siguieron otras donaciones de coleccionistas
importantes que han dado lugar a museos
monograficos como el Museo Frederic Marés
(1944) y el Museo Picasso (1963).

8. De los 54 millones de turistas que en el ano
2005 tuvo Espana, 20 millones fueron turistas en
Catalunyay el primer destino fue la ciudad de
Barcelona. En 2006 se ha repetido la situacién con
un incremento.

9. Se aposto por finalizar el Museo Marés, el Museo
Picasso y el Museo de Historia de la Ciudad, que
seguiran siendo de titularidad municipal cuando se

hayan producido todos los traspasos de museos de
dimension nacional al Gobierno auténomo.

10. Los itinerarios cientificos permiten una mirada
distinta sobre lo que es menos perceptible en el
paisaje urbano. Su funcionamiento ecoldgico, los
paisajes sonoros nocturnos y diurnos de un parque
y los itinerarios desde distintas perspectivas —la
historia, la geologia, la flora y la fauna— son el
corpus conceptual de ese instrumento interactivo.

11. Los equipamientos con consulta especializada
son el Museo de Geologia de Barcelona del ICUB;

el Instituto Botanico de Barcelona, un centro mixto
del Ayuntamiento de Barcelona y el CSIC, y el Museo
Geoldgico del Seminario de Barcelona. Para el gran
publico cuentan con espacio de consulta el Museo
de Zoologia de Barcelona y el Jardin Botanico de
Barcelona, ambos pertenecientes al ICUB.

12. La sede central del MNAC integra los fondos
del Museo de Arte de Cataluna, el Museo de Arte
Moderno, el Gabinete Numismatico, el Gabinete de
Dibujos y Grabados y a Biblioteca general de los
Museos de Arte de Catalufia. Los museos seccion
del MNAC son la Biblioteca-Museo Victor Balaguer
de Vilanova y la Geltrd, el Museo Cau Ferrat de
Sitges, y el Museo Comarcal de la Garrotxa de Olot.

13. ELMAC esta constituido a partir del Museo
Arqueoldgico de Barcelona, el Museo Arqueolégico
de Geronay los yacimientos y museos de
Empurias, Olérdola y Ullastret. Integra el Centro de
Arqueologia Subacuética de Catalufa y se coordina
con el Museo Nacional Arqueoldgico de Tarragona,
de titularidad Estatal.

14. Ver la pagina www.mnactec.com

15. Constituido por los directores de todos los
museos, los responsables de area de la sede central
y la secretaria técnica del sistema.

16. Véase Ecologia. Ediciones Omega.
Barcelona 1974.
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INTRODUCCION

ES RECOMENDABLE, Y DEPENDIENDO DE

las premisas de partida en ocasiones necesario, analizar y describir la realidad o los fendmenos
que en ella se dan no sélo en su dimensidn sincrénica y especifica, sino incorporando la dimension
diacrénica y contextual, integrando como hizo Einstein la cuarta dimension: el tiempo, y como hizo
la biologia organicista, las relaciones y el contexto.

Desde este planteamiento se persigue desplegar marcos de referencia dindmicos, sincrénicos y
diacrénicos, complementarios y en didlogo, capaces de despertar conexiones, interrelaciones e
interdependencias, internas y externas, que nos ofrezcan lecturas del presente incardinadas en su
deveniry en sus ecosistemas, y que miren al futuro.

El presente texto intenta seguir esta linea en su exposicion. Alun siendo conscientes de nuestras
limitaciones y de sus pretensiones, consideramos que tomarlo como punto de partida y objetivo
de llegada potencia una manera de ver y de pensar la realidad, y sobre todo, lo que es mas
importante, evidencia la forma de intentar aprehenderla que ha perseguido y persigue la Red de
Museos de Extremadura (en adelante RME].

NUEVOS MAPAS

La descentralizacion del poder, del conocimiento, y por tanto, el surgimiento de nuevas unidades
multiples con capacidad creativa, han originado un nuevo escenario en los Ultimos anos, posibilitando y
haciendo visibles las denominadas periferias, que han adquirido el derecho del nombrary la capacidad
preformativa, uniendo a la observacion (extraccion de informacion sobre la realidad positiva) la
posibilidad de dar forma a esas dimensiones para alcanzar algunos de sus estados posibles.

En este sentido, y centrandonos en el ambito del Patrimonio Cultural Espanol, la transferencia de

las competencias en materia de cultura a las comunidades y las posteriores leyes de patrimonio
autonémicas, con el desarrollo de los decretos que regulan las figuras y las funciones de las
instituciones museisticas, configuraron los distintos sistemas oficiales de museos creando diversos
modelos de y para la realidades museisticas, con la funcion y capacidad de establecer los criterios de
existencia bajo determinadas denominaciones, estableciendo las exigencias y las caracteristicas, las
clasificaciones, dando forma a nuevas conceptualizaciones y disenos de perfiles patrimoniales. Es
decir, transformaron los estados positivos en diversos estados posibles, otorgando otros moldes a las
masas existentes, aplicando otros mapas de lectura, y proyectando nuevos modelos en la realidad.

Esta actualizacién y renovacién, o toma de accién desde la proximidad, del patrimonio, especialmente
de los museos, venia enmarcada a su vez en un movimiento de ideas que arrastraba desde la década
del 60 del pasado siglo. En ese momento se manifestaba socialmente una crisis que se habia ido
preparando desde anos atras, que exponia que la institucion Museo que habia nacido desde las
barricadas, por lo tanto revolucionaria, y que buscaba restituir a la sociedad su acerbo cultural, en
poco mas de un siglo, habia transcendido su principio y se encontraba separada de la sociedad. Los
movimientos sociales no lo tenfan en cuenta y la evolucién del pensamiento no contaba con él, asi
las cosas, los museos agonizaban en silencio. Muchas fueron las causas que propiciaron un cambio,
analizarlas en profundidad nos llevaria mucho tiempo, pero debemos tener presente que debido a
esta crisis, un concepto de museo moderno y una lectura nueva del patrimonio y de sus funciones

lo lanzarian al futuro, asentandolo en la contemporaneidad, y siendo estos nuevos escenarios
autondmicos los que ofrecieran el espacio y la oportunidad para sus plurales existencias.
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Asi pues, desde finales de la década del 90, nos encontramos en un escenario y en un momento
propicio y posible para el desarrollo de nuevos conceptos y modelos de museos, que dialoguen con
los existentes pero que recojan al tiempo las nuevas reflexiones intelectuales y disciplinares. Este
movimiento estd, ademas, impulsado por las reivindicaciones que desde las diversas instituciones
autondmicas se realizan de sus peculiaridades culturales, que encuentran una buena forma de
re-pensarse y re-presentarse en los soportes museisticos, y sin duda, también por la explosion
del turismo cultural y rural, que aparece como una nueva e interesante fuerza de desarrollo local.

LA RED DE MUSEOS DE EXTREMADURA

En este marco general, se constituye y crea por el Decreto 110/1996, de 2 de julio, que se incluye
en la Ley 2/1999, de 29 de marzo, de Patrimonio Histdrico y Cultural de Extremadura, la Red de
Museos de Extremadura (en adelante RME]J, con el objetivo de crear una estructura organizativa
y funcional que articule la gestion cultural y cientifica de los centros museisticos de la region;
siendo un drgano dependiente de la Consejeria de Cultura de la Junta de Extremadura.

Una plataforma cultural y administrativa que ha pretendido, desde su puesta en marcha, aunar e
integrar las diversas propuestas musefisticas existentes en la region, potenciando las conexiones,

las sinergias y los intercambios, y proyectando, desde una concepcion sistémica e interdisciplinar,
nuevas lineas de actuacion y accién, que potencien los centros ya existentes y den origen a nuevos
proyectos, en permanente didlogo, en busca de un equilibrio entre territorio y cultura, diversidad y
complementariedad, con el objetivo de configurar una oferta cultural de calidad, con multiples lecturas,
que se refuerzan entre ellas y no se repiten, y que despliega nuevas miradas sobre el nosotr@s/otr@s.

La RME comienza en el 2001 su andadura activa, realizando un estudio sobre el estado de la
regién en materia museistica, para poder partir de un conocimiento real, de un diagnéstico, en el
diseno de medidas, acciones y objetivos que vinieran a enriquecer y potenciar esa realidad. En este
estudio las conclusiones son claras:

- Existencia de nueve centros, ubicados en los tradicionales centros urbanos, y por lo tanto un alto
grado de concentracién de la oferta, con propuestas tematicas y de montajes uniformes.

- Los centros etnograficos poseen colecciones ricas y amplias, pero tradicionales en su exposicion
y discurso, y se evidencia la ausencia de centros dedicados a unidades culturales especificas.

- Oferta educativa escasa y poco estructurada o coordinada inter-centros.

- Poco conocimiento de los perfiles de los usuarios, reales y potenciales, y escaso funcionamiento en red.

En base a estas evidencias, se disena un plan estratégico con el objetivo de aumentar la

oferta y la calidad museistica de Extremadura, diversificando las tematicas y los montajes, las
sinergias y complementariedades, apostando por una distribucion geografica equilibrada y por la
democratizacion de la cultura, haciendo de nuestro territorio un mapa interpretativo diverso y de
miradas cruzadas, donde el publico real y potencial, los programas publicos y educativos, junto al
trabajo interdisciplinar adquieran enorme relevancia.

Este plan estratégico parte de una concepcién holistica y ecoldgica del Patrimonio Cultura, entendido
como un todo funcional en el que las partes estan en un continuo proceso de interdependencia,

e insertado en un entorno natural, social y econémico con el que intercambia todo tipo de
informaciones, acciones, recursos y objetivos. Asi pues, incardinado en la realidad, constituyéndola

y siendo constituido por ella mediante didlogos, interacciones y procesos dindmicos, en un juego

de retroalimentaciones y re-configuraciones. Se trata de una concepcion integral que abandona el



79

pensamiento reduccionista o simplificador (que aisla, separay analiza, creando estamentos estancos
e independientes, donde el todo es simplemente la suma de las partes) por un pensamiento
complejo, que aboga por las relaciones entre los elementos, que disenan estructuras y crean
sistemas, que interaccionan con otros sistemas en los ecosistemas, y donde el todo, en sus diversos
multiniveles posee propiedades emergentes, y es mas que la suma de sus partes sin olvidar las
partes. El Patrimonio Cultura, desde esta dptica, tine multiples &mbitos y es tenido desde diversas
areas, es causa y es efecto al mismo tiempo; y mostrar, dilucidary crear esos puentes de re-accién
puede ofrecer una visién de la realidad interconectada, compleja y dindmica, como creemos que es, y
donde los hechos surgen contextualizados y significativos.

MUSEQS DE IDENTIDAD

El plan estratégico debfa ademas atender a la preocupacién sobre el presente y el futuro de las
colecciones etnograficas de Extremadura, junto al deseo patente de las instituciones locales de
promover la creacién de gran cantidad de museos etnograficos (asociado a las reivindicaciones de
infraestructuras en las zonas rurales, a las iniciativas de puesta en valor de las peculiaridades de
las areas culturales, y al desarrollo del turismo culturaly rural). Esto planteaba la necesidad de una
respuesta equilibrada e integrada de este plan general, que impidiera un insostenible desarrollo
puramente cuantitativo y aleatorio, sin premisas ni sustentos patrimoniales y museoldgicos.

En este sentido, en la logica de lo expuesto anteriormente, la creacion de un gran museo
etnografico, exponente de la realidad del pueblo extremeno, venia a repetir formatos tradicionales
y centralizados, corriendo el peligro de considerar de manera simplista y estatica las dindmicas
internas y plurales de la region. Amparados en esa ldgica y en el concepto de contextualizacién,
ampliamente aceptado en el mundo de la museologia, se aposto por la diversificacion tematica 'y
territorial, pero racional, equilibrada e integral, siguiendo un plan de complementariedad sujeto a
criterios técnicos y disciplinares, que ofreciera una lectura abierta del patrimonio.

El proyecto “Museos de Identidad” supone la particular apuesta, junto a otras medidas y acciones,
de la Consejerfa de Cultura de la Junta de Extremadura, a través de la Red de Museos, para
llegar a cabo el plan estratégico y materializar un concepto de museo y de patrimonio cultural
incardinado en la sociedad y en el territorio.

Los Museos de Identidad, exposiciones museograficas permanentes desde el punto de vista juridico,
son centros de interés local y comarcal, que reflexionan, exponen y potencian los rasgos culturales,
sociales, econémicos y naturales méas destacados de las comunidades y territorios donde se ubican.
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En este sentido, desde una visién no sélo antropoldgica, sino como paraguas receptor de didlogosy
coordinacion entre miradas disciplinares, permiten conocer y difundir las formas de vida y de representar
las realidades que caracterizan las zonas periféricas, tradicionalmente olvidadas, alli donde suceden.

Se perseguia con el proyecto la descentralizaciéon del concepto de museo, al tiempo que la
diversificacion de los montajes y las tematicas. Se trataba de acuiar una nueva tipologia de
museos locales y comarcales, comprometidos con la historia de la antropologia regional y su
plasmacion en el material etnogréfico, superando la tradicional dicotomia entre museos de ideas
0 museos de piezas, concebidos como espacios que trasladan ideas a través de objetos que se
convierten en instrumentos de una narrativa museografica. Unos museos que fueran capaces

de reflejar las pulsiones culturales de las distintas comarcas, y que a la par fueran instrumentos
anticipadores de las creaciones y de la gestidn cultural de las mismas. Unos centros en los que el
publico fuera el protagonista, no sélo como interés de partida, sino como una realidad cotidiana en
el dia a dia de su gestion; donde el publico real fuera conocido, el publico potencial deseadoy en
los que el concepto de no publico estuviera erradicado.

Un proyecto que defiende una integracién multidisciplinar, en el que el vector director es la
antropologia, pero en donde se concibe ademas la arqueologia como parte sustancial, la historia
como el marco temporal en el que se desarrollan los hechos, el arte como el escenario formal en
el que la historia del hombre se plasma, y las disciplinas naturales y cientificas como reveladoras.
Asi pues, un todo integrado en un marco comun que describe o que intenta describir al hombre,
sus acciones y sus entornos. Centros que presentan primero y difunden después esta vision
unitaria pero multiple y dindmica de la realidad, por tanto, oponiéndose frontalmente a una visién
fosilizada, saliendo de los marcos fisicos y conceptuales tradicionales, y buscando un encuentro
con los hombres y mujeres que protagonizan la historia y sus hechos, para convertirlos en
companeros de camino y ser capaces de retratar, reflejar y producir realidades.

Asi hablamos de “memorias del hombre”, “memorias de la belleza”, "memorias de la historia”
etc, en lugar de museos de arte, de historia, de arqueologia, de etnografia. Museos que se asocian
mas a museos abiertos que a museos que parcelan la cultura. Centros intimamente relacionados



y comprometidos con el entorno donde se ubican, que tienen la vocacidn de reflejar un paisaje
antropico mas que un concepto sin conexién con la realidad que le otorga significado.

Aspiramos a cumplir con honestidad una de las misiones que todo museo del siglo XXI
irrenunciablemente debe acometer, cual es posicionar el museo en el centro de los intereses

de las localidades donde se insertan, y convertirlos independientemente de cuéal sea su forma

en factores de cohesidon social y lugares generadores de reflexiones. Ya no vale pensar que los
cambios sociales estan lejos de nosotros, que las luchas por las libertades se producen en tierras
lejanas, es aqui y ahora donde hay que dar respuestas y producir preguntas, y la historia, el arte, la
memoria, la ciencia y la antropologia deben ser elementos que ayuden a esta reflexion.

Una regién como la extremenfa, que mantiene su paisaje natural, su patrimonio y sus costumbres
en un aceptable estado de conservacidn, tiene un compromiso mayor, si cabe, a la hora de
proponer soluciones cuando se trata de devolver a la sociedad sus propias creaciones.

Los Museos de Identidad pretenden ser un juego de espejos, que multiplique y genere miradas,
pensamientos y sensaciones, que amplifique las percepciones de la realidad, que construya
horizontes y parametros, que motive encuentros y didlogos, y que disefe sobre el mapa territorial
y cultural de la regién focos de proyecciones que se crucen y enriquezcan, alcanzando desde lo
local miradas globales y viceversa, despertando conexiones, nédulos, programas conjuntos, y
nuevas dindmica de pensarnos, ser pensados y pensar.

Ahora bien, esto no es posible sélo a partir de la ordenacion de objetos y la diversificacion

y estratificacion de mensajes, sino que deben ser completados a través de programas de
dinamizacidn cultural. Desde la Red de Museos se disenan y ponen en marcha programas
publicos y educativos que contemplan los distintos segmentos de publico y que estan involucrando
progresivamente al publico local, regional, nacional e internacional. Programas en los que

el elemento cognitivo subyace, pero en los que adquieren especial relevancia los aspectos
emocionales, nunca se aprende desde la nada sino desde una experiencia anterior; lo aprendido
es mas impregnante y significativo si se hace a través de las emociones. Estos programas han ido
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ampliando las relaciones y contactos entre las poblaciones autéctonas y foraneas, desplegando
re-acciones mutuas que facilitan los encuentros, los re-conocimientos y las creaciones.

El proyecto Museos de Identidad, diversidades y pluralidades extendidas y conectadas eny

al territorio, en lugar de parcelar o segmentar la realidad, ha permitido tomar constancia

y conciencia de las conexiones, relaciones e interacciones (internas y externas) maltiples y
diversas que configuran la vida, de los procesos conjuntos, mutuos y dinamicos que nos realizan,
de las unidades multiples, de los sistemas dentro de sistemas, de las interrelaciones que nos
acercan mas que alejarnos a las sociedades, a las culturas, al medio y al mundo en sus diversos
multiniveles; potenciando una conciencia de integracién.

CREACION, DINAMISMO, EXTENSION Y COMPLEMENTARIEDAD

La Red de Museos de Extremadura se constituye en su origen con los nueve museos preexistentes:
Museo de Bellas Artes (Badajoz), Museo de Caceres (Caceres), Museo Vostell-Malpartida
(Malpartida de Caceres), Museo Téxtil Pérez Enciso (Plasencia), Museo Arqueoldgico Provincial
(Badajoz), Museo Casa Pedrilla (Caceres), MEIAC (Badajoz] y Museo Etnogréfico Gonzalez Santana
(Olivenza), ubicados en los grandes centros urbanos de la region.

Esta radiografia museistica en la actualidad ha sufrido una gran transformacion; el Proyecto Museos
de Identidad, junto a otras iniciativas que comentamos a continuacion, a lo largo de estos anos y

con un intenso trabajo, ha ampliado las propuestas, las perspectivas, los discursos y los soportes,
extendiéndolos en los ejes Norte-Sury Este-Oeste, ramificando y reconfigurando nuevos escenarios.

Asi podemos hablar de Museos de Identidad que reflexionan sobre rituales de religiosidad

popular, ubicados en inmuebles de arquitectura vernacula, que permiten un doble y enriquecedor
discurso, como el Museo del Empalao en Valverde de la Veray el Museo de los Auroros en Zarza
Capilla. Museos de Identidad que hablan de procesos, que reflexionan sobre las iniciativas,
transformaciones y dindmicas sociales, culturales y econdmicas, con base en sistemas de
produccidn, de las comarcas donde se ubican, seleccionando para ello vectores tematicos de
interpretacion, como el Museo de la Cereza en Cabezuela del Valle, el Museo del Pimentén en
Jaraiz de la Vera, el Museo del Queso en Casar de Céceres (2 en pagina 79), el Museo de la Alfareria
en Salvatierra de los Barros, el Museo del Turrén en Castuera (3 en pagina 79). Museos de Identidad
que parten de la explicacion de la propia légica de la etnografia, como el Museo Etnogréfico de
Azuaga (4 en pagina 81). Museos de Identidad que son al tiempo Centros de interpretacién y que no por
ello se contradicen, como el C.I. del Tesoro de Aliseda, en Aliseda. Y Museos de Identidad, como el
recientemente inaugurado Museo del Carnaval en Badajoz, que llegan a los entornos urbanos para
plasmar sus propias miradas.

En la actualidad estan en fase de realizacién el Museo del Aceite en Monterrubio de la Serena,
el Museo del Corcho en San Vicente de Alcantara y el Museo de las Ciencias del Vino de
Almendralejo, que vendran a enriquecer este proyecto con una intensa mirada arqueoldgica,
histérica, etnografica, antropoldgica, cientifica y tecnoldgica.

A este panorama se suman Centros de Interpretacion que explican yacimientos o inmuebles
significativos y relevantes en el patrimonio extremeno (el C. |. del Castrején de Capote en Higuera la
Real, el C.I. del Parque Arqueoldgico de Medellin en Medellin, el C.I. de la Cueva de Maltravieso en
Caceres, el C.I. del Palacio Santuario de Cancho Roano en Zalamea de la Serena; y dos en proceso
de realizacion, el C.l. de la Pintura Rupestre en Cabeza del Buey y el C.I. de Santa Lucia del Trampal
en Alcuescar), y Centros de Interpretacion o Exposiciones Museograficas Permanentes que explican



lugares, acontecimientos y ciudades (el C.I. de la Batalla de La Albuera en La Albuera, la Exposicidn
Museografica Permanente en el Convento de Santa Clara de Zafra en Zafra; y en proceso de

realizacion, el C.I. en la Torre del Alfiler en Trujillo y el C.I. en el Castillo de Feria en Ferial.

Existen ademas proyectos, surgidos de iniciativas locales, que no siendo dirigidos ni financiados
por la Consejeria de Cultura, aunque algunos han contado con puntual ayuda, estan oficialmente
reconocidos por la RME: el Museo Etnogréfico de Don Benito, el Museo Etnogréafico “Monfragtie”
en Serradilla, el Museo del Granito y el C.I. del Yacimiento de Hijovejo en Quintana de la Serena, el
C.l. de la Octava del Corpus en Penalsordo y el C.I. de la Vida Tradicional de Hinojosa del Valle.

Por ultimo, hay que destacar El Proyecto “Alba Plata”, puesto en marcha en 1998 por parte de la
Consejeria de Cultura de la Junta de Extremadura, con el objetivo de recuperary poner en valor la

Via de la Plata a su paso por la regién, que ha dotado al eje Norte-Sur de interesantes propuestas
museisticas que lo articulan a través de Centros de Interpretacion. Podemos hablar de dos tipologias:
aquellos que explican e interpretan especificamente la Via de la Plata (C.I. General de la Via de la Plata
en Banos de Montemayor, C.I. General de la Via de la Plata en Mériday C.I. General de la Via de la Plata
en Monesterio), y aquellos que se centran en unidades teméticas concretas y permiten realizar una vision
histérica-social-cultural del territorio y las poblaciones que han conformado el entorno de esta Via (C.I.
de la Ciudad Romana de Céparra (5) —en Oliva de Plasencia y Guijo de Granadilla—, C.I. del Ferrocarril
en Extremadura —Hervas—, C.I. de la Ciudad Medieval de Plasencia —Plasencia—, C.I. del Campamento
Romano de Céceres el Viejo —Caceres—, C.|. de la Mineria en Extremadura —en el complejo minero de
Aldea Moret, Caceres—, C.I. del Circo Romano —Mérida—, C.I. del Yacimiento de Hornachuelos —Ribera
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del Fresno—, C.I. de los Cascos Histéricos de Extremadura —Zafra—, C.I. de la Arquitectura Popular en
Extremadura —Burguillos del Cerro (1 en pagina 76)— y C.I. del Pintor Zurbaran —Fuente de Cantos—).

Todo esto configura una red de redes y de nédulos conectados entre si'y extendidos en el territorio,
conformando estructuras interpretativas, reflexivas y abiertas; sistemas dentro de sistemas
dindmicos y retroalimentados, que se reconfiguran y reordenan en funcion del discurso que se
desea obtener, ofreciendo miradas poliédricas y complementarias para una realidad complejay
conectada. Un mapa museistico potencialmente edificable basado en los objetivos que persigue el
visitante; transformando los centros en canales de transmision y conexidn que ofrecen lecturas del
hombre, de la memoria, del tiempo, de la cultura, etc de la region.

Los Programas Publicos y Educativos que se realizan desde la Red de Museos de Extremadura
vienen a ampliar estas miradas, potenciando los didlogos. En este sentido, y a modo de ejemplo,
en el 2007 se ha realizado de la tercera edicion de “Viaja con Musas” (4] y la segunda edicién de
“Adivina Extremadura”.

“Viaja con Musas” es una actividad educativa que se realiza en espacios patrimoniales, donde

se propicia un encuentro personalizado con la historia. El punto de partida es la “recreacion
historica”, entendida como la intervencidn realizada sobre un espacio historico, con el objetivo de
aportar datos que permitan “agotar” todos los mensajes y significados que posee, y que van mas
alla de la mera percepcidn estética. La actividad cuenta con un Taller de Patrimonio, con un Aula
Abierta y con las figuras de los Intérpretes de la Historia. En esta tercera edicién los enclaves
seleccionados han sido:

- C.I. del Palacio Santuario de Cancho Roano en Zalamea de la Serena.

- C.I. del Castrejon de Capote en Higuera la Real.

- C.l. del Campamento Romano de Céaceres el Viejo en Céceres.

- Castillo de Mirabel en Mirabel.

“Adivina Extremadura” es un programa publico de contenido lGdico-educativo dirigido a familias,
que permite ofrecer alternativas de ocio con el patrimonio como punto de partida, y que se

realiza en los Museos de Identidad. Los soportes basicos en los que se sustenta son el juego, el
aprendizaje y la experimentacion, creando interacciones entre los adultos y los ninos. Se potencia
el conocimiento de las Comarcas, de los contenidos especificos de cada centro y de las tradiciones
populares. En esta segunda edicion los museos seleccionados fueron:

- Museo del Empalao en Valverde de la Vera.

- C.I. del Tesoro de Aliseda en Aliseda.

- Museo Etnografico de Azuaga en Azuaga.

- Museo de los Auroros en Zarza Capilla.

CONCLUSIONES

Concebir la realidad como un todo conectado, donde cada dimension tiene capacidad y poder de accién
y re-accion, implica una postura activa, un reconocimiento de la responsabilidad que el patrimonio
cultural debe asumir en el desarrollo intelectual, social, cultural y econémico de las sociedades.

El patrimonio no puede ser admitido y asimilado como un elemento subsidiario y alejado de las
dindmicas generales, sino que forma parte de ellas y por tanto debe tomar una posicién en torno
a las mismas, negando y rechazando aquéllas que se consideren negativas o perjudiciales, pero
aprovechando también sus posibilidades, y desplegando aquellas opciones que se consideren
interesantes, ya que vivir fuera del mundo es imposible.



“VIAJA CON MUSAS” ES UNA ACTIVIDAD EDUCATIVA QUE SE REALIZA

EN ESPACIOS PATRIMONIALES, DONDE SE PROPICIA UN ENCUENTRO
PERSONALIZADO CON LA HISTORIA. EL PUNTO DE PARTIDA ES LA
"RECREACION HISTORICA”, ENTENDIDA COMO LA INTERVENCION
REALIZADA SOBRE UN ESPACIO HISTORICO, CON EL OBJETIVO DE APORTAR
DATOS QUE PERMITAN “"AGOTAR” TODOS LOS MENSAJES Y SIGNIFICADOS
QUE POSEE, Y QUE VAN MAS ALLA DE LA MERA PERCEPCION ESTETICA.

En una realidad caracterizada por la dictadura del presente y las uniformidades opresivas, por

el desvinculo, por la parcelaciony el aislamiento, que impiden visiones complejas y dindamicas,
pero donde, al mismo tiempo, los museos son generadores, junto a los medios de comunicacién
de masas, sin posible comparacion, de las imagenes del nosotros y de los otros, internos y
externos, en el tiempo y en el espacio, hemos apostado por fomentar visiones plurales y diversas,
conectadas y complementarias. Ofreciendo mapas de interpretacion poliédricos y dialdgicos,
dotando a las zonas periféricas de infraestructuras, recursos y protagonismo, que intentan romper
en pedazos las construcciones univocas, ampliando los horizontes y por tanto las perspectivas.

Somos conscientes de las dificultades de tal pretension, pero a pesar de ello o por ello, seguimos
actuando. Es cierto que la mayoria compartimos estas opiniones, pero compartirlas no es
suficiente, hay que ser valientes y hacer, o por lo menos plantear caminos, con el miedo inevitable
de la posible equivocacion. Asi, hemos elegido y trabajamos por una construccion en red de redes,
células que forman moléculas, estructuras que forman sistemas, creyendo que la diversificacion
que integra ofrece més posibilidades, ampliando los lugares de reflexién y encuentro.

Todo desde una légica y un plan trazado, no impulsivo ni empujado, sino disehado y estudiado, que
conlleva tiempo para su realizacién, implantacion y maduracién, e implica la medicion de impactos
y riesgos, como no, pero que nos sitda en una forma de concebir y asimilar la realidad.

El proceso no ha terminado, estamos en el camino, y no sabemos si alcanzaremos todos los
objetivos deseados, pero no nos queda duda de que el esfuerzoy el aprendizaje valen la pena.
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TRADICIONALMENTE ENTENDEMOS LOS

museos desde el angulo de su centralidad, generalmente articulada a través de una ecuacion muy
clasica: edificio-colecciones-visitantes, practicamente sin cambios desde la configuracién del concepto
Museo y su aplicacion practica a principios del siglo XIX. El museo como representacion de la sacralidad
de los objetos artisticos que forman el “Patrimonio de la Nacion”, objetos que justificaban la existencia
de los museos por si mismos, se ha visto definido a lo largo de todo ese periodo, entre otras cosas, por

la idea de centralidad, anadiendo a este concepto el de la espectacularidad de aquellos objetos, en el
sentido que existian para ser contemplados y admirados por los visitantes/consumidores. Sin embargo
los nuevos retos, fronteras y objetivos que se derivan de los profundos cambios sociales en el umbral del
siglo XXI afectan a la teoria museoldgica sin ninguna duda, pero también a la gestion de las instituciones
llamadas museos, y no s6lo nos referimos a la bien conocida gestién de la conservaciéon de los objetos,

la investigacidn cientifica y la difusion de todo lo anterior. En realidad, hoy los museos son puntos de
encuentro, y mas nitidamente los museos de Etnologia o Antropologia son espacios de interculturalidad.
Desde esta perspectiva, en la actualidad los museos tienden a transformarse hacia una ecuacion distinta
a la tradicional: territorio-patrimonio-comunidades. El instrumento que se entrevé como principal en
este proceso es el de la constitucién de Redes de organizacién y funcionamiento. Este no es propiamente
un invento de la museologia, ya que en realidad hoy toda la sociedad estéd impregnada de la practica
organizativa reticular. Sin ir mas lejos, los mas recientes estudios y reflexiones sobre la interrelacion
entre ciudades y excelencia cultural nos hablan cdmo las mismas se convierten en nédulos de red de
una nueva geografia en la que las propias ciudades compiten entre si, ocultando la antigua diferenciacion
entre espacio urbano versus espacio rural, a través de procesos globales que definen al espacio urbano
como espacio de produccién y de valor anadido, como vértice, en suma, de consumo y atraccion de flujos,
y todo ello en un marco donde todos los demés centros urbanos devienen también en una busqueda

de nuevas especializaciones competitivas (RAUSELL, Pau.: "Museos y excelencia en las ciudades”,

en actas de XV Congreso nacional de Amigos de los Museos. Diputacion de Valencia, Valencia, 2007),
constituyendo, finalmente, una red de servicios de ocio, calidad de vida y creatividad cultural. Dentro de
este proceso de especializacion cultural de las ciudades, un elemento de anclaje tanto de la identidad de
la propia ciudad como de sus excelencias y valores anadidos en la imagen construida hacia el exterior,

de primera magnitud es el del museo. En la medida que el museo de la nueva época se convierte en un
agente transformador de recursos en el entorno urbano que hemos comentado, requiere inevitablemente
de nuevas formas de organizacion y de gestion, basadas todas ellas sin excepcion en la descentralizacion.
En este caso la superposicion del esquema comentado de redes de ciudades al papel de los museos en
los flujos urbanos modernos exige la introduccion de relaciones en red también en los museos, centros
en los se muestra de una manera muy eficaz y productiva. Para integrarse de forma més eficiente,
compartir recursos que nunca son suficientes y crecer mejor en esta nueva situacién, el Area de Cultura
de la Diputacion de Valencia decidié en 1999 crear su propia Red de Museos; en sélo 6 anos su desarrollo
ha sido espectaculary sus transformaciones y evolucién muy rapidas. De ser en el pasado museos de
corte clasico, hasta la fecha, se han sufrido grandes transformaciones y crecimiento; y también asimismo
se ha vivido en muy poco tiempo el proceso de renovar y ampliar instalaciones, la construccion de nuevos
edificios y la implementacion de recursos. Sin embargo, lo que en un principio se acometié Gnicamente
como una reforma cuyo propésito iba dirigido hacia la ordenacion de recursos y propuestas, pronto se vio
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Edificio del Museu valencia de la Il.lustracié i la Modernitat Patio delantero de la Beneficéncia, sede del Museu
[MUVIM], obra del arquitecto Vazquez Consuegra. de Prehistoria y del Museu valencia d'Etnologia.

como una obligacién de redefinir y reubicar estas propuestas museisticas de la Diputacié de Valencia, en el
seno de una gran eclosion de las ofertas culturales en la Ciudad de Valenciay en el resto de la Comunidad
Valenciana. Es decir, se configurd la siempre terrible opcidn de la competencia, en un @mbito en el que

de oficio se consideraba ésta como innecesaria por el mero hecho de escasear la diversidad de la oferta'y
abundar lo que podriamos definir como publico cautivo. La aparicion y puesta en marcha en esta época de
nuevos espacios culturales, como la Ciutat de les Arts i les Ciéncies, o en otro nivel, el Museu d'Historia de
la Ciutat, y también la remodelacion de edificios de museos de “siempre”, como el Nacional de Cerdmica
“Gonzalez Marti”, o el Museu de Belles Arts Sant Pius Vé, cambid por completo la perspectiva museistica
de la ciudad e introdujo como una opcidn novedosa, en la forma de organizar nuestra oferta, la de la
especializacion. A esto, cabria anadirle el espectacular aumento y mejora de la oferta museistica local en
el conjunto del espacio provincial, &mbito de actuacion definitivamente de la Diputacion de Valencia.

Si por un lado los museos de la Diputacion se vieron obligados a reorganizar sus recursos, por el otro
tuvieron que profundizar en la identidad de sus colecciones, materias de trabajo especificas y originalidad
de sus programaciones. Esta férmula, bastante fructifera durante varios anos, empez6 a adolecer de
ciertas carencias con el paso del tiempo. La principal de todas ellas fue, sin ninguna duda, la formula
administrativa bajo la cual se presentaba la oferta: un mero Servicio de la Diputacion. A una estructura
administrativa demasiado raquitica para sostener una gran oferta de actividad (Museu de Prehistoria |

de les Cultures valencianes —proyecto en el que se unian las colecciones arqueoldgicas y etnoldgicas en
un solo discurso antropolégico—, Museu valencia de la Il lustracio i la Modernitat, Museo Taurino y Sala
Parpalld), se le sumaba un exceso de verticalidad en la gestion y toma de decisiones de todo el conjunto. EL
hacer depender toda la estructura de una sola Jefatura de Servicio de la Administracion Local-Provincial
condenaba a toda ella a sufrir un auténtico cuello de botella en el que la paralisis, la disfuncion e incluso el
enfrentamiento tactico entre las partes de la estructura era la norma.

En el transito de los afos 2004/2005, y como resultado de la intensa experiencia obtenida, la Xarxa
de Museus de la Diputacién de Valencia se reformé estructuralmente y se marcé nuevos objetivos
para incrementar la calidad del servicio que prestaba. A partir de ahora y hablando en presente,
diriamos que su caracteristica mas novedosa quiza sea la de la horizontalidad. Su finalidad bésica es
la de prestar servicios a los centros museisticos que la componen; por lo tanto serd una organizacién
de intendencia y logistica para la gestion de recursos y promociones comunes de los centros
museisticos, todo ello sin perder de vista o cambiar los principios estratégicos que le dieron razén
desde el momento de su creacion. La Xarxa de Museus de la Diputacio de Valéncia esta constituida



Sala permanente del Museo Taurino.

por el Museu de Prehistoria, el Museu valencia d'Etnologia, (estos dos Ultimos reaparecen como
consecuencia de la division del anterior Museo de Prehistoria y de las Culturas, debido al crecimiento
interno de las especialidades que justificaba ampliar a dos proyectos) el Museu Valencia de la
ILlustracio i la Modernitat, el Museo Taurino, la Sala Parpalld, seis iniciativas locales concertadas y
el drea de la Direccion Administrativa. Otra de las novedades técnico-administrativas consiste en que
los proyectos de caracter local o municipal se vinculan directamente a los centros cuya especialidad
les es afin. Asi, por ejemplo, cuando la iniciativa local o subsede consiste en un barraca de {'Horta de
Valéncia, ésta se asocia al Museo valenciano de Etnologia. Las decisiones de interés basico y comun
se toman en la Conferencia de Directores y a partir de las comisiones de trabajo creadas con fines
especificos para la resolucion de necesidades predeterminadas, sin perjuicio de las otras decisiones
de trascendencia politica cuya interlocucion se hacen directamente entre el poder politico y cada uno
de los centros, y ldgicamente buena parte de la armonia y sintonia de la marcha de los proyectos
dependen de la iniciativa y la buena gestidn y direccion politica en la definicion de los objetivos de los
mismos, ya que partimos de la maxima de que no puede haber oferta o proyecto cultural y museistico
sin politica en la cUspide institucional que los sustente.

Otro de los aspectos tacticos de primer orden lo constituye el hecho de que cuanto mayory méas
compleja se hace una estructura, més dificil resulta cubrir todos los campos y necesidades de
cada uno de los miembros o centros que la constituyen, y mas aun duplicar o replicar los medios
minimos para tal cobertura. Dicho de otro modo, para poder atender a la consecucién de los fines
propuestos —objetivo irrenunciable politicamente, ya que casi nadie se atreve a cerrar centros
museisticos— se necesitard compartir recursos que por separado o individualmente serian
impensables obtenery gestionar para centros museisticos de tamano medio como los que nos
ocupan (otro caso por supuesto seria el de los grandes Museos Nacionales, por ejemplo).
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En la Xarxa de Museus, y a medida que la realidad ha impuesto sus condiciones, se han definido
cudles son éstas trasladadas a la esfera de la gestion. Asi tendremos que las competencias que se
administran mancomunadamente desde la Direccion administrativa de la Xarxa son las siguientes:
. La Administracion, gestién administrativa y econémica.

. El personal, su gestion y formacién especializada en el campo de la museologia.

. El mantenimiento de edificios e instalaciones.

. La implantacién de criterios de calidad en el servicio.

. La implementacion de los recursos tecnolégicos.

. Promocioén externa, imagen corporativa, comunicacion, prensa y publicidad.

. Gestion de la cesidn externa de espacios e instalaciones.

. Unidad de Exposiciones, Difusion y Didactica.

. Asociacion de amigos de la Xarxa de Museus y Fundacion.

SO 00~ O~ O &~ Lo N —

TRES COROLARIOS FINALES

El concepto de descentralizacion que preside los discursos y criterios de las formas de
organizacion de la Xarxa de Museus de la Diputacion de Valencia nos obliga a finalizar proponiendo
tres corolarios de cara a los préximos pasos a construir:

1. FINANCIACION

Se puede decir que hemos tocado techo en cuanto a lo que a la financiacion publica de la
programacion cultural se refiere y es capaz de soportar. De la organizacion practicamente
asistencial de los recursos presupuestarios por parte del estado hemos de pasar a la capacidad
de toda la sociedad para imbricarse conscientemente y responsabilizarse de la coberturay
participacion en el sostenimiento de la actividad cultural.

2. LA REFLEXION MUSEISTICA

Proporcionada por la nueva museologia, centra muy oportunamente el nuevo papel de los museos
y su incrustacion en el contexto comunitario que le da razén de existir en la capacidad de los
mismos de construir capitalismo social o esferas de valor anadido, que impliquen a los agentes de
la sociedad en la cohesion de la comunidad y sus no siempre faciles cohabitaciones culturales e
identitarias, utilizando a los museos como un instrumento o recurso de accién de primer orden.

3. LOS MUSEQS DE TODO EL MUNDO ESTAN VIVIENDO HOY CAMBIOS MUY PROFUNDOS

La gestidn de dichos cambios exige una direccién eficiente. La naturaleza misma del doble papel
ejecutivo esté evolucionando: por un lado, el trabajo interno, propio al museo (conservacion, colecciones,
presupuestos, sitios), y por otro, la gestion de su entorno (politicas, propuestas comerciales, programas
de financiacién) que comentabamos antes, y la relacién comunidad museo en su conjunto. Dirigir un
museo moderno exige un trabajo de colaboracién y consulta a todos los niveles. Se trata, pues, de
demostrar perspicacia y sagacidad, y tener una vision global de la inmensa diversidad y complejidad
actuales del museo. Es por ello que entendemos que el trabajo en red se convierte en su mejory mas
eficiente instrumento. Que la constitucion de esta estructura de trabajo en red sea un mecanismo para
poder aumentar las sinergias y la eficiencia —y por lo tanto el sentido Ultimo de servicio plblico que a
todos nos mueve— de las instituciones museisticas, y por el contrario no sea un nuevo corsé que nos
haga retroceder a distintos déja vu es algo que sélo los resultados de nuestro trabajo podran demostrar.
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Coleccién de Arte Islamico a la derecha y Centro de Estudios Islamicos
y del Mediterraneo a la izquierda.

1. INTRODUCCION

CUANDO A FINALES DE LOS ANOS SETENTA

del siglo pasado se inici6 el proyecto que hoy llamamos “Mértola Vila Museu”, sus objetivos no eran muy
diferentes de lo que ahora, afortunadamente, ya es una recomendacién habitual en la gestion cultural:
utilizar el patrimonio para promover el desarrollo local sostenible implicando en ello a la poblacidn, y
haciendo de ello un instrumento para consolidar su identidad. Después de algunas dificultades iniciales,
el punto de inflexidn se produjo con el crecimiento del prestigio del proyecto en el exterior, a partir del
momento en que los mertolenses comprobaron que el trabajo lento y minucioso de los arquedlogos y
museologos era reconocido en el exterior, y comenzaron a salir en los medios de comunicacion
constantes referencias y reportajes sobre Mértola. Entre otras muestras de reconocimiento, en 1989 la
Secretaria de Estado de Ambiente y la Secretaria de Estado de la Cultura atribuyeron al Campo
Arqueoldgico de Mértola el Premio Nacional de Conservacion de la Naturaleza y del Patrimonio
Historico-Cultural; en 1990 el Ministerio del Planeamiento y Administracion del Territorio concedié a
Mértola el Premio Nacional para el mejor Plan de Salvaguarda para un nucleo histérico; en 1998 el
Ministro de Cultura premié al Campo Arqueoldgico de Mértola con la Medalla al Mérito Cultural.

Desde el inicio qued6 muy claro que hacer investigacion cientifica fuera de los grandes institutos y
universidades no seria nada facil, y méas aln residiendo en el fin del mundo, completamente alejados
fisica e institucionalmente de los centros de poder. Para sobreviviry, sobre todo, para ser creibles en
el medio cientifico, para acceder a becas de investigacion en pie de igualdad y en el mismo terreno
que los laboratorios y universidades de todo el pais, tuvimos que apostar por la excelencia del equipo
de investigadores y, por lo tanto, por la calidad de los resultados cientificos y de su divulgacion a
través de monografias y articulos en actas de congresos y en revistas especializadas. El propio CAM
edita desde 1992 Arqueologia Medieval, que ha ganado un notable prestigio internacional.
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Ademas de la divulgacion cientifica, codificada en su propio lenguaje, y dirigida a un publico
especializado, hablar claro y de forma accesible al publico en general es la Unica forma
convincente de justificar localmente el trabajo de los arquedlogos. El lenguaje museografico es el
Unico capaz de identificar las referencias culturales mas fuertes y, por consiguiente, consolidar
potencialidades endégenas.

Con esta dindmica museografica, no sélo se difunden los resultados de una forma méas eficiente
ante el publico en general, sobre todo el local, también es posible atraer otro tipo de visitantes,
siempre que esta oferta cultural sea debidamente divulgada. Asi, Mértola se fue convirtiendo en
un conocido destino de turismo cultural. De hecho, el nimero de visitantes ha ido aumentando
hasta que, Ultimamente, se han superado los 25.000 por ano. De ellos, cerca de la mitad son
extranjeros y el 20% de los nacionales son visitas de estudio de escuelas. También hay un nimero
residual de grupos grandes de otros tipos (excursiones en autobus de ancianos, grupos culturales
y recreativos, etc). Ademaés de estos visitantes contabilizados por la oficina de turismo, debemos
afnadir un nimero significativo —evaluado en diez mil al afio— que entra en la "Vila Vieja", sube al
castillo y entra en la iglesia mayor sin que se registre su presencia.

Estos visitantes buscan, en mayor medida que los espacios monumentales o que algin exotismo, un
proyecto dindmico y ambicioso que, en una zona aislada y lejos de los grandes centros, ha conseguido
comprometer a la poblacién local construyendo propuestas cientificas y museoldgicas de gran calidad.

Todo este esfuerzo de investigacidn, inversién en la puesta en valor del patrimonio y divulgacién ha
sido mayoritariamente conducido por el Campo Arqueoldgico de Mértola (CAM]J, en colaboracién
con la Asociacién de Defensa del Patrimonio (ADPM) y con el apoyo de la Cadmara Municipal de
Mértola. Posteriormente, se han unido a este proyecto la Escuela Profesional Bento de Jesus
Caraca vy el Parque Natural del Valle del Guadiana, légicamente inclinado para la gestion del
patrimonio natural y la educacién ambiental de un vasto territorio con cerca de 70.000 hectareas.

El tejido urbano del centro histérico de Mértola constituye un conjunto de alto valor histérico, patrimonial,
plastico e incluso de vivencia. Asi, incentivar, apoyary desarrollar actividades y proyectos de valorizacion
patrimonial asociados a él ha sido una parte fundamental del trabajo del equipo del CAM.

Un esfuerzo mas afinado en este aspecto, realizado en colaboracién con los equipos del Gabinete
Técnico Local, ha conducido a la ejecucidn de proyectos de intervencion arquitectonica en los
que ha tenido una particular relevancia el cruce de la informacién procedente de la investigacién
arqueoldgica y documental, concretamente en el caso de la recuperacién de algunos tramos de
las murallas de la ciudad, de la Basilica Paleocristiana, del edificio de la Carcel, hoy Biblioteca
Municipal, de los antiguos silos de la Casa de Braganca, en la que se encuentra instalada la
coleccion de Arte Islamico del museo, y de algunas viviendas. Se intenta, asi, que determinados
espacios edificados puedan ser considerados elementos integrantes del conjunto museoldgico,
dando respuesta también a las necesidades sociales y de uso cotidiano.

En este contexto, el Proyecto de Museologia Local se integra en una filosofia de intervencion que
busca, ante todo, proyectar la recuperacion social y patrimonial del centro histérico, conocido
como “Villa Vieja".

Y es que, aunque actualmente los ejes mas importantes de expansion urbana se proyecten
extramuros, el nicleo primitivo se mantiene como la imagen de referencia de los registros del
pasadoy, en cierto modo, continla siendo el simbolo y motor de su propio desarrollo turistico.
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El panorama que hemos descrito ayuda a entender que el propio pueblo es el museo. De hecho,
histéricamente son tan importantes los hallazgos arqueoldgicos que llenan las vitrinas, como las
calles, la organizacion de los espacios publicos, la estructura y uso de las fachadas, la volumetria
arquitectonica o los materiales y técnicas de construccién. De este modo, la museografia no puede
concebirse ajena a la rehabilitacion urbana.

En este contexto, se comprende facilmente que el principio que ha presidido el proyecto “Mértola
Vila Museu” es la polinuclearizacién, es decir, el de instalar los diferentes espacios museograficos
en puntos distintos del centro histérico, organizados de forma tematica y, en la medida de lo
posible, en el lugar de hallazgo o en un espacio relacionado directa o indirectamente con el
objetivo pedagogico pretendido.

De esta forma, se proporciona al visitante la lectura y el conocimiento de contenidos histéricos
especificos, evitando la concentracion expositiva y la sobrecarga informativa, al tiempo que se faculta
el acceso a un itinerario historico de visita que se entrelaza con los espacios y con el trazado urbano
del pueblo, él en si mismo entendido como espacio de disfrute estético. Uno de los objetivos de este
itinerario museografico, que ha tenido bastante éxito, es incentivar al turista a aumentar el tiempo de
duracién de la visita, beneficiando con ello al sector de servicios de restauracion y alojamiento.

En el punto actual, nos encontramos en un momento de reflexién: los recursos, incluyendo

los turisticos, tienen que ser planeados y gestionados de forma adecuada para evitar una
sobreexplotacion. Es necesario definir objetivos y estrategias, dirigiendo los recursos para el
estimulo de visitas tematicas, organizando mas circuitos fuera del pueblo, aprovechando algunos
parajes de gran calidad ambiental y paisajistica para servir de polos generadores de un turismo
etno/antropolégico y de la naturaleza.

Ademas de estos aspectos, ahora nos preocupa la mejora de la calidad del servicio prestado al
visitante. Para ello, estamos dando formacién a los técnicos que contactan mas directamente
con el publico, comprometiendo a la poblacién en la actividad turistica de una forma més
participativa y, sobre todo, intentando reducir al minimo el impacto negativo del turismo a
través del planeamiento y de una mejor operacionalidad. Somos conscientes de que el éxito
del factor turistico reside en ofrecer servicios de excelencia pero sin servilismos, en la calidad
de la informacidén puesta a disposicidn del visitante, y en la variedad de los elementos de
animacion complementarios. Todos estos aspectos, debidamente estructurados y sélidamente
conectados a los intereses de los habitantes, pueden ser un obstaculo a un crecimiento no
reglado e incontrolado que, méas tarde o mas temprano, puede llevar a la agonia y a la muerte por
masificacion, como ha sucedido en algunos de los destinos turisticos mas demandados.

Pasaremos, a continuacion, a describir los ndcleos ya concluidos o en vias de conclusion del
Museo de Mértola.

2. EL MUSEO DE MERTOLA

2.1. CENTRO DE ACOGIDA E INFORMACION TURISTICA

Este espacio, ubicado a la entrada de la Villa Vieja, funciona como atrio del museo, y espacio
centralizador de las actividades de divulgacion e informacion turistica. Como todos los ntcleos
del museo, la Cdmara Municipal gestiona el funcionamiento diario de este Centro de Acogida,
mientras que el CAM es el responsable de los aspectos técnicos y cientificos.
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Nucleo museolégico de la Casa Romana. Nucleo museolégico de la Basilica Paleocristiana.

En este espacio se han instalado equipamientos informéticos desde los cuales se puede consultar
la base de datos turisticos y logisticos del municipio.

Dotada de un sistema de proyeccidn, la sala puede ser usada para una presentacién introductoria
a los visitantes, explicando algunos de los componentes del programa museoldgico y patrimonial,
0 para proyectar pequenos videos producidos por el CAM, por la ADPM o por otras instituciones,
siempre que se relacionen con aspectos de la cultura y el patrimonio de Mértola.

Es también un punto de venta de entradas del museo, de publicaciones, y de guias de visita. Es el
punto de encuentro y de partida de las visitas guiadas que deben ser solicitadas previamente.

La concentracion del flujo de visitantes en este lugar, como punto de partida para cualquier
itinerario de visita, permite contabilizar el flujo de visitantes, asi como conocer su perfil socioldgico
(tipo de visitante, nacionalidad, grupo de edad al que pertenece, etc), datos valiosisimos para
gestionar con mayor agilidad y eficiencia todo el proceso.

2.2. EL CASTILLO

Situado sobre las ruinas de antiguas construcciones romanas y de un pequeno barrio fortificado
de época isldmica, el castillo domina todo el poblado. La torre del homenaje, imponente por su
formidable volumen, atestigua la época, aproximadamente un siglo, en que Mértola fue la sede
portuguesa de la Orden de Santiago. En la sala de armas, cubierta por una béveda de cruceria
ojival, se han reunido algunas piezas de decoracion arquitectonica atribuibles a un periodo de
transicién entre los siglos VI 'y IX, recogidos en Mértola y en sus alrededores.

Esta exposicion, ademés de un catalogo tematico, posee un panel didactico donde se explica la
implantacion de los objetos expuestos en el desarrollo arquitectdnico de los edificios a los que
pertenecieron.

En una sala superior, recientemente recuperada, se ha previsto montar otro programa expositivo
dedicado a la historia de la propia fortaleza.
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Ndcleo museoldgico del Castillo de Mértola.

2.3. ACROPOLIS ROMANA Y BARRIO ISLAMICO

Este ha sido el punto de partida del proceso. En este espacio, afio tras afio, la arqueologia
descubre formas y objetos que enriquecen los museos y responden a muchas de las dudas que
tenemos de una historia todavia mal contada. Interrumpiendo la ladera norte del Castillo, el
posible forum de la ciudad romana fue creado sobre una plataforma artificial, que soportaba el
mas imponente conjunto monumental de la vieja Myrtilis.

Toda esta plataforma artificial asentaba en una galeria subterranea, el criptopértico, con cerca de 30
metros de largo y 6 de altura, que sirvié primero de almacén de alimentos y mas tarde de cisterna.

En época islamica, en el transcurso de los siglos XI, XIl'y primera mitad del XIlI, toda esta zona fue
ocupada por un barrio de viviendas que, después de la conquista cristiana de 1238, fue completamente
arrasado para transformarse en cementerio. Este recinto, actualmente cerrado al publico, en un futuro
proximo podra ser visitado recorriendo un conjunto de pasadizos metalicos que llevaran al visitante a
los puntos de mayor interés. Entre ellos destacan las ruinas de un baptisterio del siglo VI, y un bello
conjunto de mosaicos policromos de los que quedan aln algunos fragmentos significativos.

2. 4. LA IGLESIA/MEZQUITA

La iglesia mayor de Mértola, antigua mezquita, es uno de los elementos mas importantes del recinto

de la acrdpolis. Se levanta en el sitio donde habria existido un templo primero romano y después
paleocristiano, y donde a finales del siglo XIl fue construida de raiz una mezquita. Del antiguo templo
almohade restan dos capiteles, reutilizados en las obras que transformaron el edificio en el siglo

XVI, cuatro puertas en arco de herraduray el mihrab. En este pequeno nicho, todavia se conserva la
decoracion original de esa época almohade. Inmediatamente después de la conquista, la mezquita se
cristianiza y la Orden de Santiago impone su simbolo en la fachada. A mediados del siglo XVI, la iglesia se
reforma. Sus cinco naves, inicialmente cubiertas con otros tantos tejados a dos aguas y techos de madera
policroma, se sustituyen por un bello conjunto de bdvedas, de entre las cuales destaca la situada frente al
altar mayor. La puerta principal de la iglesia sigue los modelos del Renacimiento italiano, a diferencia de
las bovedas y de los pinaculos exteriores, construidos muy al gusto mudéjar del Ultimo gético alentejano.

2.5. FORJA DEL HERRERO

Este taller ya desactivado, pretende guardar la memoria de una de las muchas profesiones de nuestro
pasado que no ha conseguido resistir a las nuevas tecnologias. Ademas del yunque y de la forja con su
respectivo fuelle, estan expuestas todas las herramientas necesarias para trabajar el hierro. Un panel
explicativo describe el taller y las principales operaciones desarrolladas por el artesano.



Criptopértico que soporta la Acrépolis romana de Mértola.

2.6. COLECCION DE ARTE ISLAMICO

Aprovechando los espacios y volumenes de los antiguos silos de la Casa de Braganca, un
moderno proyecto arquitectonico y museografico abriga, a lo largo de sus dos pisos, la coleccion
de arte isldmico méas importante de Portugal. Destaca el conjunto cerdmico y, concretamente, un
excepcional lote de artefactos con decoracién vidriada en “cuerda seca”.

El museo posee también algunas muestras del arte de los metales, como candiles en bronce
fundido y armas de hierro. Cuenta también con ejemplos del sistema monetario, que estaba
basado sobre todo en la plata, aunque por razones de prestigio, algunos pequenos reyes locales
acunaron monedas de oro. La joyeria en oro, plata o bronce, ornamentada con las técnicas del
repujado, engastado, fundido y cincelado, que esta expuesta en el museo, parece haber sido
también oriunda de talleres locales que aprovechaban los metales extraidos en las cercanias.

2.7. CENTRO DE ESTUDIOS ISLAMICOS Y DEL MEDITERRANEO

Junto al nucleo isldmico, en un bello edificio parcialmente recuperado, se encuentran instalados
varios organismos dependientes del Campo Arqueoldgico de Mértola: una biblioteca especializada
en la civilizacion islamica, con cerca de 20.000 volimenes; la sede de la asociacion Multiculti; la
sede de la red portuguesa de la Fundacion Anna Lindh; un espacio de exposiciones temporalesy,
sobre todo, un centro de formacién superior inclinado para impartir cursos de doctorado y méaster
sobre la cultura y civilizacién islamicas y del Mediterraneo.
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2. 8. ARTE SACRO-PUERTA DE LA RIBERA

Construida en el siglo XVl sobre la puerta de acceso al puerto antiguo y medieval, la iglesia de la
Misericordia, actualmente dedicada al culto s6lo durante un pequeno periodo del afo, guarda un
interesante acervo de arte sacro cristiano. El cuerpo de la iglesia, la sacristia y otros anexos sirven
hoy de espacio expositivo. La coleccion de estatuaria, pintura y objetos litirgicos, fue recogida
durante los Ultimos veinte afos en algunas iglesias del municipio, debido a la poca seguridad

y el abandono al que habian sido condenadas. Dentro del conjunto de cerca de treinta piezas
esculpidas en madera policromada, algunas pertenecen a grandes escuelas europeas del siglo XVI
y la mayoria a talleres regionales.

La primera parte de la exposicién permite una visita virtual a todas las iglesias parroquiales, asi
como una visién global de la procesion anual del Senor de los Pasos. También se exponen algunas
piezas de la antigua Misericordia y tres tablas monumentales que pertenecieron a antiguos altares
del siglo XVI de la iglesia mayor. Entre los objetos litlrgicos expuestos destacan tres importantes
piezas en plata cincelada del siglo XVI: una arqueta/hostiario, una cruz procesional y una custodia.
Resalta un conjunto de calices y otras pequenas piezas liturgicas del siglo XVIII.

2. 9. CASA ROMANA

Bajo el edificio del ayuntamiento, los Pazos del Concejo, se encuentra instalado el niicleo romano
del Museo. Durante la intervencidn arqueoldgica que antecedio a las obras de reconstruccion del
edificio, se pusieron a la luz las ruinas de una vivienda romana. La musealizacién de este espacio,
ha permitido instalar un conjunto de fragmentos arquitectdnicos que sugieren formasy funciones
de la época en que a casa fue habitada. Se exponen objetos encontrados en el propio yacimiento,
otros asociados al mismo contexto culturaly, finalmente, reproducciones fotograficas de vidrios

y esculturas de esa época que, desde finales del siglo XIX, han sido depositadas en el Museo
Nacional de Arqueologia de Lisboa. Este pequefio museo, aunque se encuentre integrado en el
edificio del ayuntamiento, sigue los horarios de los otros nucleos museoldgicos.

2.10. TALLER DE JOYERIA

Enlazando con antiguas tradiciones y aprovechando viejos motivos artisticos, el taller de joyerfa
produce réplicas de algunos materiales arqueoldgicos provenientes de las excavaciones. Las
memorias arqueoldgicas son también el punto de partida para la creacion de piezas donde la
imaginacién creativa abre nuevos horizontes a la estética contemporéanea. Las mismas técnicasy
gestos artesanales modelan la plata y el oro en una profusién de formas y motivos inscritos en la
tradicion isldmica y mediterranea.



2.11. EL TALLER DE LOS TELARES

Una de las artes tradicionales mas antiguas de la region es la confeccion de mantas de lana.

Este taller, en el que se imparte formacion continua, una cooperativa de tejedoras se encarga

de mantener todo el ciclo tradicional de la lana, desde el esquilado a la manta acabada, en un
auténtico museo vivo. Los motivos decorativos de estas mantas se asemejan a una gramatica
ornamental heredera de antiguas tradiciones bereberes, que también encontramos impresas en
materiales arqueoldgicos. En el espacio del propio taller estad organizada una muestra de antiguos
instrumentos relacionados con la actividad de la lana y del lino, asi como una exposicién de tejidos
fabricados en el taller y en los poblados serranos del municipio.

2.12. BASILICA PALEOCRISTIANA

El edificio moderno del museo cubre las ruinas de una gran basilica paleocristiana abierta al
culto entre el siglo Vy el siglo VIII. Lo que queda de este templo funerario, de tres naves y dbsides
contrapuestos, esta hoy puesto en valor por una museografia que apenas sugiere las principales
lineas arquitectonicas.

De las decenas de sepulturas estudiadas, Unicamente una proporcioné una hebilla en bronce
con decoracion cincelada y un lacrimario de vidrio. La importancia excepcional de este museo
reside en la coleccion lapidar paleocristiana constituida por seis decenas de lapidas epigraficas,
treinta de las cuales se encuentran expuestas en el museo. Anténia, Festelus o Amanda, fueron
habitantes de la ciudad de Myrtilis y contemporaneos de Andreas regente del coro de la iglesia.
Esta basilica funeraria fue construida sobre una necrépolis romana, en el espacio en el que ya
hubo enterramientos de la Edad del Hierro (seis siglos antes de Cristo) y, en una época posterior,
también se instal6 un vasto cementerio musulman.

2.13. ERMITA Y NECROPOLIS DE SAN SEBASTIAN

En el patio de la Escuela Secundaria fue excavada y musealizada la parte mas significativa de una
gran necrépolis romanay tardorromana, sobre la cual se implanto, en el siglo XVI, una pequena
capilla dedicada a San Sebastian. El cementerio, excavado en la roca, es visitable a través de un
pasadizo metalico y ostenta un panel informativo. La ermita, completamente reconstruida, en
una operacion pedagoégica, con la ayuda de los alumnos de la escuela profesional Bento de Jesus
Caraca, abriga un pequeno museo en el que, entre otros artefactos, puede ser admirada una
medalla en oro con un crismén del siglo V encontrada en la sepultura de un nifo.

3. CONCLUSION

Podemos concluir que cualquier sociedad, cualquier comunidad procura guardary proteger sus bienes
mas preciosos, las pruebas y documentos de su identidad, los objetos y artefactos portadores de una
marca o senal de la memoria colectiva. Este espacio de abrigo puede y debe ser el museo; un espacio
sacralizado capaz de concentrary sintetizar el alma de un pueblo o de un territorio, capaz de dignificar
el caracter més profundo de una comunidad. El gesto que transforma el insignificante pedazo de barro
o la pequena hebilla en objeto de cultura, en pieza sacralizada, es un gesto demidrgico, un acto de
afirmacion colectiva que refuerza la autoestima y el orgullo local. Més significativo se vuelve el museo
local cuando se fracciona en varios nucleos tematicos y cuando éstos, gradualmente, van incluyendo
areas de proteccidn, vias de acceso, puertas y poyales, muros, huertas y arboledas. Y sobre todo
cuando alli dentro, viviendo su vida y beneficidndose de ese pasado, se encuentra toda una poblacién
interesada, connivente y solidaria. Este es, poco a poco, el Museo de Mértola.

99



100 MUS-A ESTUDIO DE CASOS

NDUSTRIALES

Presidente de TICCIH-Espanay de INCUNA (Industria, Cultura, Naturaleza)

EL PATRIMONIO INDUSTRIAL ES UN VESTIGIO,

un objeto de la memoria colectiva. El patrimonio y las huellas de la revolucién industrial se han convertido
en nuevos bienes culturales y en recurso para afrontar un desarrollo sostenible a escala local y regional. Es
un patrimonio emergente, aunque todavia no suficientemente valorado; comprende todos los restos
materiales, bienes muebles e inmuebles, con independencia de su estado de conservacion, formas o
elementos de la cultura material de la sociedad industrial capitalista, generados en el desarrollo histérico
por las actividades productivas y extractivas del hombre, asi como aquellos testimonios relativos a su
influencia en la sociedad. Estos bienes se insertan en un paisaje determinado, por lo que es cada vez mas
necesario interpretar el patrimonio industrial no como elemento aislado, sino en su contexto territorial.

PRECURSORES Y PRACTICAS DE LA MUSEALIZACION INDUSTRIAL

Los origenes de los procesos de musealizacion de espacios industriales pueden situarse a finales
de los siglos XVIIl y XIX; van ligados al aprecio del patrimonio natural y de la historia de la técnica
y las artes industriales. La arqueologia industrial, con precursores destacados como Michael

Rix, Angus Buchanan o Keneth Hudson, se desarrolla en el Reino Unido ligada a problemas de
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destruccion del patrimonio de las viejas industrias, ferrocarriles, y asentamientos fabriles; quiza el
mas conocido es de la estacion de ferrocarril de Euston, con una contestacion social que marca una
inflexion en el paso de considerarla solamente una disciplina académica a un verdadero movimiento
social de caracter interdisciplinario y plural con multiples formas asociativas.

En la década de los setenta del siglo XX es cuando tienen ocasién de plantearse colecciones
museoldgicas de grandes dimensiones; desde esos anos hasta la actualidad, asistimos a un
proceso de luces y sombras, tanto en la preservacion como en la defensa y puesta en valor del
patrimonio industrial. Las perspectivas de conservacion de los grandes lugares industriales,
piezas, maquinas, edificios y huellas del patrimonio industrial heredado, llevan a plantearnos
serios interrogantes ante la dicotomia y contradiccion presente entre la necesaria conservacion
y la toma de decisiones politicas de transformacion e innovacion del territorio, en un tiempo de
especulacion, olvido o incuria en la consideracion de la memoria colectiva del lugar.

NUEVOS PAISAJES POSINDUSTRIALES Y EXPERIENCIAS DE PUESTA EN VALOR
DEL PATRIMONIO INDUSTRIAL

El paisaje de nuestras areas industriales reproduce la complejidad y diversidad de éstas. Para el

analisis del paisaje industrial es preciso el estudio de espacios estrictos industrializados, creados por

una sociedad dominada por el capital industrial. El patrimonio debe ser estudiado para ser protegido y
secundado en su devenir material, historico y de conservacion segun las finalidades que las comunidades
quieran atender. Se pueden prefigurar modelos de conservacion que hagan posible —y por afadidura
promuevan— la rentabilizacion del patrimonio industrial y, al mismo tiempo, permitan transmitirlo
intacto a las generaciones futuras. Se hace preciso, en todo caso, la elaboracién de inventarios, catalogos
urbanisticos, declaraciones de bienes de interés cultural, monumento, sitio, documentos y acciones clave
en la preservacion, asi como premisa para ulteriores avances cientificos (asociaciones estratégicas entre
museos, itinerarios, planes, programas, redes de oenegés, instituciones, municipios, asuntos ya abordados
por las entidades mas representativas del patrimonio industrial y cultural, como TICCIH e ICOMOS).

En la actualidad, la consideracion del patrimonio industrial como hilo conductor de intervenciones
en espacios abiertos puede contribuir a combinar la industria, la cultura y la naturaleza como
palancas en la creacion de nuevas vias de riqueza y bienestar, superando la tendencia fatalista

de las poblaciones de estos territorios-problema. La cultura y el patrimonio histérico como
manifestaciones de la identidad, del saber y de la historia de los pueblos se convierten en un
activo econémico.

El patrimonio industrial debe ser considerado como un nuevo bien cultural En la consideracion del
término “conjunto arquitecténico” vienen implicitos aspectos que tienen que ver con las acepciones
de identidad cultural y paisaje que se refieren a la agrupacién de construcciones urbanas o rurales
que cumplen los siguientes criterios: poseer un interés, bien en funcién de su valor histérico,
arqueoldgico, cientifico, artistico o social, bien en funcién de su caracter tipico o pintoresco;

formar un conjunto coherente o destacar por la forma en que se integra en el paisaje; estar
suficientemente agrupados para que los edificios, las estructuras que los uneny el lugar donde se
ubican puedan ser delimitados geograficamente.

Probablemente una de las criticas mas importantes a la actividad de restauracion de estos Ultimos
anos es que los proyectos de restauracion han vaciado de sus contenidos originales a los edificios
rehabilitados. Adn con los nuevos usos y funciones, el edificio debe conservar los valores de su realidad
construida, debe mantener el contenido de su espacio arquitecténico, reconocerse como aquello para



La obra mural de Vaquero Palacios y Vaquero Turcios en el interior de la Central de Salime
admirada por participantes en uno de los itinerarios industriales organizados por INCUNA en 2006.

lo que fue proyectado: arquitectura industrial, productiva. Y ello también nos lleva a la reflexion de
que no todo edificio histérico rehabilitado puede adaptarse a cualquier nueva funcionalidad. Por ello
y por todo lo anterior, cabe expresar la vital importancia de un adecuado Plan Director que recoja
minuciosamente las actuaciones a realizary los nuevos usos de cada elemento y del conjunto.

En los anos noventa hay una eclosion de experiencias de valorizacién, musealizacion y reutilizacion
del patrimonio industrial histérico, especialmente en el Reino Unido, Alemania, Suecia, México,
EE.UU., ltalia, Francia, Bélgica, Cuba, Chile, Argentina, y, por supuesto Espana. En el caso de nuestro
pais, el Ministerio de Cultura espafiol puso en marcha en el afio 2002 el PNPI [Plan Nacional de
Patrimonio Industrial), con cincuenta bienes seleccionados de las distintas comunidades auténomas,
materializado con desigual concrecién, fundamentalmente por la falta de una previa definicién como
B.I.C. o inclusion en los catalogos por parte de la Administracion autonémica o local de los bienes
aludidos. En otro orden de cosas y casos, mencionamos alguna experiencia espanola de interés en

la valorizacion y consideracion del patrimonio industrial histérico, como es el caso de la comunidad
auténoma del Principado de Asturias.

ASTURIAS: UN PROYECTO DE PROYECTOS CON INDUSTRIA, CULTURA'Y NATURALEZA

En el caso de Asturias, el patrimonio industrial se siente y presiente, formando parte de una estrategia
de desarrollo territorial que requiere el impulso de las propias capacidades y potencialidades. Con
relacién al turismo, ya son una treintena de casos de reutilizacion y puesta en valor del patrimonio
industrial, lo que conforma una verdadera referencia. Asturias dispone de una ley de Turismo (7/2001),
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Museo de la Mineria en EL Entrego (Asturias),
inaugurado en 1994, con 5.000 metros cuadrados de
exposiciones y una mina imagen donde se exhiben
métodos de explotacién minera del carbén.

de una ley del Suelo y Ordenacién del Territorio (3/2002 y 2004), de unas leyes proteccionistas del
Paisaje Protegido de las Cuencas Mineras (2002 y 2004) o de la ley de Patrimonio Cultural, de 30 de
marzo (1/2001), en cuyo articulo 76 y siguientes se explicita el patrimonio industrial como nuevo bien
cultural, sus caracteristicas y prescripciones al respecto. Detallamos en cuatro apartados la casuistica
de la puesta en valor del patrimonio industrial asturiano:

A) PATRIMONIO INDUSTRIAL (HISTORICO Y SIMBOLICO) EN USO Y ACTIVIDAD

Como son la Real Compania Asturiana de Minas en Arnao, las fabricas de armas de La Vega
y de Trubia, en Oviedo, la mina de La Camocha, en Gijon, la fabrica de sidra El Gaitero, de
1890, los distintos pozos mineros e instalaciones de la empresa estatal Hunosa, las centrales
hidroeléctricas de La Malva, Salime, Proaza o Tanes, con participacion del arquitecto Vaquero
Palacios, o las de Silvdn y Arbén, en Navia, obra del arquitecto Alvarez Castelao. Incluidas en
el Docomomo [Registro de la Arquitectura Industrial del Movimiento Moderno) son ejemplos
notables de la combinacidon de arte, ingenieria y arquitectura. De igual modo los conjuntos de
patrimonio residencial industrial y obrero de finales del siglo XIX'y principios del XX: Bustiello,
Arnao, Lieresy Junigro, asi como la ciudadela de Capua en Gijon, musealizada hace tres anos,
conforman exponentes patrimoniales en uso de gran valor.

B) PATRIMONIO INDUSTRIAL REUTILIZADO

Como las naves industriales reconvertidas en modernos centros de empresas, caso de La
Curtidora, en Avilés, o de Cristasa, en Gijon. La histérica Litografia Vifa, de las primeras décadas
del XX, conserva en su nueva ubicacién toda su maquinaria y 800 piezas litogréaficas, y sirve como
escuela de formacion y taller musealizado. Otras experiencias, en el sentido de equipamientos
civicos y culturales o adaptadas a usos empresariales distintos del original, son los casos de la
azucarera de Pravia (1903, elementos patrimoniales del conjunto del valle de Turdn, como los
Pozos de Espinos, Rabaldana o Fortuna, Sovilla (Mieres), San Martin del Rey Aurelio, Laviana, o
elementos de los espacios portuarios de San Esteban de Pravia, Gijon y Avilés.

C) LOS MUSEQS INDUSTRIALES

Que tienen ya una considerable entidad: Museo de la Mineria en El Entrego (con 100.000 visitantes al afio),
Museo del Ferrocarril de Gijon (30.000 visitantes al afio), Museo de la Sidra en Nava; Museo Maritimo de
Asturias en Luanco, o el recientemente inaugurado MUSI (Museo de la Siderurgia) en Langreo.



Refrigerante rehabilitado para el MUSI, Museo de la Siderurgia, Langreo, sito en antiguas
instalaciones de Duro Felguera que cumplen 150 afos en el afio 2007 convive con
Valnalén una ciudad industrial impulsada por el Principado de Asturias.

Quedan asimismo otros testigos del industrialismo que estdn amenazados de desaparicion, o bien de
dificil valorizacion en programas locales, tal es el caso del complejo de Solvay (1902) en Lieres (Siero),
la Fabrica de Tabacos (1843) en Gijdn, las naves y edificios de la Fabrica de metales de Lugones (Siero],
o la Fébrica del Gas de Oviedo; otros también de la época del desarrollismo franquista (década del 50
del siglo XX, tal es el caso de lo que queda de las antiguas instalaciones de Ensidesa, hoy propiedad de
la empresa Infoinvest, que plantea derribar algunas piezas de gran valor como la térmica de Valliniello,
gasometros, talleres singulares y otro patrimonio industrial asociado; también pende la presion
urbanistica sobre la histérica fabrica de La Vega, de 1857, en el casco urbano de Oviedo. En unos
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casos la proteccion legal era parcial y en otros simplemente la administracion local y los gestores del
patrimonio eliminaron de los catalogos urbanisticos las medidas protectoras.

Asturias tiene la ventaja y oportunidad de la interrelacion y la cercania del patrimonio industrial

con el patrimonio histérico—-cultural —tal es el caso del prerromanico, entre otros— y el importante
patrimonio natural, con el exponente del Parque Nacional de los Picos de Europa y los numerosos
monumentos y reservas naturales. Se ha puesto en marcha la Red de Museos Etnogréficos de
Asturias, con cabecera en el Museo del Pueblo de Asturias, en Gijon; resaltamos el Museo de Grandas
de Salime, los de la madrena en Veneros y Caso, el de la Leche en Morcin, enclaves etnograficos y
preindustriales como mazo y batan de Os Teixois, en Taramundi, Meredo, Mazonovo o Santalla de
Oscos, sin olvidar la antigua mina de Buferrera, en pleno Parque Nacional de los Picos de Europa.

El turismo de empresas, que en Espafa no se ha popularizado aln, tiene exponentes como

la fabrica El Gaitero, de Villaviciosa, la Real Compafia Asturiana de Minas, en San Juan de

Nieva, o bien, las llamadas “rutas del kilowatio” por las centrales hidroeléctricas. Los parques
patrimoniales del Navia, de Teverga o los de las cuencas mineras del Nalén o Turén, permiten
acceder al dominio urbano espacios industriales y rurales con numerosos recursos patrimoniales,
nuevas infraestructuras y politicas de ordenacidon del territorio en una comunidad donde en un
radio de veinticinco kilometros viven méas de 800.000 personas. La musealizacién del patrimonio
industrial, asi como su reutilizacidén responsable, es una forma de que pervivan estos testimonios
de lo cotidiano que forman parte de nuestra memoria colectiva, sena de identidad, recurso
econdmico, turistico y cultural. Una buena forma de dar un futuro a nuestro pasado.
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Departamento de Investigacion. Museo Nacional de Arte Romano de Mérida

EN EL MARCO DEL PROGRAMA EUROPEO
“Cultura 2000" se presentd, liderado

por el Museo Nacional de Arte Romano,
institucion del Sistema Espanol de Museos
de la Subdireccion General de Museos
Estatales del Ministerio de Cultura, la
candidatura del proyecto internacional

de Museos Arqueoldgicos que da titulo a
este articulo. La propuesta fue valorada
positivamente y obtuvo una concesion
anual para 2005 dentro de la Comision
Europea de Cultura.

La Red de Museos Europeos de Romanidad
se compone de 10 museos, de diversas
nacionalidades, que poseen como elemento
comun tener bajo su tutela un importante
patrimonio arqueoldgico de época romana
y estar ubicados en ciudades que poseen
yacimientos arqueoldgicos singulares,
correspondientes con antiguas urbes del
Imperio. Los 10 centros que conforman la
Red Europea de Museos de Romanidad son:

MUSEO NACIONAL DE ARTE ROMANQO (Es)

MUSEO ARQUEOLOGICO Y ETNOLOGICO
DE CORDOBA (es)

MUSEQ NACIONAL ARQUEOLOGICO
DE TARRAGONA (Es)

MUSEE SAINT-RAYMOND, MUSEE
DES ANTIQUES DE TOULOUSE [FR)

MUSEE DE LARLES ANTIQUE (FR)

ROMISCH-GERMANISCHES MUSEUM
IN KOLN (pg)

MUSEI DEI FORI IMPERIALI. ROMA (iT)
MUSEU MONOGRAFICO DE CONIMBRIGA (PT)

MUZEUL DE ISTORIE NATIONALA
SI ARHEOLOGIE CONSTANTA (ro)

THE ROMAN BATHS MUSEUM (cB)

Todos los integrantes del proyecto
asumieron, desde su inicio, un
compromiso permanente para ejecutar
un constante seguimiento de las
actividades inherentes al proyecto, y a
todos los miembros del equipo se debe
el positivo resultado del programa, con
sus légicas vertientes susceptibles de
mejoras. Vaya nuestro agradecimiento,
sin excepcion, a todos por haber facilitado
que la Red de Museos Europeos de
Romanidad haya alcanzado un nivel muy

satisfactorio de objetivos y que hoy ya sea
una realidad europea.

iCudl es el origen del proyecto? Cabe
senalar que entre muchos de los museos
integrantes del equipo, especialmente

de los nacionales hispanos, existia ya

una relacién precedente y colaboracion
institucional y personal entre los facultativos
y responsables. Pero ademaés, con muchos
de estos museos europeos se habia
establecido un fluido contacto e intercambio,
fruto de experiencias precedentes, como
exposiciones temporales, actividades
cientificas, programas de divulgacion, etc.
Baste resenar la fructifera experiencia de

la muestra temporal “La Mirada de Roma.
Retratos romanos de los Museos de Mérida,
Toulouse y Tarragona”, que proyectamos en
las sedes sucesivas de Tarragona, Mérida,
Toulouse y Roma. Igualmente, desde los
museos de Mérida, Tarragona y Cérdoba

se habian gestado, por su proximidad al
tratarse de las tres capitales hispanas de

la antigliedad, varios eventos comunes, sin
olvidar el papel lusitano del centro portugués
de Conimbriga, referente peninsular también
de romanizacion. Tampoco los museos de la
esfera Norte de Europa, con centros como
los de Alemania, Inglaterra o Rumania, nos
eran ajenos en el contacto internacional de
nuestros intereses e inquietudes comunes.

Asi las cosas, el proyecto europeo no vino
sino a dar carta de naturaleza a un comun
empefio que a todos nos suscitd interés,
por la conveniencia y posibilidades de ser
reconocidos como Red Europea de Cultura.

PRESENTACION-JUSTIFICACION

DEL PROYECTO

Para entender las razones que cimentaban
nuestra propuesta hay que partir del
hecho, que es obvio, de que la primera
unidad cultural europea fue el Imperio
Romano. Roma unificé como continente
lo que hasta entonces era un territorio
disgregado, y nos concedié unas pautas
culturales comunes que todavia hoy
nos identifican. Por eso nuestro pasado
romano tiene un enorme valor en la
identidad europea [1).

En el presente, ya en pleno siglo XXI,
las huellas del Patrimonio Cultural

Europeo comun romano se custodian en
distintos museos monograficos dedicados
a enriquecer, estudiar y difundir unos
fondos y yacimientos muy singulares, y

a hacerlos accesibles a los ciudadanos.
Através de estas colecciones de la
romanidad podemos comprender mejor
aquella civilizacién que nos dejé en
herencia muchas lenguas europeas, parte
de nuestro derecho, las comunicaciones
y numerosas estructuras urbanas, entre
otras cosas que forman la cultura clasica
europea, cultura que paso al nuevo
mundo y que todavia hoy nos unifica como
ciudadanos de un territorio multicultural
comun que es europa.

No existia, hasta entonces, ninglin programa
cultural europeo que hubiera creado una Red
de Museos Europeos de la Romanidad, una
Red que permitiera poseer una herramienta
de conocimiento y profundizacion en las
huellas del pasado histérico comun europeo
y que fuera accesible a los ciudadanos. Por
eso entendimos que, dada la importancia del
pasado romano para la definicion europea,
este proyecto poseia una justificacion y
oportunidad reales, ya que asumia todos los
objetivos que la convocatoria enunciaba, y
que su puesta en marcha supondria un paso
adelante en la consolidacion del Patrimonio
Cultural Comun Europeo.

OBJETIVOS

Con la idea de plantear unos principios
asumibles en el programa, establecimos
dos niveles: un objetivo prioritario y
principal, de amplio cariz, y unos objetivos
secundarios que se irian adaptando a las
necesidades y disponibilidades del proyecto.

PRINCIPAL Y GLOBAL

La propuesta Europa Romana-Museos
Europeos de Romanidad/Roman Europe-
Roman Museums in Europe pretende como
objetivo principal y global la creacion de

una Red de Museos de Romanidad para

su conocimiento mutuo, coordinacion de
actividades futuras y difusion social de estos
museos a los ciudadanos europeos, con la
potenciacion de la Cultura Comun Romana.
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Mapa del Imperio Romano.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

1. Crear una Red de Museos Europeos

de Romanidad como primer pasoy
herramienta de un plan que pretende
desarrollarse a corto, medio y largo plazo,
para fomentar el conocimiento y diadlogo de
los museos europeos de romanidad entre
si'y con los ciudadanos europeos.

2. Favorecer el movimiento e intercambio
de los profesionales de estos museos y las
Asociaciones Ciudadanas de Amigos de
los Museos a ellos vinculadas, implicando
asi a numerosos colectivos sociales y
procurando revalorizar este Patrimonio
Cultural Comun Europeo del modo mas
amplio posible.

3. Crear un cauce de Romanidad que
permita difundir los conocimientos
especializados, sensibilizar hacia la
conservacion y puesta en valor del
patrimonio romano europeo.

4. Favorecer la creacion de nuevas
experiencias entre los Museos y Centros
de Romanidad, posibilitando el desarrollo

econdmico de estas comunidades, con la
difusién social y turistica que ello implica.
5. Mejorar el acceso y participacion de

los ciudadanos a la Cultura Romana en
Europa mediante herramientas actuales y
nuevas tecnologias, a partir de las cuales
se pueden rentabilizar los trabajos de
caracter europeo.

IMPLICACION DE LOS PARTICIPANTES
Para favorecer un mayor grado de
implicacién, se establecié que los
coorganizadores colaboraran activamente
en la ejecucion del proyecto, ya que cada
uno de ellos tendra un técnico asignado
al proyecto, que estara coordinado desde
la direccion del Proyecto en el Museo
Nacional de Arte Romano.

Cada coorganizador tendra el encargo de
ampliar la Red de Museos Europeos de
la Romanidad en sus correspondientes
paises, de tal modo que se vayan
ampliando los horizontes.
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DESTINATARIOS

El proyecto se dirige a todos los usuarios,
con particular atencion a dos esferas:

- Ambito cientifico y profesional vinculado
con el Patrimonio Europeo. La Red de
Museos Europeos de Romanidad desea ser
una ventana abierta a todos los museos.

- Ciudadanos de cualquier pais o
nacionalidad que estén interesados en

el conocimiento y disfrute de la Cultura
Romana, con un espectro social muy extenso
y casi universal por su inclusion en Internet.

PROGRAMACION-METODOLOGIA

Una vez concedido el proyecto y

evaluado su desarrollo en funcion de las
disponibilidades, tanto humanas como
materiales, se establecid el siguiente
calendario de actuaciones:

1. Reunidén en noviembre de 2004 en

el Museo Nacional de Arte Romano de
Mérida para un primer contacto entre los
responsables de los museos participantes.
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En el centro, logotipo del proyecto e imagen corporativa de los museos.
Disefio C. Lopez bajo coordinacién de T. Nogales Basarrate.

2. Primer trimestre de 2005. Asignacién

a cada museo de un becario a cargo del
proyecto para comenzar a desarrollar

una pagina web comun, Ruta en Internet
Museos de la Romanidad Europea, donde
se oferte a los ciudadanos el contenido de
nuestros centros y todas sus posibilidades.
3. Celebracion de un Encuentro Internacional
de Museos Europeos de Romanidad, con la
edicion de un volumen y CD. Mayo de 2005.
Dia Internacional de los Museos.

4. Creacion de la Red Europea de Museos
de Romanidad, donde se vayan integrando
en el futuro nuevos centros y paises.
Septiembre de 2005.

5. Reunion final en Roma. Octubre de 2005.
Puesta en comun el proyecto, evaluacion.
Nueva fase de Europa Romana Il.

RESULTADOS DEL PROYECTO.
ANALISIS Y EVALUACION

Al final del camino, cuando se ha llegado
a la conclusion del proyecto es preciso
formular una serie de observaciones
inherentes a los resultados obtenidos,
evaluando los aspectos negativos, los
elementos problematicos y las cuestiones
sensibles de revision en futuros
programas. De la misma manera, y sin
caer en triunfalismos absurdos y poco
objetivos, es imprescindible valorar los
logros reales alcanzados.

Desde el punto de vista de la valoracion de los
problemas a los que el desarrollo del proyecto
se ha debido enfrentar, cabe remarcar:

- La gestion del proyecto nos obligé a
sortear numerosas cuestiones de gestion,
quiza fruto de nuestra inexperiencia. Si

el titular del proyecto era la Fundacion

de Estudios Romanos, la coordinacion

BIBLIOGRAFIA

del mismo corrié a cargo de FUNDECYT,
Fundacion en Extremadura para el
desarrollo de la Ciencia y Tecnologia. La
diversidad en la gestidn ocasiono en varios
aspectos problemas en la coordinaciény
seguimiento global del proyecto, toda vez
que la entidad titular era el Museo Nacional

de Arte Romanoy la gestora dicha Fundacion.

Aqui cabe resefar la imperiosa necesidad de
nuestras instituciones culturales de poseer
un estatus juridico-administrativo mas
amplio, que permita la resolucion de sus
programas internos y externos con mayor
agilidad, sin el concurso de entes foraneos
que amplien el coste y aumenten los tramites
propios de la gestion.

- Otro de los problemas a los que nos
enfrentamos en el desarrollo del proyecto
fue el de la consecucioén de los plazos

y tiempos. Hay que pensar que los

plazos administrativos de la CEE son
lentos, lo que redunda negativamente

en la gestion, especialmente en la parte
financiera, de todos los programas.
Teniendo presente que nuestros museos
no suelen disponer de un presupuesto
amplio que permita “adelantar” ciertos
costes para posteriormente reintegrarlos
al patrimonio propio, este aspecto causa
ciertas “disarmonias” administrativas en
algunos socios.

Sin embargo, y a pesar de estas carencias,
principalmente fruto de la falta de
experiencia en la gestidn europea,
podemos afirmar que los objetivos
especificos que nos marcamos todos

los miembros del proyecto han visto
cumplidas sus expectativas, a saber:

- Hemos logrado crear entre todos esta
Red de Museos de Romanidad, aportando

cada uno la pertinente informaciény
documentacion de los museos referentes
de la romanidad europea, consiguiendo
una difusién de amplio alcance.

- Hemos abierto una Web, que ya esta

a disposicion de los usuarios, con el
acercamiento de cada uno de nuestros
museos y sus respectivos territorios en
sus distintas lenguas, espanol, portugués,
catalan, francés, aleman, italianoy
rumano, siendo el inglés el idioma

de difusion genérica del proyecto, por
entender su mayor vertiente internacional
en la Web. Cada museo, siguiendo el
esquema orientativo establecido, ha
desarrollado y jerarquizado su discurso.
El museo se presenta en el contexto de
la Red, y ademas posee un enlace que
permite acceder directamente a la web.
- Cada museo, a través de esta web, ha
incorporado actividades, informaciones,
novedades y todos aquellos aspectos que
deseara resaltar de su labor, con este
programa de proyeccion internacional.

PERSPECTIVAS DE FUTURO

- Deseamos mantener la web en los anos
Sucesivos.

- Hemos establecido un vehiculo de
comunicacion institucional entre todos
nosotros.

- Hemos solicitado una segunda parte
del Proyecto, para el ejercicio 2006, que
nos posibilite y permita la ampliaciony
continuacion del programa, experiencia
muy beneficiosa para todos nosotros en
la idea de lo que deben ser estos foros
internacionales de intercambio entre
museos que nos definimos por caracteres
muy similares.

Para consulta on line www.europaromana.com. Varios Autores. “Europa Romana. Museos Europeos de Romanidad/Roman Europe. Roman Museums in Europe”. Mérida, 2005.
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NA RUTA POR SITIOS
RQUEOLOQGICOS DEL EXTREMO
UR DE PORTUGAL

Arquedlogo de IPPAR, Ministerio de Cultura, Portugal

U
A
S

Alcalar (Portimao). Detalle de la fachada del monumento n° 7. El Estado
Portugués es propietario de dos ndcleos de sepulcros de la necrépolis
megalitica, con seis monumentos visitables. Los restantes testimonios

se localizan en propiedades particulares, con acceso condicionado a la
autorizacion previa de los respectivos propietarios. El conjunto prehistérico
del Tercer Milenio a.n.e. y su area circundante son objeto, actualmente, de un
proyecto de investigacién y musealizacion. ELIPPAR construyd aqui un Centro
de Interpretacion de las ruinas, abierto desde octubre del afio 2000.

Foto: IPPAR/M.Ribeiro, 2000.




NOS HEMOS ACOSTUMBRADO A

reconocer en los lugares historicos un

poder de evocacion de hechos, figuras y de
sociedades pretéritas, que nos obliga a un
ejercicio de racionalidad en un intento de
comprension simultaneo a otro de afectividad
para con esos lugares de la memoria capaces
de insertarnos en un trayecto histérico.

Sin embargo, uno de los aspectos mas
graves del proceso de globalizacién
cultural es el derivado de la apropiacién
de nuestra comun herencia cultural por
las clases politicamente dominantes, que
se ve como consecuencia mercantilizada,
privilegiando su valor de consumo

frente a su valor de uso por parte de las
comunidades. La ideologia dominante ha
conferido al patrimonio un valor de uso
que se confunde intencionalmente con

el valor de cambio. Como consecuencia
de ello, los procedimientos de puesta en
valor de los materiales que documentan
nuestras trayectorias histéricas estan,
cada vez mas, sujetos a la practicay a la
mitologia del turismo (Jorge 2001: 7).

Es en este marco politico—cultural en donde,
en el Algarve portugués, las entidades

que tutelan el patrimonio construido han
venido poniendo en practica sobre el terreno
unas rutas de visita a sitios arqueolégicos,
habilitados para la visita de estudiantes y de
un publico con habitos culturales (Calado et
al. 2000; Raposo 2001: 154-157, n® 283-299;
Correia 2001) (2). Esas intervenciones, que
conocemos como de “puesta en valor”,

han tratado de intervenir en algunas
construcciones arqueoldgicas mediante la
implementacion de investigaciones dirigidas
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a recuperar informacidon sobre los contextos
constructivos, de uso y modificacion de
edificios en ruinas, y a recoger datos sobre
antiguos y tradicionales procesos y técnicas
de construccion con el fin de contextualizar
los entornos arqueoldgicos dentro de
espacios arquitecténicos (Pereira, org.
1997: 41). Esa concepcion de la ruina

como PATRIMONIO ARQUITECTONICO

A REINTEGRAR, ha buscado convertirla

en objeto museoldgico, transformando
edificios histoéricos degradados y
soterrados —y a menudo olvidados o
totalmente ignorados— en recursos
culturales cualificados.

No obstante lo anterior, la nocién

de patrimonio ha evolucionado del
monumento a los factores que lo explican:
al convertir el proceso histérico en
principal punto de interés, el patrimonio
arquitectdnico se torna comprensible

y, al fin, socialmente Util en tanto que
documento de una realidad pasada que
explica el presente y permite proyectar

el futuro (Nocete et al. 1999: 10-11). El
reto estriba, ahora, en incorporar las
tareas de proteccion y gestion de esos
lugares de memoria a una practica de
desarrollo sostenible (3) que contemple
los documentos arqueoldgicos como una
plusvalia del presente y avance hacia
nuevos paradigmas de intervencion
patrimonial, insertando cada sitio histérico
visitable en la red de lugares y conexiones
que le dan sentido, desde un enfoque
contemporaneo y conjurando el riesgo de
su banalizacién como “parques lidico-
temdticos” que acabaria convirtiéndolos en
no-lugares (4] (Jorge 1997).

Alcalar (Portimao). Nucleo oriental de la necrépolis del Tercer Milenio a.n.e., con

el tdmulo restaurado del monumento n® 7y el monumento n°® 9 en proceso de
excavacion en primer plano. Al fondo, la acrépolis del poblado prehistérico. Las
ruinas de una macro-aldea de aprox. 20 hectareas son testimonio del centro de
poder del territorio que se extendia entre la barra de Alvor y la Serra de Monchique.
A este lugar pertenece una necrépolis con dos decenas de templos funerarios
megaliticos, agrupados en varios nlcleos, que han sido excavados desde el siglo XIX.

Foto: IPPAR/R.Parreira, 2005.

EL PROGRAMA “ITINERARIOS
ARQUEOLOGICOS”

Los monumentos y los contextos a

ellos asociados sobreviven enterrados

en el subsuelo durante miles de anos.

Sin embargo, los contextos estudiados

se conservan tan solo a través del
correspondiente registro, ya que la
excavacion arqueoldgica de la que fueron
objeto se encargé de desmantelar
parcialmente y de perturbar el equilibrio
mecanico de las construcciones. Con toda
probabilidad, las intervenciones que se
lleven a cabo condenaran a los edificios a
su destruccion a menos que el horizonte de
futuro en donde su respectiva conservacion
se enmarque cuente, como minimo, con
una cantidad de miles de afos idéntica a la
que disfrutaria el patrimonio edificado si lo
conservasemos estable en su condicion de
ruina bajo tierra'y en equilibrio quimico y
mecanico con el entorno [Correia 1991).

En Portugal, sin embargo, hasta finales de
los anos setenta del siglo XX, los ejemplos
de conservacion de los sitios y monumentos
arqueoldgicos se encontraban en sus
inicios (5), a pesar de que la reconocida
riqueza patrimonial del territorio portugués
estimulara algunas intervenciones de
conservacion y restauracion de ruinas.
Pero, ademas de ser una excepcion,

dichas intervenciones estuvieron siempre
mas relacionadas con criterios y valores
arquitectonicos que con principios
arqueoldgicos [4). Con la creacion, en 1980,
del /nstituto Portugués do Patrimonio
Cultural (IPPCly, en 1981, de sus Servicios
Regionales de Arqueologia, la progresiva
implantacion de servicios descentralizados




encargados de tutelar el patrimonio
arqueoldgico aportd cambios determinantes:
a mediados de la década de los ochenta,

no solo se intensificaron las acciones de
salvamento sino que, de un modo general,
los arqueélogos acabaron extendiendo sus
preocupaciones al campo de la conservacion
y la restauracion. La accion del Museo
Monogréfico de Conimbriga (Condeixa,
Coimbra) fue particularmente decisiva en
todo este proceso (Alarcdo 1989) e incentivo
la colaboracion con otras dreas —como la
arquitectura, la ingenieria, o la museologia—
en el &mbito de la intervencion patrimonial.
Siguiendo una tendencia iniciada antes
incluso de la conversién, en 1990, del

IPPC en /nstituto Portugués do Patrimonio
Arquitectonico e Arqueologico (IPPAR), se
intensificaron acciones de conservacion de
sitios arqueolégicos del Alentejo y el Algarve
(Silva 1990) que desembocaron en una
cooperacion entre la Secretaria de Estado
de Turismo y la Secretaria de Estado de
Cultura para la creacién de un programa

de acciones de estructuracion dentro de los
ambitos de la puesta en valor culturaly de la
divulgacion turistica denominado /tinerarios
Argueolbgicos do Alentejo e do Algarve
(Itinerarios 1994).

En 1995 se cred el /nstituto Portugués de
Arqueologia (IPA), al que se encomendd

la tutela de la arqueologia preventiva y

de salvamento, asi como la coordinacion
financiera de la investigacion arqueolégica.
ELIPPAR continué encargandose de las
intervenciones de puesta en valor de los
sitios arqueoldgicos. La estrategia de puesta
en valor de estos sitios, perfeccionada por
la préactica de intervencion sobre el terreno,
quedo, desde la década de los noventa,
definida en varios textos de caracter
programatico (Silva 1990; Itinerarios 1994;
Pereira, org. 1997: 41, 103-109; Calado

et al. 2000: 42-44, 266-276; Pereira 2000;
Pereira 2001; Parreira 2004a; 2004b; 2004c).
Revisado en 1996 (Pereira, org. 1997: 103),
el programa /tinerarios Arqueolégicos do
Alentejo e do Algarve fue fundamental para
la promulgacién de medidas destinadas a
favorecer un aumento de la investigacion
cientifica y de la conservacion, y de adecuada
presentacion en un conjunto de 11 sitios
seleccionados (3 de ellos localizados en el
Algarve) (7).

El programa —desarrollado en estrecha
colaboracion entre el IPPAR Yy los
ayuntamientos en los que se ubican los
sitios arqueoldgicos— pretendia, a grandes
rasgos, dotar a esos sitios emblematicos
de las necesarias condiciones de seguridad
y comodidad. Con ese fin se pusieron

en marcha investigaciones para la
recuperacion de contextos y estructuras
arqueoldgicas. El programa se ocupd
también de resolver los problemas de

titularidad, un aspecto fundamental

para garantizar la plena capacidad de
intervencion de la administracion pablica

y la custodia permanente de los sitios.
Ademas, contemplaba proyectos de

mejora de los monumentos a través de
intervenciones curativas de consolidacion,
conservacion, restauracion, recuperacion

y disefio paisajistico del area que rodea

los monumentos (Moran & Parreira, org.
2004; Parreira 2004b). En algunos casos,

la intervencién supuso la creacion de
estructuras de explicacion, recepcion e
interpretacion, con desarrollo de proyectos
de arquitectura y paisajismo para antiguos
edificios existentes junto a, o sobre las ruinas
arqueoldgicas (Bastos 2004); de construccion
de equipamientos de apoyo a la explicacion

e interpretacion de los sitios (Lacerda &
Barata 2001); y de produccion de sefalizacion,
de contenidos y de material divulgativo,
cubriendo desde las publicaciones cientificas
especializadas, hasta los souvenirs, con
diferentes lineas de productos (8).

Otras intervenciones de puesta en valor

—que incluyen conservacion de estructuras,

creacion de puntos de recepcién al publico
y sefalizacion explicativa de las ruinas— se
han concretado mas recientemente en
otros sitios y conjuntos arqueolégicos del
Algarve, destacando entre ellos el conjunto
de menhires de Vila do Bispo por iniciativa
de la Junta de Freguesia local (Velhinho
2003) (9); la antigua via conocida como
Calcadinha de Sao Bras, a instancias del
Ayuntamiento de Sao Bras de Alportel
(Bernardes & Oliveira 2002); los vestigios
arqueoldgicos de Cacela Velha, una
iniciativa del Ayuntamiento de Vila Real de
Santo Anténio (Garcia 2005), y las ruinas de
Montinho das Laranjeiras, por iniciativa del
Ayuntamiento de Alcoutim (Coutinho 2005).

SOBRE LA SOSTENIBILIDAD DE LAS
INTERVENCIONES DE PUESTA EN VALOR
Poco a poco ha ido imponiéndose la
necesidad de establecer garantias
obligatorias dirigidas a proteger la integridad
futura del patrimonio histérico edificado,
huyendo de un horizonte temporal limitado
a unas cuantas generaciones. Para ello, es
imprescindible asegurar el tratamiento de
los sitios intervenidos mediante un proceso
continuado de “cuidados intensivos” que
garantice su progresiva conservacion fisica

y su disponibilidad futura como objetos

de conocimiento socialmente Utiles. Las
intervenciones de saneamiento ya efectuadas
no pueden ser abordadas como acciones
aisladas y desprovistas de continuidad, y
mucho menos como acciones definitivas.

Si se quiere consolidar el éxito de los
resultados ya obtenidos, sera necesario
garantizar la continuidad de las actuaciones
de mantenimiento y conservacion

preventivas, asi como la monitorizacion de
las ruinas, con el fin de detectar anomalias y
corregirlas a tiempo.

Convertidas en “objetos museoldgicos
visitables™y, por su condicién de edificios
fragmentados al aire libre, expuestos a los
elementos naturales y sujetos al contacto
directoy al desgaste del publico visitante
—situacion que frecuentemente se ve
acentuada por nuestra opcién de minimizar
la distancia que la parafernalia museogréfica
muchas veces interpone entre el usuario y el
objeto a disfrutar—, las ruinas musealizadas
deben, supuestamente, asumirse como
“objetos de sacrificio”. Sacrificio de
construcciones con valor histérico y artistico
a los objetivos de incremento cultural,
educacional y econémico de las comunidades
locales y forasteras, usuarias de estos sitios
arqueoldgicos convertidos en “lugares de
memoria”. El riesgo que entrana la propia
excavacion arqueoldgica y la exposicion de

la ruina a los agentes meteorolédgicos y al
impacto derivado de su reutilizacion por
parte de los visitantes y de otros usuarios
—principales factores de degradacién—,
deberd minimizarse mediante un conjunto
de actuaciones que detengan el proceso
dindmico y evolutivo de decadencia de la
construccion. En este sentido, quedé de
manifiesto la absoluta necesidad de poner
en practica planes de mantenimiento que
contemplaran la paulatina resolucién de

los principales problemas de conservacion
detectados e identificados en los
monumentos arqueoldgicos. También se
hizo cada vez mas evidente que, a pesar de
los satisfactorios resultados obtenidos por
las —en nuestra opinién— buenas practicas
de intervencidn, hay todavia una escasa
capacidad para superar el ambito restringido
de la puesta en valor de las pequenas areas
museografiadas, convertidas en “islas” dentro
de unos territorios en constante mutacion,
detectandose dificultades para concretar
proyectos integrados de rehabilitacion

del paisaje cultural, con la incuestionable
necesidad de evolucionar hacia nuevos
paradigmas de intervencion patrimonial,
insertando cada sitio histdrico visitable dentro
de una red de lugares y conexiones que les
dote de sentido (Jorge 2003).

HACIA UN NUEVO PARADIGMA

DE INTERVENCION PATRIMONIAL

Al entender el museo como un instrumento
para el desarrollo, superando los limites

de la préctica tradicional e incluyendo en

el dominio de la museologia la proteccion,
conservacion y recuperacion del patrimonio
natural y edificado, la lamsada NUEVA
MUSEOLQGIA liberé el espacio “cerrado”
del museo tradicional e incorpor¢ el espacio
cotidiano al espacio museogréfico. Esta
corriente renovadora, cuyo origen ideolégico
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Milreu (Estoi, Faro): conexidn entre el Centro de Interpretacion y la casa rural, recorriendo la antigua via que atraviesa el drea
arqueoldgica musealizada. Sobre las ruinas de una opulenta villa habitada desde el siglo | a.n.e. hasta el siglo X de la era cristiana,
en el siglo XV se construyé una casa rural, sucesivamente modificada hasta el siglo XIX. En época romana, la villa estuvo en manos
de gente poderosa probablemente ligada a la administracion imperial y al poder local de la antigua Ossonoba (actual Faro). Los
sucesivos propietarios engalanaron la villa con mosaicos, estatuas y estucos pintados de elevada calidad artistica, y, a inicios del
siglo IV, patrocinaron la construccion de un edificio monumental para el culto religioso, dedicado a las divinidades acuéaticas pero
posteriormente reconvertido en iglesia paleocristiana y, mas tarde, en mezquita. En el afio 2001, para explicar de este conjunto
edificado, se construyd desde cero, en el extremo este de las ruinas, un Centro de Interpretacién semienterrado en la ladera
modificandose también los trayectos de visita a las ruinas y los espacios exteriores. En 2003 se procedi¢ a la rehabilitacion de la casa
rural de los siglos XV-XIX, en donde se expone una muestra sobre la agricultura tradicional algarvia de los cultivos de secano.

Fotos: IPPAR/R.Parreira, 2005.

es la declaracion de Santiago de Chile

de 1972 (10), ha transformado en “objeto
museoldgico” el patrimonio construido,

los paisajes tradicionales, los sitios
arqueoldgicos... Alintegrar las comunidades
en una dinamica cultural que tiene como
finalidad su propio desarrollo, la hoy en dia no
tan nueva museologia habria podido dar lugar
auna “subversion” en los paradigmas de la
museologia tradicional y alterar la tradicional
relacién museo/visitantes extendiendo

su trabajo a la COMUNIDAD, incluyendo

al PATRIMONIO dentro del concepto de
coleccion, y haciendo que la praxis de los
musedlogos saliera de las paredes del museo
para abarcar el TERRITORIO.

Hace tiempo que muchos de los arqueélogos
que trabajan sobre el terreno adoptaron

una praxis profesional de investigacion

y de puesta en valor de los patrimonios
locales volcada hacia las raices culturales

de las comunidades y que, de algin modo,
refleja muchas de las preocupaciones

de la nueva museologia (Parreira 1989).
Como productores de conocimiento, los
arquedlogos son portadores de los principios
metodoldgicos de su disciplina cientifica;
pero es su insercion en el proceso de
produccion cultural de las comunidades lo
que confiere un sentido socialmente activo a
su intervencion y convierte a los arquedlogos
en “ejecutantes de un proyecto de territorio”,
investigando procesos histoéricos a partir

de artefactos, de construccionesy de
suelos de origen antrépico, solamente
contextualizables mediante un proceso
de produccion cientifica de conocimiento
(Parreira 2004a: 330).

Las tareas de gestion del patrimonio
histérico edificado se veran enriquecidas
cuando se inserten dentro de una practica
de desarrollo sostenible, en donde los restos
arqueoldgicos se vean como una plusvalia
del presente. Consideradas dentro de

este nuevo paradigma, las intervenciones
de puesta en valor suscitan, no obstante,
diversos problemas. Uno de ellos es, sin
duda, el que se deriva de su papel en el
desarrollo regional, como parte integrante
de un proyecto de territorio en el que todos
somos actores en cuanto que usuariosy
gestores de una herencia cultural. Resulta
por ello relevante mencionar aqui el Plano
Regional de Ordenamento do Territério do
Algarve (PROTALJ, actualmente en proceso
de revision, que define un conjunto de

EJES ESTRATEGICOS DE DESARROLLO
REGIONAL, tres de los cuales nos merecen
una atencion especial:

- Creacion de condiciones de cualificacion
y diversificacion del turismo dentro de las
normas de competitividad y sostenibilidad.
- Fomento de la diversificacién de la

base econdémica y de la emergencia de la
Sociedad del Conocimiento, admitiendo

lo irreal de la hipdtesis de que el Algarve

pueda disfrutar de un crecimiento continuo
de la demanda turistica para, a largo
plazo, asegurar ritmos de crecimiento
econdmico elevado.

- Reforzamiento de la cohesion territorial
y de la puesta en valor integral de los
potenciales de las diversas sub-regiones
y territorios mediante la integracion de
los espacios menos desarrollados (la
Sierray extensas areas del Barrocal] en la
dindmica de desarrollo regional.

Por ello, las practicas culturales, dirigidas
a residentes y forasteros, deben insertarse
dentro de una estrategia de desarrollo
sostenible, lo que exige, por un lado, la
rentabilidad de las acciones de puesta en
valory, por otro, la articulacion de los sitios
visitables dentro de una red museoldgica:
entre si, con entidades museoldgicas y con
otras entidades de &mbito regional, como
la Universidad del Algarve, la Comision

de Coordinaciény Desarrollo Regional

del Algarve [CCDRAlg), o la Asociacién de
Municipios del Algarve (AMAL).

Aunque no pretendo confundir las
colecciones arqueoldgicas con los

sitios musealizados, carece de sentido
gestionar estos ultimos desvinculandolos
de los museos en donde las colecciones
arqueoldgicas se conservan (11). El
panorama museoloégico del Algarve fue
recientemente definido (Camacho 2006) y
las principales tendencias identificadas.



Montinho das Laranjeiras (Alcoutim). Promocionada por el Ayuntamiento de Alcoutim, la puesta en valor de estas

ruinas supone una importante contribucion patrimonial para el Nordeste de El Algarve. Uno de los mayores motivos de
interés es una ecclesia cruciforme de época paleocristiana, “la més antigua con este tipo de planta que conocemos en
la Peninsula Ibérica, y la mas meridional”. La intervencién consistié en trabajos de restauracion y recuperacion e incluyd
la construccion de un parking y la creacion de un trayecto peatonal de visita a las ruinas, con informacion relativa a los
diferentes momentos cronoldgicos visitables en el &rea expuesta [romano, tardo-antiguo e isldmico). Una torre mirador

fue construida para una mejor visualizacion del conjunto.
Foto: C.M.Alcoutim/A. Gradim, 2005.

Destacaré algunos datos que considero
altamente relevantes para el tema que
nos ocupa:

- La debilidad de la Administracién Central
como promotora de museos en el Algarve

y, particularmente, la ausencia total en la
region de museos dependientes del Instituto
Portugués de Museos.

- El predominio (53%) de museos de tutela
municipal dentro del total de museos
existentes en el Algarve (el porcentaje en
el conjunto del pais es el 40%).

- La existencia de entidades conocidas

como “nucleos”, “secciones” o “polos
museoldgicos”, que no constituyen unidades
dependientes de un museoy que no cumplen
la totalidad de las funciones museoldgicas
fundamentales de acuerdo con la Ley Marco
de los museos portugueses, limitandose

a menudo a mostrar exposiciones
permanentes que incluyen colecciones de
objetos con valor patrimonial.

En este panorama, no deja de ser
preocupante constatar que los sitios
arqueoldgicos visitables carecen, en su
mayoria, de una relacion institucional clara
con una entidad de caracter museolégico
que garantice el cumplimiento de las
funciones museisticas de investigacion,
documentacion e inventario, conservacion
y seguridad, interpretacion y exposicion,
educacion y extension cultural (12). Tampoco
suelen contar con personal cualificado

y especializado. Y se limitan a exhibir
patrimonios con problemas de conservacion
no siempre bien resueltos (Correia 2001) y
sin una programacion cultural que inyecte
dinamismo a su relacién con el publico.

Por otro lado, la perspectiva de desarrollo
que se contempla en el PROTAL exige que
el Algarve dirija su inversidn turistica hacia
una mayor calidad de la oferta basada en
el tradicional binomio sol-playa y hacia
sectores complementarios de éste. En
este sentido, deberéa potenciar el turismo
ambiental, patrimonial y cultural que
constituyen su especificidad y ventaja
comparativa dentro del marco nacional 'y
europeo y, también, iniciar, desde ya, el
lanzamiento de las condiciones previas
necesarias para una diversificacion de la
economia que se oriente a la creacion de
servicios avanzados y a fomentar actividades
intensivas en conocimiento. Habra
entonces que aprovechar las “ventanas

de oportunidad” que el turismo ofrece al
patrimonio para innovar metodologias

de abordaje, investigar, y cualificar a los
agentes que intervienen en el ambito de las
ciencias y técnicas del patrimonio.

Considero, por ello, que la intervencion

en los sitios y monumentos arqueoldgicos
debe tener en cuenta la totalidad del paisaje
circundante, por lo que serd indisociable

de programas de estudio cientifico de los
territorios, de los suelos antropizados y de
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las construcciones que, en su conjunto,
configuran paisajes culturales en constante
mutacién. Por ello, uno de los aspectos

mas relevantes de estas intervenciones,

y de los proyectos de investigacion que
conllevan, es que permiten un mejor
conocimiento de los recursos territoriales,
concretamente de aquellos que reflejan

las estrategias de ocupacion del territorio y
su transformacion a lo largo del tiempo en
funcion de las variables sociales, politicas

y geograficas. Sin embargo, sélo una
adecuada difusion de los resultados de la
investigacion y una articulacion efectiva y
estrecha con los museos hara accesible
para un amplio universo de usuarios la
caracterizacion de las comunidades que

en otro tiempo ocuparon cada uno de los
territorios, considerando los diferentes
modos de explotacion y transformacion de
los recursos, la creacion y reparto de los
excedentes, la trama social y politica y la
caracterizacion de las formas de ostentacion
del poder —descodificando en forma
plausible todo el proceso que condiciond el
marco en el que actualmente se mueven

las comunidades que heredaron esos
mismos territorios y estimulando el discurso
critico acerca de la transformacion de los
paisajes, una actitud fundamental para la
construccion de un futuro mejor. Es éste el
papel que reservariamos, en el futuro, a los
sitios arqueoldgicos visitables y a los centros
explicativos, de recepcion y de interpretacion.
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LA RUTA DE CAESARAUGUS TA:
UN ITINERARIO POR LA CIUDAD
ROMANA DE ZARAGOZA

Técnicos de la Unidad de Museos del Ayuntamiento de Zaragoza

“[...1 Sélo cuando las personas comprenden la importancia de un lugar
o de un objeto pueden llegar a valorarlo verdaderamente y defender su proteccion [...]".
(Calafate Boyle, 2004)

e i
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Audiovisual nocturno en el Museo
del Teatro de Caesaraugusta.
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Museo del Foro de Caesaraugusta.

ZARAGOZA, DESDE LA DECADA DE LOS
anos 90, ha ido dando a conocer su
patrimonio arqueolégico de época romana,
articulando un conjunto de instalaciones
museisticas que han permitido abrir al
publico los yacimientos mas significativos y
mejor conservados. La nueva oferta creada
tras las intensas etapas de excavaciones
efectuadas en la ciudad, denominada Ruta
de Caesaraugusta, se compone actualmente
de cuatro museos de sitio correspondientes
a edificios publicos romanos singulares: el
Foro, las Termas Publicas, el Puerto Fluvial y
el Teatro, que son gestionados conjuntamente
por el Ayuntamiento de Zaragoza.

EL MUSEOQ DEL FORO DE CAESARAUGUSTA
Inaugurado en primer lugar en octubre de
1995, dispone de una superficie visitable de
3.000 m?en el subsuelo, distribuida en dos
alturas (2). Alberga los restos conservados
pertenecientes fundamentalmente a los
cimientos del lado noroeste del gran
foro edificado en época de Tiberio, a la
gran cloaca que lo cruzaba, desaguando
directamente en el rio y a los sétanos
de locales comerciales, abiertos hacia
el cardo maximo. El foro se ubicaba

a orillas del rio Ebro, en una posicién
ligeramente desplazada de la habitual,
en el cruce de las dos vias principales,
debido a la navegabilidad del rio, que
desplegaba una importante actividad
comercial y de transporte.

Partiendo de los vestigios arqueoldgicos
visitables, se pretende aproximar al publico
contemporaneo a las diferentes actividades
que tenian lugar en un foro romano: las
procesiones religiosas, las reuniones

del senado local, los actos politicos, las
transacciones econdémicas, etc.

MUSEO DE LAS TERMAS PUBLICAS

DE CAESARAUGUSTA

Fue el siguiente enclave arqueoldgico,
inaugurado en mayo de 1999. Situado en el
sotano de un edificio de viviendas privadasy

de una plaza publica, sus 200 m? conservan
los restos de dos de las diversas salas con
que contaban unas instalaciones termales:
unas letrinas, que fueron desmontadas

para construir sobre ellas una gran piscina
porticada al aire libre, y una natatio, datada a
mediados del siglo | d.e., que pudo alcanzar
los 16 m de longitud.

El museo introduce al visitante en los
usos de unas termas romanas, en la
tecnologia utilizada en sus instalaciones,
en las costumbres de higiene, ocioy
esparcimiento que se desarrollaban en
este espacio publico.

MUSEO DEL PUERTO FLUVIAL

DE CAESARAUGUSTA

Inaugurado por el Ayuntamiento de Zaragoza
en marzo de 2000 dispone de 1.119 m?

de superficie 4 en pagina 120). Conserva,

en el sétano de un edificio de viviendas,
estructuras fechadas entre finales del siglo
la.e.yelsiglo|d.e., que constituyen el
limite nordeste del gran conjunto forense.
El museo, situado a orillas del rio, esta
dedicado monograficamente al puerto, a la
intensa navegacion y al transporte fluvial
en un momento histérico en que constituia
el medio mas rapido y eficaz, destacando la
peculiaridad del llamado camino de sirga,
que bordea el rio y pervive hasta mediados
del siglo XX.

MUSEO DEL TEATRO DE CAESARAUGUSTA
Permite la visita del edificio publico romano
mejor conservado de la ciudad (3). Inaugurado
en mayo de 2003, esté constituido por el
propio monumento, que ocupa una extension
de 6.186 m?, y por el edificio de museo, erigido
ex novo, conservando la fachada de una

casa senorial del siglo XIX, y cuya superficie
es de 2.502,7 m?. El teatro, construido en la
primera mitad del siglo | d.e., se encuentra

al aire libre, protegido por una cubierta de
policarbonato traslicido, apoyada sobre

una malla espacial sostenida por veintiin
postes metalicos tubulares, adaptados al

perimetro del monumento. La visita comienza
en el interior del museo, cuya planta sétano
esta dedicada a la morfologia de un teatro
romano, a sus ingenios tecnolégicos y a

las particularidades conocidas del edificio,
evocando la actividad social y teatral que se
desarrollaba en su interior. EL monumento
puede recorrerse mediante un itinerario

de pasarelas que, con la ayuda de las
imagenes de los atriles colocados en puntos
estratégicos, permite comprender las
distintas partes del teatro.

La abundante documentacién histérica

y la investigacién arqueoldgica del solar

del teatro han posibilitado sintetizar, en

la planta primera del museo, la evolucion

de las sucesivas culturas que ocuparon el
espacio [musulmana, judiay cristianal y

sus transformaciones urbanisticas hasta el
hallazgo fortuito, en 1972, del teatro romano y
la inauguracion de su museo en el afio 2003.

En la actualidad, la Ruta de Caesaraugusta,
articulada por los cuatro museos que se
acaban de describir, permite, con su visita,
el acercamiento a la época romana de
Zaragoza desde diferentes perspectivas
complementarias. Su recorrido, ademas, esta
caracterizado por un discurso museografico
comun, una concepcién y una planificacién
que supuso una novedad dentro de la
tipologia de museos de sitio con la apertura
del Museo del Foro y que se ha prolongado,
al mismo tiempo que evolucionado, en las
siguientes instalaciones.

Son varios los criterios que han primado
en el conjunto de las musealizaciones 'y
que se han repetido en cada museo:

- La conservacién y valoracion de los restos
arqueoldgicos, favoreciendo su preservacion
con la intervencion periédica y sistematica
de un equipo multidisciplinar en todos los
enclaves. En alguno de los espacios (termas
publicas o puerto fluvial) fue necesario
luchar contra el hecho de que su proyecto
constructivo no fuera concebido inicialmente
para acoger visitas del publico. En el caso
del Museo del Teatro, sin embargo, la



Museo del Teatro de
Caesaraugusta.

intervencion arquitectdnica mas destacada
responde precisamente a la necesidad de
mejorar las condiciones de conservacion

del monumento, que de esta manera se

ha convertido en el Unico teatro romano
cubierto. Los museos del Foroy Puerto
Fluvial, afectados por la cercania del rio
Ebroy el nivel freatico, disponen de sistemas
mecanicos de evacuacion de aguas.

El visitante puede acceder a los restos
arqueoldgicos mediante un itinerario de
pasarelas de madera, metélicas o de losas
de cristal, como es el caso del suelo del
Museo del Puerto Fluvial que conservay
permite la perfecta visualizacion de los
restos conservados.

Ademas de los enclaves arqueoldgicos
conservados /n situ, existen en todos los
museos vitrinas que exhiben una seleccion
de materiales hallados en los mismos
yacimientos. Estas piezas son escogidas por
su singularidad, asi como por su funcién
pedagdgica en la contextualizacion de los
restos arqueoldgicos en la sociedad romana.

LENGUAJE EXPOSITIVO DIDACTICO

El tratamiento de los contenidos histéricos y
arqueoldgicos que se pretenden transmitir
en los museos se inicia con el proceso de
investigacion cientifica hasta obtener el
maximo de informacion, posibilitando su
sistematica actualizacion. A continuacion,
se efectla un importante trabajo de
interpretacion multidisciplinar, que clarifica
y traduce esa informacion para el publico

general y especializado. El objetivo es que la
exposicion sea un espacio de comunicacion,
aprendizaje y deleite del visitante. Algunos
recursos museograficos empleados son,
ademas de las maquetas y escenografias,
los paneles expositivos con diferentes
niveles de informacién, acompanados de
imagenes que complementan los textos y
dibujos con hipétesis de reconstruccion,
permitiendo comparativas o detectar
evoluciones en el tiempo.

LA UTILIZACION DE NUEVAS
TECNOLOGIAS

La potenciacién de recursos audiovisuales

e interactivos ha sido una constante en

todas las musealizaciones (1 pagina 117).

Los recursos mas empleados son

las proyecciones multimedia y las
audioguias, que complementan el resto
de la informacién grafica. En el caso del
Museo del Teatro, por su apertura mas
reciente, estos recursos se han ampliado
con campanas de sonido para aislar la
locucion de informacién de un @mbito

a otro, reconstrucciones infograficas y

un teatro virtual, que consiste en una
proyeccion audiovisual, reflejada en vidrio,
sobre un decorado escenografico que
proporciona ilusién de tridimensionalidad.
Una proyeccion panoramica exterior
nocturna sobre diez pantallas de grandes
dimensiones (13,6 x 11,8 m) recrea
hipotéticamente el ambiente en el interior
del teatro de Caesaraugusta.

LA ACCESIBILIDAD

En su sentido integral, tanto fisica y sensorial
como intelectiva e idiomatica, intentando
garantizar la autonomia de todas las
personas. Algunas acciones que permiten
ampliar esta autonomia son, ademas de la
eliminacion de barreras arquitectdnicas, la
construccion de maquetas tactiles y sonoras,
la edicion de resimenes de audiovisuales,
que incluyen subtitulos y lengua de signos,

la impresion de folletos en braille o la
traduccion a otros idiomas (inglés y francés)
de los textos incluidos en la grafica, de los
folletos, audiovisuales y audioguias, etc.

EL PROGRAMA DE ACTIVIDADES
DIDACTICAS COMO VEHICULO

DE DIFUSION

Publicacion de materiales, talleres didacticos
destinados a publico general, escolares

y familias, teatralizaciones, conferencias,
exposiciones temporales, visitas guiadas, etc.
La interpretacion de los restos arqueolégicos
no termina en la musealizacién, sino que
comienza en ella, y con estas actividades y
en la relacion continuada con el pablico, es
donde se revitalizan sus procesos.

El resultado actual es un discurso
museografico compartido entre los
diferentes museos que integran la Ruta

de Caesaraugusta, un discurso que

intenta acortar al maximo la distancia

entre los restos arqueoldgicos y su dificil
comprension por el publico contemporaneo.

119



120

MUS-A MUSEOLOGICA. MUSEQS Y CENTROS DE ARTE

Museo del Puerto de Caesaraugu'sta.

No obstante, los museos de la Ruta de
Caesaraugusta no sélo presentan como
caracteristicas comunes sus contenidos,
centrados en la Zaragoza romana o los
recursos museograficos ya descritos,

sino también una gestion unificada

y coordinada de recursos humanos,
econémicos y materiales que se desarrolla
desde el Ayuntamiento de Zaragoza.

Esta gestion de los cuatro museos, con unos
procedimientos globales, permite superar
las dificultades intrinsecas de comunicacion
y coordinacion entre las diferentes
instalaciones, alojadas en cuatro espacios
fisicos independientes aunque préximos,
asi como el reto de que los visitantes
perciban la Ruta de Caesaraugusta como
un itinerario integrado.

Ante esta situacion inicial, se decidio6

la instalacién de una red informatica
compartida, que agiliza la comunicacion
entre los museos y facilita una venta de
entradas y gestion de reservas comun,
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EL MUSEO "MIGUEL GUIRAO"

fue creado por el Ayuntamiento de Vélez
Rubio en respuesta a la iniciativa de
Miguel Guirao Pérez y su familia quienes,
el 22 de noviembre de 1991, formalizaron
la donacidn al municipio de la coleccion
arqueoldgica, paleontolégica y etnolégica
iniciada en los anos cincuenta por el
profesor Miguel Guirao Gea y continuada
por sus sucesores, con el compromiso por
parte del ayuntamiento de crear un centro
para la exposicion publica y adecuada

de los fondos. Para gestionarlos, se
constituyd, en 1995, la Fundacién Cultural
Velezana “Guirao Pifieyro”. El museo

estd inscrito en el Registro de Museos de
Andalucia, por Orden de 12 de junio de
1997 (BOJA 84 de 22-VII-1997).

La coleccion fue iniciada por Miguel
Guirao Gea. Nacido en Vélez Rubio un 7
de julio de 1886y fallecido en Granada

el 3 de diciembre de 1977, tras cursar
estudios de medicina, Guirao ejercié como
médico militar, Catedratico y Decano de

la Facultad, Vicerrector de la Universidad
y Presidente de la Real Academia de
Medicina de Granada.

Su interés por la Arqueologia y sus
conocimientos en esa disciplina le llevaron
a desempenar el cargo de Comisario de
Excavaciones desde finales de los afnos
cincuenta hasta comienzos de los ochenta.
A él se deben excavaciones sistematicas
de necrépolis velezanas como ELl
Castellon, Judio, Xarea, Cahuit. Mantuvo
amistad e intercambio de conocimientos
con destacados cientificos y aficionados de
su tiempo y publicé abundantes articulos
en revistas especializadas que mas tarde
recopilé en el volumen “Prehistoriay
protohistoria de Vélez Rubio y Vélez

Patio central del edificio. " i Blanco” [Granada, 1955]_




Fachada principal del edificio.

La familia quiso llamar al Museo
Comarcal Velezano "Miguel Guirao” en
recuerdo de quien iniciara la coleccion,
a partir de una vitrina en su despacho
con algunos recuerdos, y realizara una
importante investigacion geolégicay
arqueoldgica en la zona.

El Museo Comarcal Velezano se compone
de dos secciones bien diferenciadas: una
dedicada a la arqueologia, en la planta
segunda, y otra, a la etnografia,

en la primera.

El territorio que ocupa la Comarca de

los Vélez, actualmente conformado por
los municipios de Chirivel, Maria, Vélez
Blanco y Vélez Rubio, al norte de la
provincia de Almeria, se localiza en el
sector mas oriental de las subbéticas
andaluzas, constituyendo parte de la
divisoria que separa las altas tierras
penibéticas de las llanuras litorales
almerienses y murciano-levantinas. Su
posicion geografica fronteriza, la variedad
de sus paisajes y una relativa benignidad
de sus elementos naturales posibilitaron
histéricamente el asentamiento de
diferentes comunidades humanas que
aprovecharon sus recursos y dejaron
restos culturales de cierta consideracion.

EL EDIFICIO

Se aloja en una de las construcciones
mas significativas del casco histérico de
Vélez Rubio, el antiguo Hospital Real,
levantado a partir de 1765 siguiendo las
pautas estilisticas del "barroco civil”
vigente en la época.
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Sala dedicada a la fotografia y los fotégrafos velezanos.

La fachada principal esta realizada

a base de ladrillo tosco y cajones de
mamposteria blanqueados, destacando
los vanos enrejados con adornos de
ladrillos en forma de arco rebajado, los
balconcillos superiores y el escudo real
labrado en piedra.

Elinterior se distribuye en torno a un patio
de planta cuadraday dos pisos de alzado:
el inferior, con 8 columnas toscanas
sustentando arcos de medio punto,
delimita un portico cubierto de bdvedas de
arista. Encima se encuentra una galeria
cuya cubierta descansa en columnas con
zapatas de madera.

Este robusto y amplio edificio ha conocido
numerosas reformas, entre las que
destacamos la realizada en 1887 con

el anadido de un tercer piso sobre la
fachada posterior, la cornisa principal y
la nave préxima al antiguo huerto. Entre
1988y 1991, una Escuela Taller rehabilitd
integralmente el edificio adaptandolo a su
nueva funcion.

LAS SALAS DE ETNOGRAFIA

La exposicion permanente de etnografia
se sitla en la primera planta del edificio,
en un recorrido que enlaza las diferentes
estancias en torno al patio central, con
acceso desde el zaguan.

Una primera muestra provisional de la
seccion de etnografia fue inaugurada con
motivo de las Jornadas Andaluzas de
Etnografia, celebradas en abril de 2002,
fruto de la importante colaboracion del

grupo Folklérico “Virgen de la Salud” y de
donaciones particulares que reforzarony
ampliaron el proyecto.

En 2004 se inici¢ la redaccion de un
nuevo discurso expositivo para estas
salas y hoy nos encontramos en la Ultima
fase de este proceso de trasformacion.

La seccidn etnografica se articula en
torno a tres grandes ejes tematicos que
configuran el discurso museolégico:

la cultura del agua, intimamente
relacionada con el medio natural velezano
y el aprovechamiento de los recursos
naturales; los rituales comarcales

que vertebran el ano salpicandolo de
celebraciones religiosas, festivas y actos
de socializacion; y la memoria colectiva

a través de la fotografia y otros medios
audiovisuales que han recogido el devenir
de las gentes de la comarca.

La nueva organizacién y distribucion de
contenidos se basa en una comparacion
de la sociedad tomando como pardmetros
temporales el periodo del siglo XX
anterior a la mecanizacion del campo
(hasta los afos 60-70) y el momento
presente, con el fin de evidenciar el
cambio en la vida y las costumbres

de los velezanos. Tratdndose de una
zona eminentemente agricola, las
transformaciones del mundo agrario
incidieron directamente en los habitos
y usos sociales, publicos y privados de
sus habitantes.

Las salas de exposicion situadas en la
primera planta del museo se dividen
en once espacios que siguen el triple



Salas de prehistoria.

discurso de la exposicion, mostrando
elementos que nos dan la clave de los
modos de vida, creencias, costumbres,
pensamientos, organizacién social y
familiar, comportamientos, gastronomia,
aprovechamientos agricolas y ganaderos,
etc. Aunque el material expuesto se
relaciona sobre todo con el medio rural,
dos colecciones muy significativas por

el valor estético y documental de las
piezas reciben un tratamiento especial: la
coleccion del fotégrafo local Reche y la de
la escuela rural de Angel Lépez.

MEDIO NATURAL Y ARQUEOLOGIA

La segunda planta del Museo esta
dedicada al medio fisico y arqueoldgico,
distribuyéndose en cinco espacios

que siguen un recorrido circular. Los
materiales que componen esta seccién
son piezas procedentes de varios
yacimientos arqueoldgicos del Sudeste

y, principalmente, de la comarca de los
Vélez, junto a otros materiales de origen
diverso, como las piezas liticas del Sahara
o esculturas precolombinas, procedentes
en su mayoria de la donacion de la
coleccion Guirao Pifieyro que se ha visto

incrementada con materiales extraidos de
excavaciones arqueoldgicas comarcales
recientes y con donaciones de particulares.

La coleccion arqueoldgica se presenta
ordenada cronoldgicamente y posee una
clara intencionalidad didactica, por lo que,
para completar el discurso expositivo-
evolutivo, se utilizan en ocasiones
reproducciones que completan la
informacién que ofrecen las abundantes
piezas originales, explican la evolucién

de las especies, el medio fisicoy la
prehistoria y potencian el conocimiento
de yacimientos comarcales como la Cueva
de Ambrosio (del paleolitico superior] y

el Cerro de los Lépez (Edad del Bronce],
las colonizaciones, el mundo Ibérico,

la Hispania romana, y musulmana, el
periodo Medieval (musulman y cristiano) y
la Edad Moderna.

Un lugar especial se dedica en esta
planta a las pinturas rupestres
comarcales pertenecientes a diferentes
periodos, como las encontradas en el
Estrecho de Santonge, Gabar, Cueva
del Queso (Sierra de Maria), abrigos de
los Molinos, Cueva de los Letreros, etc.
Estas pinturas se incluyen dentro de las

pertenecientes al Arco Mediterraneo,
declaradas desde 1998 Patrimonio de la
Humanidad por la UNESCO.

Ala evolucién de los molinos se dedica
un espacio especifico, dado el importante
numero de ellos en la coleccidn y el papel
fundamental que en la comarca tuvo la
cultura del cereal, cuya abundancia o
escasez determinaba la vida diaria al ser
el componente béasico de la dieta local.

El Museo Comarcal Velezano se cred por
la generosidad de una familia y se ha visto
incrementado y mejorado por la de toda
una comarca.

EXPOSICIONES TEMPORALES

El museo contempla entre sus
actividades la realizacion de exposiciones
temporales, para lo que se ha cubierto

y acondicionado un patio interior. La
planificacion de exposiciones efimeras,
normalmente de produccion propia,
pretende cubrir las lagunas existentes en
la coleccion permanente, profundizar en
alguno de los temas o épocas expuestas
y convertirse en uno de los elementos de
difusion del museo.
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TA

Director del museo

MUSEO
PRASA

TORRECAMPO

DESDE QUE COMENZAMOS A DISENAR EL
proyecto de museo para el Museo PRASA
Torrecampo, trabajamos con la idea de que
el territorio serfa el verdadero protagonista.
Protagonista porque la explicacion del
paisaje y de la historia de esta comarca
tantas veces olvidada del norte de la
provincia de Cérdoba seria el hilo conductor
de la nueva exposicion permanente. Pero
también protagonista porque la oferta
cultural articulada desde el centro estaria
destinada de forma muy directa a la
comarca, a sus habitantes y a quienes la
visitan. El Museo PRASA Torrecampo debia
ser, en todos los sentidos, una ventana
abierta a Los Pedroches.

El nuevo museo ha nacido a partir de

un centro de exposiciones que contaba

con un gran arraigo en la comarca de

Los Pedroches, al norte de la provincia

de Cordoba. Con la denominacion de
Casa-Museo Posada del Moro, abrié sus
puertas al publico en 1972. Desde entonces,
la coleccién ha crecido considerablemente,
pero no asi el espacio expositivo ni las
instalaciones o servicios, lo que hacia
necesaria una completa renovacion.
Manteniendo lo positivo del camino ya
andado (conservacidn del edificio principal y
de las colecciones que en ella se exponian,
difusiéon del museo en la comarca, etc.] el
nuevo proyecto de museo recientemente
puesto en marcha por la Fundacion PRASA
pretende convertir este centro en una
institucion cultural que ayude a comprender
mejor nuestra comarca.

CONCEPTO Y FUNCIONES DEL MUSEO
Conservacion y educacion (para el
aumento del saber y para la cultura

e instruccion del pueblo, en palabras
de Georges Brown Goode —1895—)
han sido desde hace mucho tiempo
las funciones béasicas asignadas a los

museos. Las sucesivas definiciones de
museo surgidas fundamentalmente del
ICOM han ido perfilando un concepto
que asignaba al museo las funciones
basicas de conservacion, investigacion,
educacion y disfrute.

Sin embargo, en la practica los museos
—esencialmente en Espana— han estado
tradicionalmente muy lejos de esta

teorfa. Hasta hace muy poco tiempo, la
conservacion de las colecciones parecia la
Unica preocupacion de unos museos cuyas
exposiciones se disefaban no para atraer,
ensefary ofrecer disfrute al publico,

sino para demostrar la cualificacion de
los responsables de estos centros, que
consideraban la investigacion sobre

las colecciones como un patrimonio
intelectual de caracter personal. En
definitiva, el museo no era considerado ni
siquiera como un lugar donde aprender,
sino que se concebia esencialmente para
los que ya sabian.

El fin de la dictadura, y mas aun el
desarrollo cultural de nuestro pais a partir
de los anos 80 del siglo XX, comenzé a
facilitar un cambio de ideas. En muy poco
tiempo se avanzoé conceptualmente lo

que en el resto de Europa habia costado
varias décadas. Tanto, que las teorias
sobre la muerte de las artes afectaron
también a un concepto de museo burgués
que en nuestro pais todavia estaba
luchando por acabar de implantarse.

El museo tradicional no funcionaba.

Las exposiciones resultaban aburridas,
tediosas, poco atractivas para el publico,
que obtenia muy poco de ellas.

Sin embargo, los planteamientos
pesimistas de los tedricos quiza no
se correspondieran totalmente con
la realidad, como se demostré con
la conversion de las exposiciones
temporales en grandes fenémenos

EORRECAMPO:

mediaticos que podian mover a grandes
masas. Las enormes colas formadas

ante el Museo del Prado para visitar la

ya mitica exposicion antoldgica sobre
Veldzquez demostraban claramente que
el museo no habia muerto. Existia una
verdadera demanda orientada hacia las
exposiciones, convertidas en un bien de
consumo cultural. Si el museo aburre al
publico jpor qué se agolpan los visitantes
cuando, a veces con las mismas piezas de
siempre, se cuenta una historia diferente?
Y, precisamente en la formulacion de

la pregunta hay implicita parte de la
respuesta: porque nos cuentan una
historia; porque se convierte la exposicién
en algo que todos podemos entender.

El desarrollo de las teorias surgidas de

la denominada “nueva museologia”, la
generalizacion de disefios museoldgicos
novedosos, derivados algunos de ellos

de los primeros “ecomuseos” y el éxito

de publico de las grandes exposiciones
temporales fueron calando en los

museos espanoles. Las piezas expuestas
comenzaron a dejar de considerarse como
objetos de culto, para ser valoradas como
parte de una explicacion global, como
palabras que forman ese discurso en el
que debe convertirse toda exposicion.
Cada objeto, cada texto o imagen, cada
elemento museogréfico, es considerado
ya como una palabra que, relacionada con
las demas mediante una correcta sintaxis
(museoldgica y museogréfical, nos permite
desarrollar una idea, un discurso.

Sobre estas bases tedricas hemos
desarrollado el proyecto de museo para el
Museo PRASA Torrecampo. Queremos que
éste sea un centro abierto a la sociedad,
que permita conservar correctamente la
coleccion, difundir una serie de ideas'y
conocimientos y permitir que los visitantes
disfruten realmente de la visita.



Recreacion ideal del nuevo edificio proyectado.
Disefo: Toscano Arquitectos. 3D: Vértice.

UN NUEVO DESARROLLO ARGUMENTAL
La historia de Los Pedroches ha estado
muy condicionada por el medio fisico

y natural de la comarca. El relieve, la
escasez de suelos fértiles, la ausencia de
grandes cursos de agua o la abundancia
de recursos mineros son factores sin

los que resulta imposible comprender

su evolucion histérica. Acercar de forma
didactica estas realidades a los visitantes
serd uno de los objetivos esenciales de la
nueva exposicion permanente.

El guidn béasico de la nueva exposicion
tendré como eje central una idea: Los
Pedroches han sido histéricamente una
zona de comunicacién entre el norte y el sur,
entre la Meseta y el Valle del Guadalquivir. A
pesar de la actual lejania de los principales
ejes de comunicaciones viarias, Puerto
Mochuelos fue uno de los pasos naturales
mas importantes de entrada a Andalucia.

Y para explicar esta comarca de paso,

nada mejor que situarse en Torrecampo

(no en vano su patrona es, precisamente,

la Virgen de Veredas), y aprovechar como
sede un antiguo edificio muy relacionado
con el camino: la Posada del Moro. Este
edificio, en el que destaca una bella portada
renacentista en granito, se convertird en la
primera de las piezas de la exposicion. A
través del gran corral o patio trasero de la
Posada, accederemos al inicio del recorrido
expositivo. La variedad rocosa utilizada tanto
en la construccion de los muros como en la
pavimentacion de los suelos nos servira para
introducir el primero de los grandes bloques
tematicos: la geologia. La propia estructura
geoldgica de Los Pedroches, con un gran
batolito granitico que cruza la comarca

en sentido NW-SE, dota a este espacio
geografico de una acusada personalidad.

De todos los tipos de rocas que afloran
en la comarca, algunas tienen una
caracteristica que las hace especialmente

interesantes: su contenido metalico. Desde
los inicios de la Edad de los Metales, la
comarca de Los Pedroches comenzd a
hacerse atractiva debido a la presencia de
estos minerales metalicos de los que se
obtuvo primero el cobre, luego diferentes
elementos utilizados en aleaciones basicas
con él, y mas tarde el hierro. En épocas
mas recientes, rocas menos comunes han
propiciado la continuacién hasta mediados
del siglo XX de las actividades extractivas,
en busca de elementos como uranio o
bismuto. Junto con el aprovechamiento de
los espacios adehesados para la ganaderia,
las explotaciones mineras han sido la
principal fuente de riqueza comarcal.

También la dehesa, como ecosistema
més caracteristico de nuestro espacio
fisico, tendrd su protagonismo en la
exposicion permanente. Porque el paisaje
natural se explicara a través de un amplio
jardin, de més de 2.000 m?, visitable y
también parcialmente visible desde el
interior del museo a través de un mirador
acristalado. De esta forma acercamos

el paisaje natural de Los Pedroches al
interior del museo.

Los inicios de la historia, la propia
ocupacion humana de la comarca, ha
estado determinada por su situacion
geografica como zona de paso, por su
riqueza mineray por las posibilidades
de aprovechamientos ganaderos que
ofrece su paisaje. En las colecciones
arqueolégicas del museo queda patente
este hecho. La coleccion, creada por el
fundador del museo, Esteban Marquez
Triguero, en los anos 70 del pasado
siglo, tiene como principal virtud la gran
variedad de los materiales, estando bien
representadas en la coleccién todas las
etapas historicas, desde el Calcolitico
hasta la Baja Edad Media.
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Pero la exposicion no terminara aqui. El
propio nacimiento del actual municipio

de Torrecampo esta ligado al camino

real, por el que pasoé el rey D. Fernando
en 1478 cuando se dirigia a pacificar

la ciudad de Cérdoba tras un largo
periodo de anarquia nobiliaria y guerras
civiles. Ademas de ceramicas y piezas
arqueoldgicas de cronologia moderna,
una coleccion de documentos en papel

y pergamino, mobiliario de época
moderna o una seleccion numismatica
serviran de transicion entre la sala de
arqueologiay el espacio destinado a la
exposicion de pintura. En ella adquieren un
protagonismo especial los representantes
de la escuela cordobesa, tanto del barroco
como del siglo XIX, para culminar con

la obra de Julio Romero de Torres, bien
representada en las colecciones de

arte tanto del Grupo PRASA como de la
Fundacién PRASA. En la obra de éste
Ultimo puede comprobarse esa conexion
entre norte y sur que venimos utilizando
como hilo argumental desde el comienzo,
ya que en él se funden las vanguardias
artisticas mas destacadas del momento
con el sentimiento netamente andaluz.

Asi nos acercamos al final del recorrido por
la futura exposicién permanente. Pero la
intima relacién que pretendemos establecer
entre el museo y el territorio no puede
terminar entre los muros del museo. La
exposicion ha debido servir para incitar al
visitante a conocer mejor el espacio que

le rodea. Para ello, desde el propio museo
se articularan una serie de propuestas
variadas, desde el disefo de una serie de
rutas a pie o en bicicleta por la dehesa hasta
la visita guiada a una moderna explotacion
ganadera; desde el descubrimiento de las
portadas de granito de muchas casas de
Torrecampo hasta las rutas en coche que
permiten descubrir Pedroche y su historia,
las casas senoriales de Dos Torres, la
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Portada de la Posada del Moro, sede del museo.

rigueza patrimonial de Hinojosa del Duque,
los castillos de Belalcazar y Santa Eufemia
0, ya en la cercana provincia de Ciudad Real,
el pasado romano de La Bienvenida o las
pinturas prehistéricas de Fuencaliente. Y,
por supuesto, se intentara despertar en
nuestros visitantes el deseo de ampliar

los conocimientos adquiridos a través de

la visita a los museos de nuestro entorno
(Villanueva, Alcaracejos, Villaralto...).

UN MUSEO PARA LOS PEDROCHES

El Museo PRASA Torrecampo no pretende
Unicamente convertirse en una especie de
“centro de interpretacion” del espacio en el
que esta enclavado, sino que quiere llegar a
contribuir al desarrollo de su entorno. A un
desarrollo que no puede entenderse desde
un punto de vista puramente economicista,
que nos llevaria a confundir los objetivos
culturales del centro con la atraccion de

un turismo utilizado para generar recursos
directos para la poblacion. Algunas
experiencias de los Ultimos afos nos
muestran el peligro de ofrecer a la poblacion
la errénea idea de que un determinado
centro cultural, un museo, asume la
responsabilidad del desarrollo econdmico
general. Y, sinceramente, no veo muy claro
el futuro de todos esos museos creados por
Ayuntamientos que confiesan abiertamente
tener como principal motivacion la de
promocionar el turismo en su municipio.

Sin embargo, esto no quiere decir

que desechemos la idea de que, en

una poblacién con poco mas de 1.300
habitantes como Torrecampo, nuestro
proyecto pueda actuar como dinamizador
de un nuevo tipo de desarrollo sostenible,
basado en la proteccion del entorno
natural, el patrimonio histéricoy la
riqueza cultural de la comarca convertidos
en fuente alternativa de recursos.

Pero cuando planteamos que nuestro
museo pretende contribuir al desarrollo
de Torrecampo y su comarca no nos
referimos Unicamente al nivel de rentas.
Consideramos, por el contrario, que el
desarrollo local es algo que debe ir mucho

mas lejos que el incremento de ingresos
medios de los habitantes. Es algo que
tiene que ver con la identificacion de una
comunidad con el espacio en el que vive,
con el disfrute de esos parametros no
siempre faciles de medir, que conforman
lo que venimos llamando “calidad de vida".

En un mundo en el que los grandes
medios de comunicacidén de masas estan
disenados desde grandes ciudades,

y pensando en quienes viven en las
grandes ciudades, la vida en un pueblo
como Torrecampo, en una comarca

como Los Pedroches, no es una opcion
bien valorada. Y con nuestro museo
pretendemos contribuir a elevar la imagen
de nuestro pueblo, de nuestra comarca, no
solo ante los visitantes potenciales, sino
fundamentalmente ante nosotros mismos,
ante nuestros vecinos.

Por eso, en el proyecto de museo
recientemente aprobado por la Consejeria
de Cultura se contempla que los propios
habitantes de Torrecampo y de Los
Pedroches son unos visitantes potenciales
a los que queremos prestar una atencion
especial, con el objetivo de que lleguen

a sentir el museo como algo propio. Por
otra parte, el diseno de la nueva oferta
cultural de nuestro museo debe tener
muy en cuenta la atencién que debe
prestarse a los grupos escolares. Ya desde
las fases previas de redaccion de nuestro
proyecto de museo hemos contado con

el asesoramiento de un Grupo de Trabajo
creado en el Centro de Profesores Sierra de
Cérdoba para articular la oferta didactica
del nuevo museo. Por Ultimo, pensamos
que articulando una oferta cultural amplia,
atractiva y didactica, conseguiremos atraer
también a un determinado tipo de turismo
que busca una oferta natural y cultural
diferente a la tradicional.

Estos ambiciosos objetivos que se acaban
de esbozar hacian necesario contar con
un espacio adecuado, moderno y versatil.
El museo que pensamos no puede
reducirse a una sucesion de espacios

dedicados a exposicion permanente que
aproveche recovecos para usos didacticos,
administrativos o de investigacion.

En nuestro caso, tenemos la suerte

de haber podido contar con un edificio
histérico de interés, rodeado de una serie
de solares que han sido adquiridos por la
Fundacion PRASA para la construccion de
un gran edificio de ampliacién. El disefio
final del edificio, realizado por el estudio
de arquitectura de Rafael Toscano, partid
de un programa de necesidades redactado
desde el museo. Con un total de unos
6.000 m?, el solar nos permitira contar
con un gran jardin trasero y un edificio

de nueva planta con espacios adecuados
no sélo para servir de contenedor de una
exposicion permanente, sino también para
articular una variada oferta de servicios:
sala de investigadores, biblioteca, aula
didactica, salas de reuniones de uso
semipublico, salén de actos, sala de
exposiciones temporales, cafeteria, etc.
Algunos de estos espacios esta previsto
que se pongan a disposicion del pueblo

de Torrecampo, no quedando su uso
restringido al directamente relacionado
con el museo. Es el caso, por ejemplo, del
salén de actos, que ha quedado configurado
arquitecténicamente como un pequefio
teatro en el que serd posible proyectar cine
0 programar representaciones teatrales,
por citar sélo algunos ejemplos.

Todo ello, en definitiva, con la intencion
de crear un centro cultural abiertoy
participativo. Porque no concebimos el
museo como una ventana desde la que
asomarse a la comarca, sino como un
acceso directo que nos permita entrar,
salir y movernos por una de las zonas
geograficas mas atractivas y desconocidas
de Andalucia. Porque queremos que

el Museo PRASA Torrecampo sea UNA
PUERTA ABIERTA A LOS PEDROCHES.
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EL MUSEO ARQUEOLOGICO MUNICIPAL
de Jerez de la Frontera constituye uno de
los museos locales pioneros en Andalucia
y cuenta en su haber con una larga historia
que supera el centenar de anos.

Los primeros intentos de sistematizary
organizar objetos de caracter arqueolégico
en nuestra ciudad comenzaron a finales
del siglo XIX. Es a partir del ano 1873
cuando se funda en la galeria que da
ingreso al Cabildo Viejo —obra clave

del renacimiento gaditano y actual
Ayuntamiento— el denominado Depésito
Arqueologico anexo a la Biblioteca
Municipal, “...formado con restos

difigios principales del actual museo con fachadaailahistérica plaza del Mercado: ——

de estatuas, lapidas, escudos y otra
porcion de objetos de gran antigiedad

e importancia para la historia local”. El
autor de este texto, Don Mariano Pescador
y Gutiérrez del Valle, publicaba en 1916 un
pequefio catalogo en el que se describen
los cuarenta y cinco objetos que por aquel
entonces constituian la coleccion.

Un importante punto de inflexién en la
historia del museo supuso la incorporacién
a partir de 1931 de D. Manuel Esteve
Guerrero como director de la Biblioteca

y el Archivo Municipales y por tanto de la
coleccion. Los materiales de aquel inicial
depdsito fueron debidamente clasificados

[
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e instalados —con el concepto anticuarista
propio de la época—, abriéndose al publico
en 1935 (2 en la pagina 128).

En los primeros anos, la actividad
recuperadora del patrimonio arqueolégico
fue, desde estas modestas instalaciones,
incesante, entrando a formar parte de

la coleccidn piezas tan excepcionales y
Unicas como el casco griego del s. Vil a. C.,
hallado en 1938 a orillas del rio Guadalete
y salvado de una pérdida segura.

Pero fueron, sin lugar a dudas, las
excavaciones realizadas bajo la direccién
del propio Manuel Esteve en el cercano
yacimiento de Mesas de Asta, primeras
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Antiguas instalaciones de la Coleccién Arqueoldgica.

realizadas con caracter cientifico en Jerez,
las que enriquecieron e incrementaron de
tal manera los fondos que, en 1963 por
Orden Ministerial, aquella modesta coleccion
adquirid la categoria de Museo Arqueoldgico
Municipal. Conseguia asi la ciudad,

gracias al esfuerzo y profesionalidad de su
antiguo director, una aspiracion que venia
reivindicando desde hacfa casi cien afos.

El museo estuvo instalado y abierto al
publico, con sucesivas remodelaciones, en
su histérica sede de la Plaza de la Asuncion
hasta el afio 1982, fecha en la que el
deficiente estado del edificio y la necesidad
de adecuacion de la exposicion a las nuevas
corrientes museoldgicas y museograficas,
hicieron inevitable su cierre.

Durante més de una década los
fondos se distribuyeron entre distintos
depodsitos mientras se realizaban las
obras de acondicionamiento en su
nueva sede en el barrio de San Mateo,
ubicacién que se enmarca dentro de
una estrategia de regeneracion urbana
y social de este historico barrio. En el
ano 1993 abre de nuevo sus puertas
al publico completamente renovado,
siendo inscrito en 1997 en el Registro
de Museos de Andalucia.

LOS EDIFICIOS Y SU ENTORNO

Dentro del complejo de edificaciones que
en la actualidad conforman el museo,

el edificio mas emblematico —dedicado
a salas de exposicion permanente— es
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una casa-patio con las caracteristicas
propias de la arquitectura de trénsito
entre los siglos XVIIl y XIX, que tiene
ademas en su historial el haber sido
sede del primer Instituto de Ensenanza
Media de la ciudad.

Su ubicacién en plena medina hispano-
musulmana, en la popular plaza del Mercado,
ya citada en el Libro del Repartimiento en
1266, permite que el espacio expositivo se
prolongue de manera natural fuera de los
limites del propio Centro (1 en pagina 127).

Junto a esta casa-patio y con fachada
también a la plaza del Mercado fue
levantada en 1890 la Escuela de Santo
Domingo, méas conocida como escuela de
Julidn Cuadra, en homenaje a este insigne
pedagogo. Se trata de una espaciosa nave
de una sola planta con cubierta a cuatro
aguas, destinada a albergar actividades de
caracter temporal.

El resto de las instalaciones
—laboratorios, almacenes y dependencias
administrativas— se asientan sobre un
tercer inmueble de fabrica moderna,
intercomunicado con los anteriores a
través de un patio interior, constituyendo
todo ello un conjunto que alcanzaba en

el momento de su apertura en 1993 una
extension aproximada de 2.000 m?.

Tras doce anos de actividad en esta nueva
sede, el museo se encuentra en este
momento inmerso en obras de reformay
ampliacién, lo que ha obligado a su cierre
temporal al publico.

Estas obras, promovidas por el propio
Ayuntamiento, tienen como objetivo
cubrir una serie de necesidades que en
unos casos se venian arrastrando desde
el primitivo proyecto y en otros han ido
surgiendo en el transcurso de estos afos.

Siguiendo el programa elaborado desde
el propio centro, las actuaciones se han
ordenado en dos grupos: por una parte,
mejora de los edificios existentes —con
reformas parciales de distribucion que
permitiran optimizar el funcionamiento

y adecuar el recorrido de las visitas a las
normativas de accesibilidad y seguridad
vigentes—, y por otra, obras de ampliacion
de nueva planta.

La zona de ampliacién se desarrolla hacia la
parte trasera del museo, en un solar anexo
que, al menos desde mediados del siglo XIX,
estuvo destinado a patio y que constituia un
vacio urbano de caracter degradante. En
esta area han sido construidos dos nuevos
edificios comunicados con los anteriores,
configurando un tercer patio que se suma a
los existentes [4 en pagina 130). Ambos edificios
poseen doble altura, adecuandose en escala
y proporciones a los alzados colindantes,

y se disponen de forma longitudinal con
fachada a las dos calles laterales. Uno

de estos edificios ha sido destinado en su
totalidad a almacenes, solucionando de

esta manera un problema de espacio de
almacenamiento de fondos acuciante y muy
generalizado en los museos arqueoldgicos,
mientras que el otro ha permitido ampliar de
manera notable el drea expositiva.
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Vista de la sala 4. En primer término, el casco griego del Guadalete.

De esta forma se ha conseguido que el
museo ocupe en la actualidad la practica
totalidad de la manzana urbana mediante
un edificio complejo, con una superficie
Gtil de 3.200 m?, altamente estructurado

en cuanto a organizacion funcional interna.

SALAS DE EXPOSICION PERMANENTE
Las salas de exposicién permanente se
sittan en el edificio principal, por lo que
los contenidos han tenido que adaptarse a
las caracteristicas de la casa, concebida en
origen para otro uso, con un recorrido de
circulacion Unica en torno al patio central.

Este recorrido se desarrolla en tres
plantas en las que las piezas se organizan
siguiendo una lectura histérica-evolutiva,
con el objetivo de ofrecer al visitante

una vision de lo que han sido los
asentamientos humanos en Jerez de la
Frontera y su comarca desde las primeras
comunidades de cazadores-recolectores
hasta fines de la Edad Media; en definitiva,
un viaje por las primeras paginas de la
historia de Jerez y su entorno.

Desde el punto de vista museogréafico,
siempre que ha sido posible, en funcién
de los materiales existentes, las piezas
se han agrupado atendiendo a aspectos
como tipo de habitat, economia o
creencias religiosas, claves que hacen

a una cultura especifica y distinta a las
demas. Se complementa la exposicion
con una abundante y cuidada informacién
gréafica (textos con varios niveles de

lectura, fotograffas, dibujos, cuadros
cronolégicos...), maquetas, y otros recursos,
como audiovisuales o audioguias.

Para facilitar la visita se ha optado por
diferenciar los diversos periodos mediante
un color propio que aparece tanto en el
montaje interior de vitrinas como en los
paneles explicativos. Ademés cada época
se identifica mediante un logotipo, basado
en una de las piezas expuestas mas
caracteristicas de las correspondientes
etapas, que sirve como elemento de ayuda
en el recorrido.

Centrados ya en la propia exposicion,
una primera sala sirve al visitante como
introduccion a la situacion geograficay a
la paleogeografia de Jerez y su término
municipal, cuya extension —1.188

km?— lo convierte en uno de los mayores
de Andalucia. Esta amplitud le permite
participar de &mbitos geograficos muy
variados y es la causa de que cuente con
numerosos yacimientos arqueoldgicos,
de donde procede la practica totalidad
de las piezas que se exponen en las
siguientes salas.

De estos yacimientos, algunos son
conocidos desde antiguo y han aportado
conjuntos materiales de sumo interés,
fundamentalmente ceramicos,
correspondientes al Neolitico, como son
las cuevas de Dehesilla y Parralejo, 0 a la
Edad del Cobre, periodo al que pertenece
el ajuar procedente del sepulcro colectivo
de Alcantara.

En otros casos, su identificacion e
investigacion es mas reciente, como
ocurre con El Trobal o el enterramiento de
Torre Melgarejo, ambos fechados también
en época calcolitica, cuyos hallazgos

han permitido disefnar, junto con los dos
magnificos ejemplares de idolos-cilindro
oculados existentes en la coleccion —uno
de ellos de reciente ingreso gracias a

un grupo de escolares de la pedania

de Torrecera—, una de las areas de
exposicion mas interesantes.

De época griega posee el museo una pieza
verdaderamente excepcional, considerada
en muchas ocasiones como la méas
emblematica del centro (3). Es el conocido
casco corintio del Guadalete, que ya ha
sido objeto de un articulo especifico en
numeros anteriores de esta misma revista.

Pero, sin lugar a dudas, entre los
yacimientos del término municipal
destaca por su importancia, tanto para

la historia de Jerez como para la Baja
Andalucia, el despoblado de Mesas de
Asta, enclave situado a 11 km al norte

de la actual ciudad, en los antiguos
esteros del Bajo Guadalquivir. La larga
secuencia cronolégica que presenta este
asentamiento, con mas de cuatro milenios
de existencia, asi como la calidad de las
piezas que ha proporcionado, hacen del
mismo un punto de obligada referencia en
el recorrido del museo hasta época califal,
momento en el que comienza su declivey
progresivo abandono.
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Zona de reciente ampliacién. Patio y nuevos edificios colindantes
con la parte trasera del antiguo museo.

Las salas correspondientes a protohistoria
y época romana son las que mejor ilustran
la importancia que alcanzé esta ciudad,
conocida en la historiografia clasica como
Hasta Regia.

Correspondiente al | milenio a.C., se
muestra una cuidada seleccion de
materiales caracteristicos del Bronce final
y de época turdetana. En lo que se refiere a
la etapa romana, la ciudad de Hasta Regia,
aun siendo muy reducida la extension de
las excavaciones realizadas en relacion

a las dimensiones del asentamiento,

ha proporcionado un buen nimero de
esculturas —destacando el retrato de un
hombre anciano, obra maestra de época
republicana—, numerosas inscripciones
(monumentales, funerarias...), restos
arquitecténicos de entidad, asi como un
amplisimo conjunto de material cerdamico
y de objetos diversos que permiten un
acercamiento a la vida diaria.

Son las areas correspondientes a época
medieval y postmedieval las que se

ven mas afectadas por las reformas

y ampliaciones en curso, habiendo
modificando su estructura por completo.

Elavance que en estos Ultimos anos han
tenido las investigaciones arqueoldgicas,
especialmente en el conjunto histérico de
Jerez, que atanen sobre todo a estos siglos,
asf como el notable crecimiento de los
fondos como consecuencia de los trabajos
realizados por distintos investigadores,

han obligado a elaborar un programa
museoldgico completamente nuevo.

Para ello se ha incorporado al recorrido
una gran sala situada en la planta
primera del nuevo edificio, con una
galeria anexa de transito, lo que supone
un incremento en la superficie de
exposicion de aproximadamente 353 m?.

Este nuevo espacio se destinara a acoger
fundamentalmente época isldmicay
arqueologia urbana, para lo que se cuenta
con una zona arqueoldgica “in situ”.

Si hasta ahora el recorrido del museo

se habia realizado basicamente con el
apoyo de los materiales procedentes de
Mesas de Asta, a partir de este momento
sera la ciudad de Jerez la que tome

el relevo y se convierta en punto de
referencia permanente.

El programa elaborado recoge temas

tan novedosos como los origenes
prealmohades de la ciudad, sobre el que
existen nuevas interpretaciones histéricas
y donde se prevé la exposicién de un
magnifico conjunto de cerdmicas en verde
y manganeso de reciente incorporacion; o
aspectos relativos a las areas periurbanas
como las necropolis, cuya identificacion
solo ha sido posible a través de los Ultimos
trabajos realizados.

Asi mismo y en lo que se refiere a la
medina almohade se contempla la
recreacion de un tramo de la muralla,
con su sistema constructivo, una calle y
una vivienda, en la que los materiales se
distribuyen segun su funcionalidad en las
distintas estancias domésticas, todo ello
complementado con recursos expositivos
de distinto tipo entre los que no faltan
algunas recreaciones en 3D.

La incorporacién de los espacios antes
descritos involucra también a la segunda
planta del antiguo edificio, cuyas tres
crujias quedan libres para acoger

la exposicion ex novo de las etapas
correspondientes a Edad Media Cristiana
y Edad Moderna, que solo estaban
representadas en el anterior proyecto por
una pequefa muestra.

Nuevas instalaciones del laboratorio de restauracion.

Practicamente, ninguna de nuestras
ciudades se pueden comprender si no

se contempla la dindmica histérica de
estos periodos, y en el caso de Jerez son
siglos trascendentales con profundas
modificaciones. Su tratamiento en salas
de exposicion ha sido posible gracias a la
abundante documentacién arqueolégica
tardo-medieval y moderna generada por
las recientes excavaciones urbanas, que
ha permitido tratar aspectos tales como
evolucion urbanistica, talleres de alfareria
local, comercio, importaciones o sistemas
constructivos. En definitiva, se consigue
asi otro de los objetivos planteados con la
ampliacién: la prolongaciéon del recorrido
expositivo hasta comienzos del siglo XIX.

OTRAS INSTALACIONES Y SERVICIOS

Pero es indudable que el museo como
institucion propia del siglo XXI que

es, o al menos pretende ser, no esta
constituido sélo por las salas de exposicion
permanente, auténtico escaparate

del Centro y la Unica cara que conoce
habitualmente el visitante.

Cuenta con otra serie de dependencias,
de caracter interno o bien de uso publico,
necesarias para poder cumplir el resto de
las funciones —conservacion investigacion
y difusion— que tradicionalmente

tienen encomendadas este tipo de
establecimientos. Ademas hay que afadir
el papel que cada vez mas a menudo

se reconoce en los museos de caracter
local como centros dinamizadores del
patrimonio “més proximo” al ciudadano.

Soporte imprescindible para la puesta
en funcionamiento de este engranaje
administrativo y de gestion ha sido la
dotacién de un equipo humano estable,
compuesto en la actualidad por varios



Sala Julidn Cuadra. Exposicion de
trabajos realizados por artistas
locales versionando piezas originales
del museo.

técnicos especialistas, asi como personal
de administracion, mantenimiento y
atencion al publico, necesarios para
cumplir los objetivos previstos.

Algunas de estas instalaciones han

sido objeto de recientes reformas. Este

es el caso del DEPARTAMENTO DE
RESTAURACION (5) que tiene bajo su
responsabilidad las tareas de conservacion
y seguimiento periédico de los bienes,
tanto expuestos como en fondos, asi como
el control de las condiciones ambientales
de salas y almacenes. Asi mismo en el
laboratorio, completamente renovado, se
hace frente a los trabajos de restauracion
que requieren las distintas piezas. La
diversidad de materias a tratar (cerdamica,
madera, marfil, vidrio, metales, etc.), exige
en ocasiones la consulta con especialistas
externos, para lo que se ha contado
siempre con el asesoramiento del Instituto
Andaluz del Patrimonio Histérico, IAPH.

En cuanto a ALMACENES, ya indicamos
en parrafos precedentes que una de las
necesidades que pretendia cubrir la obra
de ampliacion era la dotacion de nuevos
almacenes. El nuevo edificio construido
con esta finalidad casi ha duplicado el
espacio destinado a este fin, contando
hoy con un éarea total aproximada de 400
m? que ha permitido la distribucién de
los fondos segun sus caracteristicas,

lo que facilita la tarea de consulta de

los investigadores y el seguimiento
permanente de los bienes.

El museo cuenta también con una
BIBLIOTECA especializada en temas de
arqueologia y patrimonio cuya finalidad
es cubrir las necesidades basicas de
investigacion del propio centro, en el
que también radica el Servicio Municipal
de Arqueologia, asi como ofrecer un

Actividad con alumnos de Educacién Primaria dentro de la
programacion del departamento de pedagogia.

servicio a los estudiosos e investigadores
de estas disciplinas. La capacidad de la
sala de lectura es de dieciocho puestos,
estando incluida en la Red de Bibliotecas
Publicas Municipales. Sus fondos se estan
digitalizando e incorporando al Catalogo de
la Red de Bibliotecas Publicas de Andalucia
para su consulta a través de Internet.

Una de las funciones que dan mas sentido
al museo como institucién cultural al
servicio publico es la educacién y difusion.
Las instalaciones destinadas a este
cometido se articulan en dos areas, una es
el Departamento de Pedagogia y la otra la
sala Julidn Cuadra.

El DEPARTAMENTO DE PEDAGOGIA
desarrolla su actividad a través del
programa “Conoce tu Museo” dirigido
fundamentalmente a la comunidad
educativa. Se trata de convertir la visita

al museo en una experiencia positiva

y gratificante, en la que los alumnos
asuman que los objetos expuestos no son
ajenos a ellos, sino que forman parte de su
legado histérico y de su pasado.

Para ello se han elaborado una serie

de unidades didacticas destinadas a
trabajo directo sobre salas (7], que se
complementan con un taller especifico
segun los contenidos de cada unidad.
Estos talleres, concebidos con un sentido
ludico y creativo, se desarrollan en un
espacio preparado para este proposito,
espacio que ha mejorado en las obras

de reforma al desvincularlo de las salas
de exposicién y trasladarlo a uno de los
nuevos edificios. Su capacidad es de unos
treinta alumnos y se trata de uno de los
servicios mas demandados en los Ultimos
anos, habiendo sido utilizado por la
practica totalidad de los centros escolares
de Jerezy su entorno.
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La SALA JULIAN CUADRA, por su

parte, permite el desarrollo anual de

un programa de actividades disenado
para cubrir las demandas o incentivar la
participacion de otros tipos de publico. Con
un aforo de 200 plazas puede utilizarse
incorporada al recorrido expositivo o

bien de manera independiente. Como
espacio de usos multiples ha sido sede
de congresos cientificos internacionales,
cursos universitarios o eventos de

alta relevancia, pero el grueso de las
actividades (conferencias divulgativas,
exposiciones temporales, teatro, etc.)
tiene como destinatario el publico local,
para el que se pretende que el museo se
convierta en referencia de salvaguarda de
su propio patrimonio y en espacio cultural
y de ocio en el que puedan conocery por
tanto disfrutar de su pasado en todas sus
vertientes (4).

Un papel decisivo en esta insercion en el
entorno mas préximo lo estd jugando la
ASOCIACION DE AMIGOS DEL MUSEQ.
Creada en el afo 1999, forma parte de

la Federacion Nacional y constituye

un instrumento eficaz de participacion

de la sociedad civil en el museo. Su
programacioén trimestral, coordinada

con la direccién del centro —a la que sus
miembros dedican con ilusion muchas
horas de su tiempo— intenta dar
respuesta a las inquietudes y demandas
de los propios socios, realiza actividades
complementarias como rutas culturales,
colabora con otras asociaciones
promoviendo el conocimiento y la defensa
del patrimonio, pero por encima de todo se
trata del mejor canal de comunicacién que
tiene el museo con la sociedad jerezana.
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DESDE 1984, CON LAS TRANSFERENCIAS
de las competencias de museos a la
Comunidad Auténoma de Andalucia, la
Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia ha ejercido afho tras aho una de
las principales funciones de los museos, la
adquisicion de bienes culturales.

Estas adquisiciones, destinadas a los
museos gestionados directamente

por la Consejeria de Cultura, no sélo
vienen completando coherentemente
sus colecciones, de acuerdo con la
definicion de sus planes de colecciones
y de las oportunidades de mercado,
sino que también suponen el retorno a
la Comunidad Auténoma de Andalucia
de una serie de bienes culturales de
claro significado andaluz y que se
encontraban muchas veces fuera del
territorio de Andalucia.

Ademas, con estas adquisiciones, la
ciudadania tiene la oportunidad de
contemplar obras de autores que estaban
escasa o nulamente representados en
las colecciones de los museos andaluces,
cumpliendo de este modo uno de los
principales objetivos de la Consejeria

de Cultura, que no es otro que el de la
difusion del Patrimonio Histdrico.

Tras veintilin anos de continuas

adquisiciones, desde aquella primera de
DANIEL VAZQUEZ DIAZ [Nerva, Huelva,
1882-Madrid, 1969), denominada Retrato
del poeta Adriano del Valle con habito de
la Orden Mercedaria [6leo sobre lienzo,
207 x 114 cm] (1), adquirida ejerciendo el
derecho de tanteo en la sala de subastas
Ansorena (desde el 1 de marzo de 2001
esta obra —junto a otras cinco— esta en
situacion irregular en el Centro de Arte
de Nerval, la Consejeria de Cultura

se ha ido convirtiendo en uno de los
principales operadores publicos del
mercado del arte nacional, actuando
en todos los dmbitos de venta, tanto

de particulares, como de galerias

de arte y antigiiedades o salas de
subastas, sobre todo nacionales, con
algunas senaladas incursiones en el
competitivo mercado internacional.

Pero el gran salto cuantitativo de la
Consejeria de Cultura en la adquisicion de
bienes culturales para sus museos se ha
producido en el ejercicio 2006, en el que la
inversion, de 1.463.242,36 €, ha duplicado
la de 2005 o, por ejemplo, triplicado la
cantidad invertida anualmente en el
periodo mas cercano de 2000-2004.

Aunque estas obras alcanzaran su pleno
sentido museoldgico en las colecciones
de los museos a las que se han asignado,
una vision histérica nos permitira dar

a conocer a todos los ciudadanos las
adquisiciones efectuadas en el 2006,
bienes culturales que ya estan a su
disposicién en los museos.

De época romana, concretamente de

la primera mitad del siglo I d. C., con la
dinastfa Julio-Claudia en el poder, es una
Thoracata [méarmol, 186 x 90 x 80 cm)

o escultura de emperador romano con
coraza decorada, que se exhibiria, por
su caracter de representacion politica,
en el &mbito publico romano o Foro.
Procedente de Cérdoba, y adquirida a
una coleccion eclesiastica, esta obra
se exhibira en el Museo Arqueoldgico y
Etnoldgico de Cérdoba, cuya coleccion,
con esta adquisicién, se completa de un
modo significativo.

Para el segundo item, hay que esperar
hasta el siglo XVI, con la obra de LUIS
DE VARGAS (Sevilla, 1505-Sevilla, 1567)
denominada San Sebastian (6leo sobre
tabla, 112 x 52 ¢cm) (3), adquirida para el
Museo de Bellas Artes de Sevilla a Coll
& Cortés Fine Art Dealers. Representado



como un soldado romano, y con sus
atributos del arco y flechas, interesante
iconografia que se aleja del modelo
prototipico del santo desnudo atado a un
arbol, explicable por el conocimiento de
Luis de Vargas de la pintura italiana, cuyas
novedades traslada a Sevilla.

Con un caracter méas arcaico, pero
imbuido del mismo espiritu renacentista,
es el San Juan Evangelista (6leo sobre
tabla. 125 x 90 cm) (4) de un ANONIMO
CORDOBES de la sequnda mitad del siglo
XVI, que puede situarse en la drbita de
maestros conocidos, que desarrollaban
su actividad artistica en la ciudad de
Coérdoba, como Pedro Fernandez Guijalvo,
Baltasar del Aguila o Francisco de
Castillejo. Tanto el paisaje, la arquitectura
representada, como el tratamiento

del rostro del Evangelista demuestran

su origen cordobés, por ser modelos
iconograficos y estilisticos repetidos por
los mencionados artistas cordobeses
mejor conocidos. Adquirida de manera
directa a Subastas Bilbao XXI, la obra ha
quedado asignada al Museo de Bellas
Artes de Cordoba, que paulatinamente va
investigando este importante periodo del
arte cordobés.

De la transicion renacentista y manierista
al primer naturalismo de la escuela
sevillana es la obra de ANGELINO
MEDORO (Roma, 1576-Sevilla, 1631,
cuya pintura Santo Domingo, la Virgen,
San José, San Juanito y el Nifno [6leo
sobre lienzo. 1,63 x 1,23 cm) (5 ha sido
adquirida a una coleccién privada con
destino al Museo de Bellas Artes de
Sevilla. Italiano de origen, se constata su
presencia en Sevilla en 1586, embarcando
al afo siguiente a América, donde realiza
una fructifera carrera artistica. No se
conoce su presencia de nuevo en Sevilla
hasta 1624, fecha a partir de la cual pudo
realizar esta obra.

De escuela sevillana, y para el mismo
Museo, son dos obras, procedentes de
coleccion privada, y que se atribuyen a

un discipulo de Francisco de Zurbaran,
BERNABE DE AYALA (Sevilla, ;7-h. 1672),
pintor no representado hasta el momento
en el Museo de Bellas Artes de Sevilla. Las
dos obras, ejemplos de devocidn popular,
muestran a Santa Lucia [6leo sobre lienzo.
220 x 110 cm) (4], representada con sus
atributos iconograficos: dos ojos sobre
una bandeja, y a San Roque [6leo sobre
lienzo. 220 x 110 cm) (7), con su atuendo de

peregrino, acompanado por el angel que le
cura la herida de su piernay por el perro
que le alimenta.

A pesar de que SEBASTIAN MARTINEZ
(Jaén, h. 1599-1602-Madrid, 1667) es el
pintor barroco jienense mas importante,
el Museo de Jaén no tenia més que una
obra suya, Santa Catalina, adquirida

por la Consejeria de Cultura en el 2005.
Con este San Juan Bautista (6leo sobre
lienzo, 129,5 x 97 cm) (8], adquirida a Coll
& Cortés Fine Art Dealers, se refuerza
la presencia de este pintor en el museo,
con una obra que muestra la delicada
técnica del artista en el tratamiento de
las texturas y los detalles.

El Museo de Bellas Artes de Cérdoba es un
centro de referencia en dos aspectos. Por
una parte, en la representacion del pintor
barroco cordobés ANTONIO DEL CASTILLO
Y SAAVEDRA (Cérdoba, 1616-1668) entre
sus fondos, y en segundo lugar por su
importante coleccion de dibujos, desde el
siglo XVI al XX. Cinco adquisiciones de este
pintor, un ¢leo y cuatro dibujos, todas ellas
efectuadas a Caylus Anticuarios, vuelven

a reforzar al museo en los dos aspectos
mencionados.

133



134 MUS-A MUSEOLOGICA. COLECCIONISMO

San Juan Bautista Nifio dormido (6leo
sobre lienzo, 98,6 x 181,3 cm) (9), fechada
hacia 1660, es una excepcional obra en
cuanto a técnica y dimensiones, que
demuestra el interés del pintor por la
representacion del paisaje de la ciudad
de Cérdoba, en donde sitla la escena
del santo dormido, acompanado de
angeles que cantan y tocan instrumentos
musicales y le adornan con flores.

La segunda obra es en este caso un dibujo,
Paisaje con arboles y maleza [pluma

sepia sobre papel, 312 x 217 mm) (10), y
destaca también por su tamano y formato.
Muestra un paisaje de invierno en la
sierra cordobesa. En el dorso, el dibujo
contiene un poema en acroéstico del pintor,
denominado “Quejarse un prado porque
el enero lo habia agotado”, y que muestra
la faceta literaria por la que el autor
cordobés es también reconocido.

Tres obras mas muestran ya la reconocida
faceta de Antonio del Castillo y Saavedra

como dibujante de figuras, género en el
que es considerado uno de los principales
maestros. La primera, Santiago Apostol

o el Mayor (pluma sepia sobre papel
verjurado, 164 x 93 mm)] (1), representa
al Apéstol con sus atributos de peregrino,
el sombrero de ala ancha con conchay
apoyado en el bordon.

Las dos ultimas obras son una muestra
de los caracteristicos dibujos de cabezas
de Antonio del Castillo. Estudio de dos
cabezas de ancianos barbados (pluma
parda sobre papel verjurado, 188 x 158
mm) (12 y Estudio de tres cabezas de
ancianos barbados (pluma rojiza y aguada
sepia sobre papel, 209 x 145 mm) (13,
ambas repertorios de diferentes posturas
y actitudes, base y estudio para las
posteriores obras sobre lienzo.

Volviendo a la escuela sevillana de pintura,

y mas concretamente a los discipulos y
seguidores de Murillo, se ha adquirido,
ejerciendo el derecho de tanteo en la

sala Ansorena, la obra de JUAN SIMON
GUTIERREZ [Medina Sidonia, h. 1644~
Sevilla, 1718) titulada E{ descanso en la
huida a Egipto (éleo sobre lienzo, 206 x
247 cm) (14). Esta obra, que conformara
los fondos del futuro Museo Casa Murillo
de Sevilla, estd siendo sometida a una
intervencion integral en la sede del
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico,
con objeto de recuperar su verdadera
identidad artistica, a la vez que se
profundiza en el estudio de este pintor, que
formado en el estilo de Murillo, participd
con él en la Academia de pintura fundada
por el maestro, y de quién aln hoy dia no
se conocen muchas obras de su mano.

De coleccion privada procede el Plano
topogréfico de la M.N. y M.L. Ciudad de
Sevilla (grabado, 117 x 92 cm) (15) que
PABLO DE OLAVIDE Y JAUREGUI (Lima,
1725-Baeza, 1803) mando realizar en 1771,
y que conocemos a través de esta edicion
de 1903 del duque de Serclaes. Esta obra




completa los fondos documentales del
Museo de Artes y Costumbres Populares
de Sevilla.

La obra del pintor roméntico JOSE
GUTIERREZ DE LA VEGA (Sevilla, 1791-
Madrid, 1865) esta representada en el Museo
de Bellas Artes de Sevilla con algunos
retratos y una pintura de tematica religiosa.
Sin embargo hasta esta adquisicion de
Pareja de majos (6leo sobre lienzo, 83 x 72
cm) (1), no ingresa en el museo una obra
de caracter costumbrista, en la que el autor
demuestra su capacidad para las escenas
de galanteo y majos. Esta obra ha sido
adquirida a Segundo Antigliedades.

Una nueva pintura de caracter
costumbrista, de idéntica procedencia,
completa las colecciones del siglo XIX del
anterior Museo. Baile en la taberna (6leo
sobre lienzo, 62,5 X 83 cm) (17) de MANUEL
RODRIGUEZ GUZMAN (Sevilla, 1818~
Madrid, 1867) fechada en 1854, presenta
una composicién en la que distintos

personajes se nos muestran en diferentes
actitudes festivas.

Vinculado al &mbito cortesanoy a la
alta sociedad, FEDERICO DE MADRAZO
Y KUNTZ (Roma, 1815-Madrid, 1894],
destaca por su notable produccién de
retratos, como éste, Retrato de la Reina
Isabel Il (lapiz y aguada sobre papel,
28 x 21 c¢cm] (18] fechado hacia 1850,

que procedente de coleccion privada,

y que viene a engrosar la excepcional
coleccion de dibujos del Museo de
Bellas Artes de Cdrdoba.

Para el Museo Casa de los Tiros de
Granada se han adquirido dos obras que
muestran las visiones de los viajeros
extranjeros de Espafa, y concretamente de
Granada. La primera, un libro, Sketches of
Spain and Spanish Character. Made During
his Tour in that Countryin the years

1833 and 1834 (London: F.G. Moon & J.F.
Lewis, 1836) de JOHN FREDERICK LEWIS
(Londres, 1805-Walton-on-Thames,

1876) (19), 4lbum completo con veintiséis
litograffas, que representan la vision
romantica de estos viajeros sobre Espafa.

La segunda obra, una Vista del Peinador de la
Reina [plumay tinta sobre papel] (20), fechada
hacia 1885, de FRANCIS HOPKINSON-
SMITH (Baltimore, 1838-Nueva York,
1915), ingeniero americano que tuvo una
actividad polifacética de pintor, ilustrador
y escritor, y que plasmo sus vivencias
viajeras en el libro "Well Worn Roads”
(1887), en donde recorre Espafa, Italia

y Holanda con dibujos y acuarelas de su
mano, como ésta que ahora se comenta.
Ambas obras han sido adquiridas a
Antigliedades Ruiz Linares.

De RAFAEL ROMERO BARROS (Moguer,
Huelva 1832-Cérdoba, 1895), formado con
el paisajista romantico sevillano Manuel
Barrén y Carrillo, ingresa en el Museo de
Bellas Artes de Cordoba la obra Domingo
en Cordoba a orillas del Guadalquivir (6leo
sobre tabla, 40 x 55 ¢cm) (21) firmada en

20
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1884. En esta placida escena costumbrista,

en la que destaca al fondo la catedral 'y
la mezquita cordobesa, el pintor refleja
la diversion de un grupo de personas en
un dia de fiesta y ocio. Esta obra ha sido
adquirida a Artemisia Arte Antica.

El Museo de Artes y Costumbres
Populares de Sevilla conserva
interesantes fondos de indumentaria
infantil, con ropas de recién nacido

de los siglos XIX'y XX. Este traje de
cristianar (22), del Ultimo tercio del siglo
XIX, y procedente de coleccién privada,
incrementa sus fondos con una pieza
singular por la originalidad de la hechura,
y que estd compuesta por diferentes
partes: naguado de batista blanca, batén
exterior o sobretodo de damasco de seda
marfil, capita de damasco de seda marfil
y capotita de gasa rizada.

Con un interés exclusivamente
iconografico, ingresa en el Museo Casa
de los Tiros de Granada un busto de

Eugenia de Montijo [cerdmica, 16,5 cm)
(23], adquirido en la sala Ansorena por
el ejercicio del derecho de tanteo en
subasta publica. El mencionado museo,
que centra su discurso en el siglo XIX
granadino, completa con esta obra

su extenso fondo iconografico de la
emperatriz de los franceses.

También por tanteo y en la misma sala,
aunque en diferente subasta, se adquirié
para el Museo de Huelva la obra Atardecer
en la Ria de Huelva (6leo sobre lienzo, 46

x 75 cm) [24) de ANTONIO DE LA TORRE
LOPEZ [Murcia, 1862-1917). Formado
pictéricamente en Mélaga, desde 1905
dirige en Huelva la Escuela de Pintura,
siendo uno de los artistas que esta en el
origen del movimiento pictérico local y de
su paisajismo. Esta obra se relaciona con
las que realizaba en la ria de Huelva y su
entorno. Hasta esta adquisicion, este autor
no estaba representado este artista en los
fondos del museo.

Con la misma tematica marina, ingresa

en el Museo de Cadiz la obra Barcas en
Puntales [8leo sobre lienzo, 48 x 70 cm) (25),
de FEDERICO GODOY (Cadiz, 1869-Sevilla,
1939), uno de los mejores pintores
gaditanos de la primera mitad del siglo XX,
del que hasta el momento presente sélo
se conservaban algunos retratos en este
museo. Esta obra ha sido adquirida de
manera directa a Goya Subastas.

ALFONSO PONCE DE LEON, representante
fundamental de las vanguardias de los
anos 20y 30 en Espana, y de escasisima
produccion pictérica por su temprana
muerte a los 30 afos, (Malaga, 1906-
Madrid, 1936), es el autor de Bodegon

con frutero y papel (6leo sobre lienzo, 75

x 82 cm) (2¢4), comprado para el Museo

de Malaga. Este excepcional bodegdn,
firmado y fechado en 1929, es un ejemplo
de la dedicacion del pintor en la valoracién
plastica de los objetos, tamizada por las
tendencias estéticas del surrealismo, la




nueva objetividad o el realismo magico. La
obra, adquirida a la Galeria Guillermo de
Osma, se convertird sin duda en una de las
obras de referencia del Museo de Malaga.

Otro excelente bodegdn de RAFAEL
ZABALETA (Quesada, Jaén, 1907-1960),
adquirido por derecho de tanteo en la sala de
subastas Segre, ingresa en el Museo de Jaén.
Bodegén de Quesada [6leo sobre lienzo,

50 x 61 cm] (27), firmado en 1949, es una
obra caracteristica del pintor, donde inserta
el tema en el paisaje serrano, todo ello

con un dibujo preciso que refuerza los
contornos y un colorido de gran fuerza vital.

De RAFAEL ALBERTI [Puerto de Santa
Maria, 1902-1999], ingresan en el Museo
de Cédiz, dos obras que muestran el
continuo interés del autor por la pintura
en paralelo a su actividad literaria. Ambas,
Fundacion de Gadir (pastel y gouache
sobre papely cartén, 79,5 x 64,5 cm) (28)

y Bailarina de Gades (Trimilenario de
Cédiz] [pastel y gouache sobre papely

cartén, 79,5 x 64,5 cm) (29), firmadas en
1953, aluden al pasado histérico gaditano
como enclave maritimo, y a sus relaciones
con las culturas mediterraneas griegas o
cretenses. Estas dos obras proceden de la
Galeria Guillermo de Osma.

Fechada en 1970, Arcos negros (6leo
sobre lienzo. 204 x 177 cm) (30) de JOSE
GUERRERO (Granada, 1914-Barcelona,
1991), pertenece a la conocida serie de
“fosforescencias”, en donde el artista
investiga las series ritmicas con areas
de color saturado y vibrante. Esta obra,
procedente de coleccién privada, enriquece
la hasta ahora escasa representacion de
este fundamental pintor en el Museo de
Bellas Artes de Granada.

En la misma fecha que la obra anterior,
MANUEL RIVERA (Granada, 1927-Madrid,
1995 firma Espejo inquieto (tela metélica
sobre tablero, 100 x 81 ¢cm) (31), perteneciente
a su serie "Espejos”. Obra austera por sus
materiales, al estar formada simplemente
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por la superposicion de telas metélicas
sujetas a un bastidor, posee unos espacios
de movimientos vibrantes, en los que
participa el observador. Fue adquirida para
el Museo de Bellas Artes de Granada por
el ejercicio del derecho de tanteo en la
subasta anual de Christie’'s de Madrid.

Por ultimo, y procedente directamente

del autor, el Museo de Malaga incorpora
la obra Circunvalacion (acrilico sobre
lienzo, 200 x 200 cm) (32), de EUGENIO
CHICANO (Mélaga, 1935), representante
de la renovacion pictérica malaguefa de la
segunda mitad del siglo XX.

Fotograffas

© Pedro Feria: 3,5,6,7,16,17.

© Carlos Javier Sanchez Tavora: 15.
© Javier Algarra: 19, 20, 23.

© Elena Hernandez de la Obra: 22.
© Martin Garcia: 24.

© Ignacio del Rio: 32.
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ADQUISICIONES INICIARTE

NOTA DE REDACCION

DESDE QUE COMENZO LA PRESENTE
legislatura, el impulso y desarrollo de la
politica de apoyo al arte contemporaneo
ha sido una de las apuestas estratégicas
de la Consejeria de Cultura, intentando
aunary coordinar los diferentes esfuerzos
que se estaban haciendo en este campo
desde hace anos.

En este sentido, se entendié desde un
principio que una de las mejores formas de
incentivar tanto la produccion artistica como
la creacion de un tejido cultural propicio, asi
como apoyar las industrias culturales, era
adquirir obra de artistas andaluces, haciendo
especial hincapié en los emergentes.

Estas adquisiciones, ademas de cumplir
dichos objetivos, formarian parte de

la Coleccion de la Junta de Andalucia,
incrementando asi el patrimonio artistico
y cultural de todos los andaluces y siendo
testimonio de la creacion actual para
futuras generaciones.

Para seleccionar las obras que se

iban a adquirir, se reunié en Sevilla,

en la sede del Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo, la comision formada por
D. José Lebrero Stals, Dia. Alicia Murria,
Dna. Alicia Chillida, D. Francisco Del Rio
y D. Fernando Martin, seleccionando obra
de los siguientes artistas:

MARIA CANAS La cosa nuestra

MARIA CANAS El perfecto cerdo

MARIA CARO La piel Galerfa Birimbao

JUAN FRANCISCO CASAS Autorretrato con holandesa Galeria Sandunga
JUAN FRANCISCO CASAS Weirdme Galerfa Sandunga

JUAN FRANCISCO CASAS Anlo Galeria Sandunga

JUAN FRANCISCO CASAS Pacamixing of Contemporary Art Galeria Sandunga

MARIA JOSE GALLARDO Camafeos Galeria Birimbao

JOSE GUERRERO Efimeros

MIKI LEAL El Atao Galeria Magda Bellotti

MIKI'LEAL Parque Jasper Galeria Magda Bellotti

CHICO LOPEZ Nicht Sehenswert, Helga de Alvear Galerfa Sandunga
CHEMA LUMBRERAS La rama partida Galerfa Alfredo Vifias

GLORIA MARTIN Morir de amor

JOSE MARIA MELLADO S/T Galeria Tomas March

CARLOS MIRANDA Borrada. Vistas de la ciudad robada Galerfa Sandunga
RAMON DAVID MORALES Party & Co

JOAQUIN PENA-TORO Fluido a Febea | Galera Sandunga

JOSE MIGUEL PERENIGUEZ EL gran oriente Galerfa Birimbao

JOSE PINAR S/T Galeria Carmen de la Calle

JAVIER ROZ Ramificaciones Galeria Full Art

PEPO RUIZ DORADO Dummy III Galeria JM

PEPO RUIZ DORADO Jardines portéatiles Galeria JM

JUAN F. SALDANA Entre amigas Galeria Casaborne

MIGUEL SOLER Medios de codificacion Galeria Isabel Ignacio
ANTONIO TABARES Encuentros en la tercera fase Galerfa Concha Pedrosa
MIGUEL ANGEL TORNERO S/T Galerfa Luis Adelantado

MIGUEL ANGEL TORNERO S/T Galeria Luis Adelantado

JORGE YEREGU! El valor del suelo

JESUS ZURITA Hora Galerfa Sandunga
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1 Pepo Ruis Dorado, Jardines portatiles, 3 cubos de madera y cera, 60 x 60 x 60 cm, 2004. 2 José Maria Mellado, S/7, serie /slandia 7, giclée, 100 x 200 cm, 2006.
3 Héctor Bermejo, Cuento para supervivientes, polaroid, 50 x 50 cm, 2001/2003. 4 Manolo Bautista, Wedding chapel, c/print, pieza Unica, 217 x 143 cm, 2004.

5 Juan Carlos Bracho Donner ¢ est aimer, aimer ¢ est partager, videoinstalacién, 1 h 217237, 2005. 4 Chico Lépez, Nicht Sehenswert, Helga de Alvear, grafito
sobre melamina blanca, 200 x 150 cm, 2005. 7 Marfa José Gallardo, Camafeos, esmalte sobre lienzo, 200 x 200 cm, 2006. 8 Miguel Angel Tornero, S/7 (Turco), 90 x 90 cm, 2006.
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N LA ANDALUC
USTRACION:
ECLESIASTIC

JESUS SALAS ALVAREZ (1)

I:

“Coleccionar es rescatar cosas, cosas valiosas, del descuido,
del olvido, o sencillamente del innoble destino de estar

en la coleccion de otro en lugar de en la propia”.

(Susan Sontag, £l amante del volcan, 1992)

CHRLFIE -q - ¥ v T i Al
HW-FoE-0- T T

Retablo con Busto Romano de la Ermita de Santa Fragmentos Arquitectonicos de la de la Ermita de Santa
Eufemia de Castulo, segun dibujo realizado por Eufemia de Céstulo, segun dibujo realizado por Asensio Morales
Asensio Morales “El Pescadoret” para la obra de "El Pescadoret” para la obra de Francisco Pérez Bayer.

Francisco Pérez Bayer.
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DURANTE EL SIGLO XVIIl SE GENERALIZO
la idea de que el conocimiento de los
restos del pasado contribuiria al desarrollo
de la nacion. Esta opinidn tuvo como
efecto inmediato un interés por parte de la
Corona y de las Academias por catalogary
recoger todos los restos de la antigliedad,
y muy especialmente los pertenecientes al
mundo clasico.

La consecuencia de ello fue un importante
incremento del fenémeno coleccionista

al cual la Andalucia de la Ilustracion no
permanecio ajena. Junto a las colecciones
nobiliares, algunas ya existentes en el
Renacimiento, como la reunida por los
Duques de Medinaceli en la sevillana

Casa de Pilatos, asistimos durante la
[lustracion a una apertura del fendmeno
coleccionista a otros grupos sociales,
como los burgueses y la nobleza local, que
vieron en el coleccionismo una posibilidad
de adquirir prestigio y ascenso social.

Junto a ello, se produjo en Andalucia el
surgimiento de una serie de depositos

de antigliedades en varias iglesias,
monasterios y ermitas, hasta el momento
poco conocidos y, en consecuencia, poco
estudiados a excepcion del existente en
el Monasterio de San Isidoro del Campo
(Santiponce, Sevilla). Estos depésitos
pueden considerarse en algunos casos
como verdaderos museos puesto que
encastrados en sus muros se conservaban,
con cierto caracter expositivo, epigrafes,
lapidas, esculturas y otros elementos

arqueoldgicos para contemplacién de
visitantes y feligreses.

Son escasas las fuentes que ofrecen
datos acerca de estos depdsitos.
Podemos dividirlas en tres grandes
grupos. Por un lado estarian los
denominados viajes literarios, empresas
perfectamente planificadas que, con
un Mayor o menor apoyo por parte
de la Coronay de las instituciones
académicas, recopilaron una gran
cantidad de documentacion, como
epigrafes, monedas, monumentos,
existentes bien /n situ bien en
colecciones particulares.

Dentro de este apartado podemos
diferenciar dos tipos. Por un lado, se
encontrarian los viajes realizados por Luis
José Veldzquez de Velasco (2) y Francisco
Pérez Bayer (3), de contenido maés
arqueoldgico; por otro, estaria la obra de
Antonio Ponz (4], de caracter més artistico,
que refleja el pensamiento artistico de los
miembros de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando.

El segundo grupo de fuentes es la Espana
Sagrada de Henrique Flérez de Setiény
Huidobro (5), una obra histérica basada

en datos verificables y en documentos
coetaneos, muchos de ellos recopilados

por su autor visitando directamente los
lugares, donde recogié materiales y consultd
directamente las fuentes documentales, los
epigrafes y las colecciones reunidas por los
eruditos locales.

Vestigia de la Ermita de San Sebastian de Adra,
segun dibujo realizado por Asensio Morales “El
Pescadoret” para la obra de Francisco Pérez Bayer.

Un tercer grupo de fuentes lo
constituyen las obras, en su mayor
parte manuscritas, de los eruditos y
eclesiasticos Patricio Gutiérrez Bravo (6],
José Martinez de Mazas (7), Fernando
José Lopez de Cardenas (8), Manuel de
Rojas Sandoval (9] y Fray Fernando de
Zevallos (10), quienes describieron esos
depdsitos eclesiasticos, transcribiendo y
dibujando los materiales arqueolégicos
alli almacenados. Dentro de este

grupo deberiamos incluir también las
noticias proporcionadas por los parrocos
andaluces a Tomas Lépez para su
Diccionario Geografico (11).

Los depositos eclesiasticos de
antigiedades de los que tenemos noticia
en Andalucia son los siguientes:

1. LA ERMITA DE SAN SEBASTIAN

DE ADRA (ALMERIA)

En cuya portada y fachada orientada

a Levante habia varias inscripciones
romanas encastradas (12, destacando
dentro del conjunto “una piedra sin
letras en que hay estampadas huellas
de dos pies humanos y tres o cuatro
agujeros” (3), que es una placa con
vestigia propia del culto romano a las
diosas Némesis y Caelestis.

2. LA PARROQUIA DE LA MAGDALENA
DE JAEN

Esta coleccion fue creada por José
Martinez de Mazas, deén de la Catedral
y uno de los principales eruditos del
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Jaén ilustrado, quien reunié en el patio

de acceso a la parroquia un importante
lapidario, con epigrafes procedentes

de la propia ciudad de Jaény de sus
inmediaciones, algunos recogidos “in situ”
y otros traidos de la Iglesia de San Pedroy
del Convento de Santo Domingo (13].

3. LA ERMITA DE SAN BENITO

DE PORCUNA (JAEN)

Este depdsito ya estaba conformado en
el siglo XVI, cuando se reunieron en el
lugar algunos epigrafes (14). La primera
descripcion del lugar la realizé el erudito
valenciano Francisco Pérez Bayer en su
visita en 1782, quien constaté la existencia
de varios epigrafes nuevos asi como de
“dos trozos de cornisa de linda hechura
yvarios trozos de columnas estriadas

de cuatro palmos o méas de diametro,
dinteles, un trozo de columna estriada
vaciado [sirve hoy de brocal de pozo y

no es angosto/”, que se encontraban

dispuestas en el patio del Convento, en
el claustro del edificio, en la entrada al
conjunto y en la zona de las huertas (15).

4. EL HOSPITAL DE SAN JUAN DE DIOS
DE PORCUNA (JAEN)

Es otro de los depdsitos cuya evolucion
es posible analizar en sus colecciones.
Conservaba empotrado entre sus muros
un importante lapidario, si bien alguno
de sus epigrafes ya se encontraba en el
lugar desde el siglo XVII (16). El erudito
Manuel de Rojas y Sandoval fue el primero
en describir el depdsito de epigrafesy en
comentar la existencia de un incremento
de las colecciones epigréaficas (17).

5. LA ERMITA DE SANTA EUFEMIA

DE CASTULO (JAEN)

Se encuentra situada en el Despoblado
de Cazlona, donde antano se encontraba
la ciudad de Céastulo. Conocemos la

Monasterio de San Isidoro del Campo (Santiponce).
Dibujo de la Inscripcion CIL 11 1116 incluida en la
Espana Sagrada de Enrique Flérez.

disposicion del conjunto gracias a las
visitas efectuadas por Francisco Pérez
Bayer y Antonio Ponz, quienes manifiestan
que la coleccidon se encontraba encastrada
tanto en los muros exteriores como
interiores del atrio y de la hospederia de
la ermita, procediendo todas las piezas
del propio yacimiento arqueolégico. La
coleccion se componia de un lapidario asi
como de diversas piezas de arquitecturay
escultura (1y2en paginas 140, destacando
un “retablito y en el nicho del medio hay
un busto de mujer con la estola terciada
sobre el hombro izquierdo” (18).

6. LA IGLESIA DE NUESTRA SENORA
DEL ROSARIO DE MONTILLA (CORDOBA)
Es un lapidario que recoge epigrafes
hallados en diversos lugares de la ciudad
y de su término municipal. Los materiales,
que se encontraban dispuestos en el
atrio, en el patioy en la Sacristia de la
Ermita (19), sirvieron para demostrar
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Monasterio de San Isidoro del Campo (Santiponce).
Dibujo de la Inscripcion CIL 11 1117 incluida en la Espana

Sagrada de Enrique Florez.

que la antigua ciudad romana de Ulia se
encontraba en Montilla, y no en la cercana
Montemayor como sostenian otros eruditos.

7. LA ERMITA DE NUESTRA SENORA

DE LAS TRES CRUCES (VILLANUEVA

DE CORDOBA, CORDOBA)

Depdsito conocido gracias a la
correspondencia mantenida entre el parroco
local y el gedgrafo real Tomas Ldpez, en la
que se refleja la existencia en la portada

del edificio de varias lapidas encontradas

en unas excavaciones en el lugar, vecino al
cercano yacimiento de Solia (20).

8. EL MONASTERIO DE SAN ISIDORO
DEL CAMPO (SANTIPONCE, SEVILLA)

Se trata sin lugar a dudas del depésito
eclesiastico mejor conocido y estudiado
gracias a los diversos testimonios de
los viajeros y a los dibujos de las piezas
encontradas.

Monasterio de San Isidoro del Campo
[Santiponce). Dibujo de la Inscripcion CIL Il

1115, publicada por Candido Maria Trigueros.

Es también otro de los depdsitos que
permiten estudiar la evolucién de las
colecciones. No conocemos con precision
el momento en el que los monjes
jerénimos comenzaron a recoger de la
cercana /talica, de cuyos terrenos eran
propietarios, epigrafes y fragmentos

de escultura, pero hay constancia de la
presencia de inscripciones en el recinto
monacal ya en el siglo XVI.

En 1753 Luis José Veladzquez de

Velasco visito6 el lugar y transcribid

las inscripciones que se encontraban
encastradas en los muros del patio de

la Porterfa o Apeadero del convento,
incluidas las procedentes de las
excavaciones practicadas ese mismo ano
por el Conde de Aguila en el Cerro de

los Palacios y que Henrique Flérez
publicaria con posterioridad (21), en 1754,

En 1760, nuevas excavaciones en el
Cerro de los Palacios sacaron a la luz

otras inscripciones que pasaron al
convento, como el epigrafe dedicado

al emperador Floriano (4], que
posteriormente seria publicado

por Candido Marfa Trigueros en las
Memorias de la Real Academia Sevillana
de Buenas Letras (22).

El conjunto fue incrementando el nimero
de sus piezas con nuevos epigrafesy
fragmentos de esculturas, tal y como

se deduce de la narracion de las visitas
efectuadas por Francisco Pérez Bayer
(23] y por Antonio Ponz (24], aunque sufrié
una merma importante en 1788, cuando
Francisco de Bruna y Ahumada, Alcaide
de los Reyes Alcazares de Sevilla, solicito
del Conde de Floridablanca, Secretario de
Estado, que el rey ordenase al prior del
monasterio la remision de varias piezas
escultdricas y epigraficas, como ya habia
sucedido en otras ocasiones, para
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incluirlas en el Salon de Antigiedades

de la Bética, coleccion que Bruna habia
reunido, en nombre del rey, en los Salones
del Alcazar (25) con el propésito de que las
piezas sirvieran de modelo a los alumnos
de la Real Academia de Tres Nobles Artes
de Sevilla, que tenfa su sede en los salones
del palacio sevillano.

A modo de conclusién, podemos afirmar
que, si bien en algunos casos estas
colecciones ya existian en el Renacimiento,
fue durante la Ilustracién cuando
incrementan sus fondos e incluso cuando
se crean nuevos depositos.

Caracteristica comun a todos ellos es

su acceso publico al situarse en lugares
visibles como puertas, apeaderos, patios,
fachadas o muros, siempre encastrados en
las paredes como forma de garantizar su
conservacion.

En estas colecciones solo existian restos
de la antigliedad clasica que tanto
interés habia despertado en Andalucia

NOTAS

1. Doctor en Historia por la Universidad de Sevilla. Miembro
del Grupo de Investigacion HISTORIOGRAFIA Y PATRIMONIO
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desde el Renacimiento pero que en
estos momentos respondian mejor a

la definicion de monumento antiguo
que, desde una perspectiva artistica, se
intentaba imponer en todo el pais desde
la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y que buscaba sus raices en el
mundo grecorromano.

Diversos factores explicarian la existencia
de estos depdsitos:

- Los restos de época romana eran los
Unicos elementos que servian para definir
la Antigliedad vy, por tanto, los Unicos
dignos de ser recopilados y conservados.
- Las antigiiedades romanas
representaban el Unico modelo adecuado
para el estudio de las antigledades de la
nacion.

- Los anticuarios y eruditos ilustrados
continuaron considerando, como

venia sucediendo desde el siglo XVI,

las inscripciones como elementos
arqueologicos susceptibles de aportar
datos fiables para la localizacion de

9. Rojas y Sandoval, Manuel de, Breve descripcion de las
antigiedades de la villa de Porcuna que en otro tiempo fue la
antigua ciudad de Obulco. ARAH, Mss. 9/4029, fols. 297v-304.

10. Zevallos y Mier, Fray Fernando (1886) La /talica. Sevilla, existe
una reciente reedicion con estudio introductoria a cargo de José
Manuel Rodriguez Hidalgo.

11. Salas Alvarez, J., “La Arqueologia andaluza en el Diccionario
Geografico de Tomas Ldpez: un andlisis historiografico”, Revista
de Historiografia 1 (2004), 138-147.

12. Pérez Bayer (1782): 148-51, quien recoge los epigrafes CIL Il
1990, 111988, 11 1983, 11 1991, 11 1985, 11 1984, 11 1980, 11 1981, 11 1996,
111995, 111993 y 11 1989

13. El lapidario estaba compuesto por los epigrafes CIL 117/5, 36
[=113373), CIL 113358, CIL 11 3365, CIL 11 3366, CIL 11 3369, CIL II
3360, CIL 113371y CIL 117/5, 40 (= 11 3368). Gutiérrez Bravo (1776):
135-139; Ponz (1791): 421-422; Martinez de Mazas (1788): 10-11;
Martinez Cobo, M. (2000): Jaén Romano. Cérdoba, 15-45.

14. Son los epigrafes CIL 11 2126, CIL 11 2129, CIL 1 2131, CIL I1%/7,
92 (=112127) y CIL117/7,119 (= 1l 2149), cfr. Fernandez Franco,
J.(1565), Suma de Inscripciones y Memorias de a Bética,

fols. 194-196. Biblioteca Colombina. Mss. 49-2-14 y 59-6-27.
Sobre este personaje, véase el trabajo de Salas Alvarez, J.

“Juan Fernandez Franco”, Zona Arqueolégica 3: Pioneros de la
Arqueologia Espanola (del Siglo XVl a 1912), 25-28.

15. Pérez Bayer (1782, 73-74, quien cita ademas los epigrafes CIL
11/7,110 (=11 2140} y CIL 11%/7,123 (= 11 2137).

16.CIL 112126y CIL11%/7,97 (=11 2129).

17. Rojas y Sandoval (1755): 297v-304; Pérez Bayer (1782): 74-76.
Recogen los epigrafes CIL 11%/7, 98 =11 2131), CIL 11/7, 100 (= II
2132), CIL11I%/7,101 (= 11 2136).

las ciudades mencionadas en las
fuentes grecorromanas y que vendrian
a demostrar la importancia de la
localidad en época romana o durante su
temprana cristianizacion. Con ello se
pretendia defender aquellos privilegios
eclesiasticos frente a otras localidades,
de nuevo cufo, pero mucho mas
pujantes, o bien, a nivel mas local, de
una parroquia o monasterio frente a otro
de la misma localidad.

Por Gltimo, no podemos olvidar el
elevado nivel cultural alcanzado por
algunos miembros del clero andaluz

que pertenecian a las instituciones
culturales del momento, que reunieron
importantes bibliotecas y colecciones
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112/5, 550 (= 11 1547), CIL 117/5, 571 (= 11 1548), CIL 117/5, 551 (= 11 1549)
y CIL 11/5, 552 (= 11 1550).

20. BN Mss. 7294, fol. 604. La inscripcién es CIL 11%/7, 756.

21.Velazquez, Observaciones..., 37vy Fléorez (1754): 224-226,
recogen los epigrafes CIL I1 1133, CIL 1 1157, CIL 11 1147, CIL Il
1117y CIL 111116; cfr. Pérez Bayer (1782): 222-223; Ponz (1794):
637-638; Zevallos [1886): 26 Luzdn Nogué, J. M2 (1999): Sevilla
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Proceso de catalogacién en Domus, 1. Imagen de la obra en el museo, 2. Ficha del sistema Domus donde se cataloga, 3. Ficha Documental.

HAN PASADO DIEZ ANOS DESDE QUE LA
antecesora de la actual Direccion General
de Museos, la Direccion General de
Instituciones del Patrimonio Histérico,
pusiera en marcha una de las primeras
iniciativas modernizadoras para la
gestion de fondos museogréficos en
Andalucia. Este primer proyecto para

la informatizacion de los Museos de
Andalucia se llamd ODISEUS y se llegd

a implantar en siete museos andaluces
con resultados satisfactorios (1).
Coincidiendo en el tiempo y con la misma
concienciacion sobre la necesidad de
implantar un sistema de documentacion
en los museos como proceso integrador
de la gestion global de la institucion, el
Ministerio de Cultura inicié un programa
de "Normalizacién Documental de

Museos”. También abarcaria desde la
gestion de los bienes culturales
—entendida como principal instrumento de
proteccion de las colecciones—, hasta su
tramitacion administrativa. El proyecto se
formalizd en 1996 con la publicacion de un
documento (2] y con el posterior desarrollo
de la aplicacién informatica Domus.
Finalmente, este sistema informatizado

de documentacion y gestion museografica
desarrollado por el Ministerio de Cultura,
comenzaria a implantarse en los Museos
de Andalucia a partir de 2003 (3] y con

la finalidad de que éstos se llegaran
aintegrar en un sistema comun en
coordinacion con otros museos nacionales.

A partir de aquel momento, se ha llevado
a cabo la implantacion del sistema Domus
en los Museos de Andalucia. Desde el

principio, el proceso ha sido desarrollado en
coherencia con unos criterios de calidad y
con el compromiso asumido por la Direccion
General de Museos de implementar una
politica museistica en la Comunidad
andaluza orientada a la ciudadaniay
favoreciendo la administracion electrénica.
Esta "vision” se alinea, a su vez, con otros
instrumentos de planificacion existentes

en la Consejeria de Culturay en la Junta

de Andalucia, cuyas diferentes lineas
estratégicas se encaminan a la gestion de la
calidad con el propésito de alcanzar el mayor
grado de excelencia en los servicios que se
prestan. La presencia de la Administracion
cultural en Internet, la importancia

de mejorar y modernizar los servicios
culturales, la necesidad de fomentar el
acceso y la participacion ciudadana en los
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procesos culturales, asi como aquellas
medidas que contribuyan a que Andalucia
se incorpore a la sociedad del conocimiento,
son algunas de estas lineas.

La complejidad que suponia la adecuacion
de un sistema de gestién museogréfica

en dieciocho museos repartidos entre las
diferentes provincias de Andalucia, requerfa
el desarrollo de procedimientos, tanto a

corto como a largo plazo, en funcién de las
necesidades de los propios museos, con el fin
de lograr un mejor provecho dentroy fuera
de los mismos. Esto implica un importante
proceso de adaptacion, adecuacion y mejora
continua de los servicios publicos a las
exigencias de calidad. De esta manera, la
Direccion General de Museos ha incidido

en la identificacion de las necesidades
materiales, con una preocupacién constante
por la deteccion de tecnologias emergentes,
respondiendo a las expectativas externas

e internas. El establecimiento de objetivos
estratégicos y de calidad favoreceria

el proceso de implantacion de Domus,
siendo el fin Ultimo, no sdlo lograr la plena
utilidad de cada uno de los médulos de
gestion museografica que integra este
sistema en el trabajo diario del museo, sino
ademas, alcanzar la accesibilidad publica

a la documentacion de los registros de las
colecciones de los Museos de Andalucia

a través de Internet. Esta finalidad se
materializé el 7 de noviembre de 2007, fecha
en la que la Direccién General de Museos hizo
publico el acceso a los fondos museograficos,
catalogados en el sistema Domus, a

través del Portal de Museos y Conjuntos
Arqueoldgicos y Monumentales de Andalucia,
proporciona la posibilidad de acceder a los
fondos que custodian los dieciocho museos
que gestiona la Consejeria de Cultura de la
Junta de Andalucia.

A dia de hoy se puede afirmar que el
grado de consecucion de los objetivos
fijados esta resultando muy satisfactorio
y se mide en funcion del nimero de

fondos registrados (4) hasta la fechay sus
consecuencias desde el punto de vista de
la conservacion y difusion del Patrimonio.
Por otro lado, lograr estos objetivos suponia
ajustarse a las necesidades de los museos
y a los procesos de homogeneizacion,

de manera que fuera posible el
aprovechamiento real de recursos, y que
Domus se convierta en una herramienta
capaz de ofrecer la mayor calidad y riqueza
en el servicio que ofrece al publico. Para
todo ello, la Direccién General de Museos
ha adquirido, incrementado y utilizado el
conocimiento obtenido, aprovechandolo
durante el proceso de implantacién

para la resolucién de problemas'y

para el desarrollo de soluciones que
mejorasen las expectativas. Se ha incidido
fundamentalmente sobre cuatro aspectos:
- El cambio de la concepcion original del
programa hacia un sistema centralizado
en red.

- Laincorporacién de las nuevas tecnologias
en un proceso de innovacion continua.

- La comunicacién entre los diferentes
grupos de interés y difusion de los
resultados.

- El elemento humano, el equipo de
personas implicadas.

El sistema Domus fue inicialmente
concebido para ser instalado en cada museo
como una base de datos independiente,

pero una vez que el Servicio de Informatica
de la Consejeria de Cultura analizé las
cuestiones técnicas y operativas que exige
su implantacion, se opté por un SISTEMA DE
IMPLANTACION CENTRALIZADO apoyado
en la Red Corporativa de Comunicaciones.
De esta manera, en Andalucia, la

aplicacion se ha implantado de una forma
diferente e innovadora, acrecentandose

la operatividad, la eficaciay la eficiencia

de los resultados. Esta solucion ha
incrementando notablemente el rendimiento
de las aplicaciones, el ahorro de recursos,

la mejora del servicio y el incremento de

la productividad. Todo ello, respondiendo

al reto de la Direccion General de Museos
de aumentar la calidad y ofrecer un mejor
servicio, compartiendo la informacion
entre las diferentes unidades, aumentando
la seguridad, maximizando los recursos
limitados y aprovechando un entorno
informatico ya existente. El éxito de esta
solucidn se refleja en el hecho de que la
implantacion de Domus en los Museos de
Andalucia ha sido un referente para otras
Administraciones.

Como en el mundo de las nuevas tecnologias
no hay nada definitivo, la Unica garantia para
mantener buenos resultados esta en una
constante labor de evaluacion continua, de
una revision permanente de los indicadores
obtenidos y su relacion con las nuevas
necesidades y objetivos marcados por la
evolucion de los sistemas de informacion

y documentacion. Actualmente se ha
implantando una nueva version de Domus
—lav.3.1 [5)]—, que el Ministerio de Cultura
ha desarrollado incorporando interesantes
novedades y mejoras con respecto a la
anterior versién 3.0. Cada version ha supuesto
un paso adelante en la calidad, tanto de la
aplicacion como del proceso de implantacién,
puesto que cada version es producto de

la aportacion de soluciones novedosas

a problemas detectados y reconocidos

por los propios usuarios —mejorado la
accesibilidad, la versatilidad, el usoy la
seguridad de la informacion registrada
para su posterior difusion en Internet—.
Con esto queremos decir que Domus, no
solo es fruto de la innovacion técnicay de
los profesionales encargados de ejecutar
la aplicacion, sino también de un grupo de
personas cercanas a los problemas del dia
a dia, que aprovechan su experiencia en los
museos y se adelantan a las necesidades y
expectativas futuras del publico.

Desde el principio ha existido una percepcion
positiva de la implantacion de Domus en

los Museos de Andalucia, asocidndose al
aumento de la calidad en el trabajo diario

de gestion museograficay a la mejora de



Informacién que se muestra en el Portal de Museos de Andalucia

los servicios prestados en los museos. Es
indiscutible el beneficio y la rentabilidad
social de Domus como herramienta para
gestionary comunicar cultura a la ciudadania,
asi como instrumento de conservacion,
difusion y acceso al Patrimonio Cultural

sin limitaciones espaciales o temporales.

Por otro lado, también hay que sefalar

su utilidad para facilitar la colaboracion y
cooperacion con otros museos similares y con
otras Administraciones en el desarrollo de
proyectos conjuntos y mejora de la calidad de
los servicios publicos, gracias a las ventajas
que nos ofrecen las nuevas tecnologias

de la informacién y la comunicacion. En

este sentido, se pueden distinguir dos
grandes grupos de interés —internosy
externos— en funcion de la trascendencia de
la implantacion de Domus en las personas.
Los GRUPOS DE INTERES INTERNOS

son los relacionados con el museo por su
actividad laboral o profesional. Entre estos

se encuentran los directores de museos,
conservadores y ayudantes de museos,
restauradores, asi como otras categorl’as
laborales y profesionales relacionadas con las
instituciones museisticas. De esta manera, la
Direccién General de Museos constituye en

si misma un cliente fundamental de Domus
para la toma de decisiones en la planificacion
de sus politicas de modernizaciény
dinamizacién cultural desde los museos.

Los grupos de INTERES EXTERNOS estan
representados por la ciudadania que accede

NOTAS

1. Museo de Artes y Costumbres Populares de Sevilla, Museo
de Bellas Artes de Sevilla, Museo Arqueoldgico de Sevilla,
Museo de Cadiz y Museo de Mélaga. A partir de 1999, en el
Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada y Museo de
Bellas Artes de Cérdoba.

2. CARRETEROQ PEREZ, A ; CHINCHILLA GOMEZ, M.;
BARRACA DE RAMOS, P.; ADELLAC MORENO, M.D;
PESQUERA, M.I., ALQUEZAR YANEZ, E.M.: Normalizacién
documental de museos: elementos para una aplicacion
informética de gestion museogréafica. Madrid, Ministerio de
Educaciony Cultura, Direccion General de Bellas Artes y
Bienes Culturales, 1996.

a éstos por diversos intereses de ocio y por
aquellos otros sectores relacionados con el
ambito educativo del museo —profesores,
estudiantes—; con la disciplina cientifica del
museo —investigadores—; con la difusion
cultural —organizadores de exposiciones,
comisarios— y con la actividad econdmica
del museo —industrias culturales,
industrias turisticas, editoriales, medios de
comunicacion—.

Se puede decir que el proceso de
implantacion de Domus en los Museos de
Andalucia es un claro ejemplo de integracion
de diferentes EQUIPOS Y PERSONAS en

la consecucion de un objetivo comun.

Su desarrollo implica a todos y a cada

uno de los agentes que intervienen en

el proceso, tanto en los museos, como

en el Ministerio de Cultura, Servicios
Centrales y Delegaciones Provinciales de la
Consejeria de Cultura, reforzandose cada
vez mas las comunicaciones y el feedback
multidireccional entre unos y otros. En la
formacion del equipo de trabajo, creado

en 2003, se ha atendido especialmente

la estructuracién y coordinacién entre
catalogadores, coordinadores e informaticos.
Se ha facilitado el uso de recursos de
informacién y de conocimiento, optimizando
la resolucién de problemas y fomentando la
innovacion y la creatividad en los trabajos.
En todo momento se ha reconocido el
trabajo del personaly se ha prestado un
asesoramiento y un apoyo permanente en lo

3. Resolucion de 29 de diciembre de 2003, de la Direccion
General de Cooperacién y Comunicacion Cultural, por la
que se da publicidad al Convenio de Colaboracion entre el
Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte y la Comunidad
Autonoma de Andalucia, para el apoyo técnico a los museos
de titularidad estatal y gestion transferida, asi como a los
museos inscritos en el Registro de Museos de Andalucia, en
materia de explotacion conjunta de la aplicacion de gestion
museografica Domus e intercambio de informacion a través
de la misma (BOE n° 17, de 20 de enero de 2004).

4. A fecha de 31 de marzo de 2007, se encuentran registrados
en Domus 130.273 fondos, de los cuales alrededor de
33.600 fondos estan preparados para mostrarse en la

relativo al progreso de sus trabajos. Esta labor
continuada de identificacion de necesidadesy
apoyo al desarrollo de los procesos, constituye
otra de las claves que ha determinado el éxito
de la implantacién centralizada de Domus en
los Museos de Andalucia.

Como conclusién, podemos afirmar

que el proceso de implantacién de
Domus es un buen ejemplo de Préactica
de la Administracion Electronica

en Andalucia. Es el resultado de

un complejo trabajo en equipo y de
coordinacién entre profesionales, museos
y Administraciones. En este sentido, la
colaboracién con el Ministerio de Cultura
a través de la Subdireccién General de
Museos Estatales ha sido imprescindible
e insustituible; no sélo para la ejecucidn
y desarrollo del proceso de implantacion,
sino ademas para el aprovechamiento

de Domus como agente de innovacion
permanente, de adaptacion al cambio y
de reaccion ante las nuevas necesidades
de modernizacion de la Administracion. EL
resultado de todo esto es ya una realidad
de cuénto supone el desarrollo de nuevas
tecnologias y de servicios, productos o
funcionalidades emergentes. Pero lo
mas importante de la implantacién de
Domus en los Museos de Andalucia, es

la respuesta que estd ofreciendo a la
demanda social de conservar, difundir

y participar en todos los niveles del
conocimiento del Patrimonio Cultural.

web, presentando una informacion amplia y de calidad. De
éstos, 17.900 ya estan accesibles al publico a través de la
pagina web: www.museosdeandalucia.es, incorporandose
progresivamente el resto.

5. Las novedades mas significativas de esta versién se basan
en las mejoras técnicas que han dotado a Domus de nuevas
funcionalidades, optimizando las busquedas y la presentacién
de los resultados. Algunas de éstas son: la posibilidad

de generar informes, listados o vistas personalizadas; la
creacion y uso de plantillas con informacion predefinida

para nuevos registros de catalogacién; la aceptacion de
inscripciones en tipografias ibéricas (ademas de tipografias
4rabes y hebreas ya incorporadas en la version anterior); etc.
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LOS MUSEOS DE LAS CIENCIAS

Departamento de Fisica de la Materia Condensada. Universidad de Cadiz

ES COSA HUMANA ANDARSE A VUELTAS CON EL TIEMPO. EL TIEMPO DEDICADO AL QUE Y AL COMO;
Y EL TIEMPO EN EL QUE SE MATERIALIZA NUESTRA REALIDAD. Y ASi SE MANIFIESTAN
LAS ACTIVIDADES HUMANAS. Y LAS DE ESPECIAL RELEVANCIA, SE EXPONEN EN LOS MUSEOS.

LAS LLAMADAS CIENCIAS TIENEN SUS
museos, y en ellos, como museos que

son, se exhiben obras de significacion
cultural. En algunos casos, estos museos
cumplen con su cometido expositivo a
través de obras que evidencian e ilustran
los paradigmas naturales actuales,
mientras que en otros, las obras son tan
contemporaneas como la investigacién que
las motiva. Es esta investigacion la que

en la actualidad apoya una gran variedad
de iniciativas artisticas emergentes y, por
aquello de las vueltas, estas iniciativas
modulan de igual forma el caracter de la
investigacion. Y ha sido esta investigacion,
desde los albores de la Humanidad, la que
ha proporcionado la tecnologia con la que
el hombre ha materializado las actividades
denominadas artisticas.

El propésito de este ensayo es exponer
evidencias sobre la relacién que existe entre
las llamadas Artes, y las llamadas Ciencias,
las cuales son tan diferentes como el medio
usado en su materializacién; y tan iguales
como frutos de la inteligencia humana.

Las primeras manifestaciones artisticas
plasticas de las que se tiene constancia se
realizaron empleando Utiles con los que

se erosionaron las superficies materiales
presentes en los habitats de aquellos
primeros humanos. Esta tecnologia supuso
el comienzo de los procesos de registro
que caracterizan la evolucion humana
hasta nuestros dias, y podriamos decir

que todo lo que ha venido después no se
ha alejado demasiado de esto: del proceso
de registrar las ideas motivadas por esa
—citando— /nsoportable levedad del ser. Y
como el mundo real es material, no es de
extranar por tanto, que la evolucién humana
se apoye, como lo hace, en nuestro control
sobre justo eso: los materiales. Desde el
empleo de materiales fluidos pigmentados,
hasta el modelado de materiales sélidos,

o la modulacién de las propiedades

de materiales fotosensibles, todas las
manifestaciones artisticas, tal y como son
universalmente entendidas, parecen tener
en comun el registro de una idea en un

Calculos electroénicos.



Ecuacién de Schrodinger.

soporte, como se ha dicho, material. Y
también es material nuestro cuerpo, y
también con él, y en él, se reflejan las
mismas pulsiones humanas; y también es
material el espacio donde se generan las
armonias y melodias que constituyen esa
cosa tan humana que llamamos musica.

El efecto de una obra artistica podemos
entenderlo, si nos apoyamos en nuestros
conocimientos actuales en neurociencia,
como la generacion de una emocion en el
observador a través de la resonancia de la
obra con la estructura, también armdnica,
que conforma nuestra conciencia. Este
fendmeno de resonancia, cuanto mas
intenso y universal, tiene su correlacion
en la significacion de una obra artistica. Y
es, por este principio, que el foro termina
marcando, en Ultima instancia, el valor

de la obra. Y es también por lo que
diferentes foros encontraran diferentes
manifestaciones artisticas que resuenen
con aquellas caracteristicas que lo
definen. Asi, podria concluirse que, cuanto
mas universal, cuanto mas comun a los

diferentes foros, mas extenso es el impacto.

Las disciplinas humanas comparten, todas,
la razén como criterio Ultimo para su
articulacion, y por ende, para la articulacion
de la sociedad. Las Ciencias disponen de un
método para aplicar tal criterio, que es el
Método Cientifico, el cual no estad demés que
sea recordado aqui. El Método, propuesto
por Descartes en su Discurso del método,

se basa, como no puede ser de otra forma,
en la observacion consciente de la realidad,
de la cual surgen preguntas que para

ser contestadas en el marco de la razon,
necesitan de un proceso inductivo con el que
identificar las premisas (hipotesis), las cuales
deberén pasar el experimentum crucis antes
de asegurar una respuesta que responda sin
ambigledad y de forma universal la pregunta
ideada. Esto no es algo que no hagamos
diariamente en los diferentes aspectos de
nuestra vida, sélo que en muchas ocasiones,
o fallamos en las premisas, o0 no dedicamos
el suficiente tiempo a su comprobacidn antes
de emitir un juicio.

Ecuaciones de Maxwell.

Los primeros cientificos, o fildsofos

de la Naturaleza, abordaron de forma
disciplinada, que no disciplinaria, las
preguntas sobre la realidad que aun
mantienen intranquilos a nuestros
contemporaneos. Sus enfoques, desde
luego, no se ajustaban a una disciplina
cientifica de las que hoy consideramos

al uso, sino que era la pregunta la que
fundamentalmente conducia la forma

de abordar su respuesta, de manera

que el caracter multidisciplinar de sus
investigaciones era tan natural como su
filosofia. Y serd por eso de las vueltas, que
hoy en dia, en que la multidisciplinaridad
parece imponerse como disciplina, resulte
relevante recordar a aquellos filésofos
para no perder de vista que es la pregunta
la que sugiere la multidisciplinaridad, y no
al contrario.

Las Universidades y Centros de
Investigacion son museos (1) donde se
estudian y desarrollan las Ciencias, y en
ellos se conservan y exponen aquellas
obras humanas que han sido, y son,
sometidas al Método, y que definen los
paradigmas naturales en los que se mueve
la Sociedad. Desde la mecénica clasica a
la relatividad. Desde la seleccion natural al
codigo genético. Desde Newton a Einstein
o desde Darwin a Von Neuman. Sin olvidar
la contribucién de otros autores con obras
de igual o mayor relevancia, entre los que
yo quisiera citar, a Maxwell y Schrodinger,
por lo que a mi me parece, la belleza de sus
simplificaciones. Todos estos paradigmas
se exponen en las Universidades.

Pero los paradigmas deben estar en
continua revision. Lo exige el Método.

Y este trabajo también se realiza en

las Universidades. Y genera obra
contemporanea, que esta igualmente
expuesta, y que se enmarca en diferentes
areasy tendencias cientificas que reflejan
diferentes aspectos de la realidad.
Desafortunadamente, en un ndmero

de casos, estas obras se exponen
inadecuadamente en otros foros, aparte de
los especializados.

Los temas actuales de investigacion caen
desde muchas disciplinas en el control de
las estructuras materiales para dotarlas
de algun tipo de funcionalidad. Desde

las estructuras sociales y tecnoldgicas,

a las moleculares y atdmicas, se intenta
entender los procesos de organizacion
subyacentes, y son éstos procesos los
que constituyen la pregunta del millén
que se plantean sociélogos, economistas,
bidlogos, quimicos y fisicos. Mas de fondo,
la luz sigue siendo una desconocida, asf
como los origenes de la carga eléctrica

y de otros objetos fisicos elementales.
Los enfoques para modelizar todas estas
realidades son variados, y generan una
multiplicidad de obras que siguen las
diferentes tendencias contemporaneas.

Las tendencias artisticas no siguen un
proceso muy diferente. Sus motivaciones
corresponden igualmente a preguntas
sobre la realidad, y sus materializaciones se
apoyan en la tecnologia contemporanea. Y
como en las Ciencias, esta materializacion
se ve condicionada por el foro para extender
su impacto. Este condicionamiento implica
igualmente a la obra, con su relevancia,

y al museo, con su gestion, en el proceso

de difusion. En el caso de los museos

de las Artes, por su especializacion, su
implicacion es evidente. En el caso de

los Museos de las Ciencias igualmente
especializados, su impacto es conocido. Si
embargo, en el caso de las Universidades y
Centros de Investigacion, esta implicacion
no parece significativa.

En resumen, los parrafos anteriores exponen
evidencias sobre la relacion entre las Artes y
las Ciencias, y sus museos. Y por aquello de
las vueltas, cualquiera que se dé sobre lo aqui
escrito contribuira a su revision; que al fin, es
el propdsito de todo ensayo.
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MUS-A INTERVENCIONES

LA CONSERVACION
DEL PATRIMONIO DIGITAL

Directora del MECAD\Media Centre d’Art i Disseny de ESDi, Barcelona

LAS NUEVAS TECNOLOGIAS DIGITALES
aplicadas a la presentaciony la
conservacion de obras de arte estan
revolucionando estos campos y aportando
continuamente nuevos conocimientos

y metodologias. Una de las principales

preocupaciones de museos, coleccionistas,

artistas, mediatecas e instituciones

afines consiste en aplicar practicasy
sistemas dptimos para la restauracion,

la conservacion, la documentacion y el
archivo tanto de las obras que tienen

un caracter efimero o no permanente

(por ejemplo, las instalaciones; o que
requieren de métodos de registro, como
las performances, etc.), como de las obras
que emplean las diferentes tecnologias

(video, sistemas computerizados, Internet).

Los principales problemas con los

que se encuentran son el deterioro y

la obsolecencia de las plataformas o
soportes analégicos o digitales. Algunas
experiencias adversas demuestran la
necesitad de constantes investigaciones
para el desarrollo de nuevos métodos y
técnicas de preservacion. El caso del video
es paradigmatico. La cinta de video tiene
una caducidad préxima a los diez afos;
por otro lado, la copia de cintas analdgicas
(maésters) genera una acentuada pérdida
de calidad. Asimismo, la diversidad de
formatos de grabacion y reproduccién
(sabiéndose que ambos sistemas deben
seridénticos para que se pueda visionar
la cinta), la inexistencia de un estander
mundial y el alto coste de los métodos de
preservacion corroboraron a que muchas
obras fundamentales e histéricas todavia
no hayan sido tratadas de forma adecuada
y duradera. En Espana, por ejemplo, no
existe ninguna institucion que se haya
dedicado a preservar sistematicamente

el valioso material de artistas pioneros
del videoarte o la videoperformance,
como Eugenia Balcells, Francesc Abad

o Carles Pujol, dandose la circunstancia
que incluso los propios artistas no han
podido aplicar medidas de preservacion a
sus obras, por lo que muchas de ellas o se
han perdido o corren el riesgo de volverse
irrecuperables.

Otra experiencia mas reciente demuestra
el grado de riesgo de los sistemas
digitales. El arte en CD-ROM y el arte para
Internet [net art o web art), que nacen

a principios de los anos noventa y que
utilizan tecnologias multimedia y digitales,
afrontan la problematica de las constantes
actualizaciones de versiones de software,
navegadores o plataformas. Muchas de
las primeras obras ya no pueden ser
visualizadas o son irrecuperables, por lo
que varias producciones que conforman
una parte importante de la historia del
arte multimedia y para Internet han
desaparecido. Como en el caso de otros
artistas, también el grupo Jodi (Dirk
Paesmans y Joan Heemskerk], pioneros
del net art, tienen obras irrecuperables
por el cambio de la versién del navegador:
“We once had a problem when Netscape
3.0 came out. We used these background
layers that kept flipping back and forth
under Netscape 2.0, and that didn’t work
with the new browser (1]”.

LA CONSERVACION, LA RESTAURACION,
EL ARCHIVO/LA DOCUMENTACION Y LA
PRESENTACION de las obras de media art
implican, por lo tanto, estudios sobre la
obsolescencia de los sistemas tecnoldgicos
y su adaptacion en el espacio y tiempo
presente y futuro. Las estrategias en debate
se centran, asi, en el desarrollo de métodos
para almacenar, codificar, comprimir,
desmagnetizar, digitalizar, duplicar,
emular, encapsular, instalar, emigrar,
reinterpretar, reproducir o restaurar. La
complejidad anadida a estos factores
consiste en que no existen métodos Unicos
y definidos que puedan ser aplicados a
todos los casos de estudio, sino que para
cada obra, segln sus caracteristicas, hay
que elaborar una metodologia especifica.

Con el objetivo de debatiry presentar las
nuevas investigaciones en este ambito,

el MECAD\Media Centre d'Art i Disseny
de ESDi organizé en Barcelona un curso
de especializacion —el primer en Espana
de esas caracteristicas— dedicado a la
Conservacion del Patrimonio Artistico y el
Uso de las Nuevas Tecnologias (noviembre
de 2005 a junio de 2006), dirigido a
profesionales del campo y especialistas
en conservacion, patrimonio, restauracion
de arte contemporaneo, profesores

de arte, historia del arte, museologia,
museografia, restauracion, gestion
cultural y campos afines, asi como a
artistas, historiadores del arte, directores
de museos e instituciones culturales,

responsables de mediatecas y archivos.
Expertos de gran prestigio internacional
abordaron las cuestiones mas relevantes
y presentaron los procedimientos,
estandares y estrategias actuales que
estan siendo aplicados en los principales
centros de arte contemporaneo en el
mundo, proporcionando un “mapa” de
los conocimientos y las experiencias en
el campo, asi como ejemplos practicos

y reales. Los alumnos, ademas de

poder acceder via Internet a una amplia
informacion sobre el tema, durante
cuatro dias han podido intercambiar,
personalmente con los profesores
invitados, tanto sus dudas y reflexiones,
como sus experiencias. El cuadro docente
estuvo formado por Rudolf Frieling
(ZKM-Center for Art and Media, Karlsruhe,
Alemania), Johannes Gfeller (Universidad
de Artes de Berna, Suiza), Ivan Marino
(MECAD\Media Centre d'Art i Disseny de
ESDi, Barcelona), Tina Weidner (TATE
Modern, Londres, Reino Unido) y Gaby
Wijers (Netherlands Media Art Institute
Montevideo/TBA, Amsterdam, Holandal.

Para Tina Weidner, conservadora del
departamento de Time-based media de

la TATE Modern, los acelerados cambios
tecnologicos delimitan el tiempo de vida

Gtil de los aparatos utilizados en las
exhibiciones de este tipo de obras, haciendo
que sus dispositivos se vuelven réapidamente
obsoletos. Por ello, no debemos esperar

que las obras se vuelvan “histéricas” para
empezar a plantear su conservacion, sino
que es esencial establecer previamente

una estrategia de conservacion clara

para asegurar que las piezas continien
funcionando y puedan seguir reproduciéndose
en el futuro. En la misma linea, Gaby

Wijers, que realizd un amplio proyecto de
restauracion de las obras de videoarte de los
principales museos de Holanda (2, describid
diferentes estrategias y algunos estandares
técnicos internacionales de preservaciény de
documentacién en varios campos del media
art, con especial énfasis en audiovisuales y
obras efimeras. Segun Wijers, es esencial
tener siempre presente el objetivo principal
relacionado con la proteccion de la integridad
de la obra desde el punto de vista “fisico”,
pero también —y no hay que olvidarlo— con la
estética, la intencionalidad de los artistas y la
contextualizacion de las obras.



Profesores Gaby Wijers, Tina Weidner, Rudolf Frieling y
Johannes Gweller, en el Curso de Especializacion en la
Conservacion del Patrimonio Artistico y el Uso de las Nuevas

Tecnologias, organizado por MECAD, mayo de 2006.

Esta problemética se hace especialmente
evidente en las obras para Internet. El
dinamismo comunicacional de la red,
componente importante en muchas
creaciones digitales actuales, constituye un
problema a la hora de utilizar el método de
emulacién como estrategia para conservar
dichas obras. Uno de los principales
inconvenientes radica en el hecho de

que la emulacién elude el caracter de
comunicacion bidireccional proporcionada
por la red. Con este método no pueden
recrearse las condiciones que hacen
posible esta conexién entre ordenadores/
usuarios, por lo que se sesga parte de la
esencia interactiva original de la obra.

Rudolf Frieling, actualmente curador de
media art en el MOMA de San Francisco,
introdujo ejemplos relevantes del

proceso de conservacién de obras de
videoarte llevados a cabo en el contexto

del macroproyecto “40 afos de videoarte
aleman (3)". Asimismo hizo importantes
reflexiones sobre las problematicas
histdricas, tedricas y curatoriales de
museos y colecciones de media art,

que repercuten en la documentacion

y el archivo, cuyos mecanismos han

sido frecuentemente objeto de criticas

y resistencia. Frieling profundizé en las
estrategias de distribucion, presentacion

y performatividad, dado que los sistemas
digitales estan supeditados a los constantes
cambios de las formas de presentaciony de
los aparatos de reproduccion.

El profesor Johannes Gfeller, reconocido
especialista que estd llevando a cabo

el ambicioso proyecto ActiveArchives

de preservacion del patrimonio del arte
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Gaby Wijers, en el Curso de Especializacion en la
Conservacion del Patrimonio Artistico y el Uso de las Nuevas
Tecnologias, organizado por MECAD, mayo de 2006.

electrénico suizo (4], defendié la necesidad
de integrary sistematizar todas las
experiencias adquiridas desde el videoarte
hasta las obras virtuales para Internet,

asi como de diagnosticar y reaccionar
répida y adecuadamente frente al deterioro
fisico de las obras. Segun Gfeller, la
perspectiva histérica del diagndstico debe
transformarse, en un futuro inmediato,

en prondstico, de forma que permita
establecer unos pardmetros y un conjunto
de medidas para la conservaciony la
futura reposicion de las obras.

Paralelamente a la problematica de
documentacién se desarrollan estrategias
especificas para la difusion y el acceso a la
informacion de esta documentacion. Tal vez
éste sea uno de los campos mas explorados
en estos momentos a nivel internacional.
MECAD\Media Centre d’Art i Disseny de
ESDi desarroll6 entre 1998-2000 una
investigacion, cuyo resultado ha sido editado
en el CD-ROM ArteVision-Una historia del
arte electronico en Espana (5). Esta obra se
proyectd para paliar la enorme escasez de
datos sobre la historia del arte electrénico
en Espana. Las méas de 200 entradas

de mas de 80 artistas incluidas en el
CD-ROM conforman una base de datos
fundamental, que en estos momentos,
dado los vertiginosos cambios tecnoldgicos
en el sector del multimedia, corren el
riesgo de perderse. Para hacer frente a
este problema, el camino légico elegido
por MECAD consiste en trasladar toda

la base de datos a la red y, asi, hacerla
accesible al publico desde cualquier parte
del mundo, algo que la propia fisicalidad
del CD impide.

Otros proyectos relevantes de recopilacién
y documentacion del media art estan
siendo desarrollados en Canaday
Alemania. The Daniel Langlois Foundation
for Art, Science, and Technology, Montreal,
a través de una alianza internacional que
incluye universidades, museos, archivos

y centros de investigacion, desarrolla un
extenso proyecto que abarca tres areas:
historia tecnoldgica; documentacion
contextualizada que permita comprender
el periodo en el que se realizé la obra;

y desarrollo de protocolos y técnicas

de preservacion y restauracion (6).
Media_art_net es un ambicioso proyecto
online llevado a cabo por el ZKMy el
Goethe Institut, que ofrece informacion
exhaustiva y muy bien documentada
sobre el media art, su historia, contexto,
estética, tendencias tematicas, artistas,
obras y especialistas. Ha logrado

ofrecer contenidos tedricos relevantes,
acompanados de amplia documentacion
audiovisual, en muchos casos de gran
interés por su rareza (7).

NOTAS

1. Jodi, entrevista con T. Baumgartel, http://www.heise.
de/tp/english/special/ku/6187/1.html

2. http://www.montevideo.nl/

3. www.40yearsvideoart.de

4. http://www.aktivearchive.ch/

5. www.mecad.org/artevision.htm

6. http://www.fondation-langlois.org/

7. http://www.medienkunstnetz.de/
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AMUCHOS DE NUESTROS LECTORES

el nombre de Enrique Romero de Torres le
sonard en cuanto al apellido y en relacion
al del famoso pintor cordobés Julio Romero
de Torres. Pues efectivamente, era su
hermano. Sin embargo, muy pocos conocen
la trayectoria vital e indiscutibles méritos
para con la Historia del Arte andaluz en
generaly para con el Museo de Bellas Artes
de Cordoba en particular, que presenta este
personaje, del que en 2006 se celebro el
cincuenta aniversario de su muerte. Vamos
a intentar realizar por tanto, un breve
acercamiento a su figura, exponiendo los
principales méritos de los que es acreedor.

Nacido en Cérdoba el 21 de enero de
1872 a las 7 de la manana, fue bautizado
al dia siguiente en la Parroquia de San
Francisco y San Eulogio de la Axerquia,
imponiéndosele el nombre de Enrique,
Luis, Manuel, Rafael, Fabian de la
Santisima Trinidad. Era el quinto de los
hijos habidos en el matrimonio formado
por el moguerefio Rafael Romero Barros'y
la sevillana Rosario de Torres Delgado, el
cual, desde 1862 habitaba en el Hospital
de la Caridad por ser Romero Barros
entonces Conservador-Restaurador

del Museo Provincial de Bellas Artes de
Cérdoba. Tenia, pues, todas las cartas
para fraguar una vocacién en medio

de un ambiente rodeado de arte. Y asi
sucederfa, teniendo también al arte, al
igual que varios de sus hermanos, como
preocupacion vital primigenia.

NRIQUE
1872-1956] EN SU
CINCUENTA ANIVERSARIO

OMERO DE TORRES

Asesor Técnico de Conservacion e Investigacion del Museo de Bellas Artes de Cérdoba

Desde que tuvo la edad suficiente realizd
estudios de pintura en la Escuela Provincial
del Bellas Artes que la Diputacién de Cérdoba
habia instalado igualmente en el recinto del
antiguo Hospital; y alli, viendo a su padre
pintar, oyéndolo disertar en las sesiones

de la Real Academia que también en sus
salones se reunia, asomandose al nicleo de
importantes personalidades que cada dia
circulaban por su patio, Enriqgue Romero fue
encontrando lo que seria la vocacion de toda
una vida.

Terminados sus estudios elementales, a los
dieciocho anos era declarado no apto para el
servicio militar obligatorio por hernia inguinal
izquierda, lo que le posibilité la marcha a
Madrid en 1892 para completar sus estudios
pictéricos y comenzar a ganarse la vida,

que consequirfa ilustrando revistas como

Fin de Siglo, El Resumen, y especialmente
La Gran Via, que dirigi6 primero Felipe

Pérez, pero que tras la entrada en ella

de Salvador Rueda —su paisano, el poeta

de Puente Genil—, le proporcionaria el
momento de mayor actividad y dedicacion,
haciéndose responsable de su parte artistica.
Paralelamente, la fuerza de su dibujo también
era conocida en toda Espana, gracias a sus
frecuentes colaboraciones en publicaciones
como La llustracion Espanola y Americana,
Cronica del Sport, La Correspondencia de
Espana o El Imparcial.

Fueron anos de intensas vivencias
madrilefas, que sdélo alcanzaron el trio

porque el fallecimiento de su padre el
primero de diciembre de 1895, le obligaba

a regresar definitivamente a Cérdoba

para ocupar la vacante del museo dejada
por éste, entrando a formar parte de una
institucion —primero como Conservador-
Restaurador— con la que iba a estar
relacionado a lo largo de més de medio siglo,
llegando a engrandecerla enormemente.

Esta definitiva dedicacion suya para con el
museo no le impidié en un principio dedicarse
a otras labores, como la docencia en la
Catedra de Dibujo del Adorno de la Escuela
Provincial de Bellas Artes entre 1896y 1900,
la investigacion de la Historia del Arte de
Cérdoba, o la propia pintura, con la que llegd
a conseguir importantes éxitos a escala
nacional, en particular sendas Terceras
Medallas en los certdmenes nacionales

de 1901y 1904. Sin embargo, la irresistible
ascension de la pintura de su hermano Julio
y la llamada a empresas mas importantes,
le llevarian a apartarse definitivamente de la
misma desde aproximadamente 1907.

Pero la vinculaciéon de Enrique Romero de
Torres a la Historia del Arte andaluz no se
circunscribira sélo a Cérdoba, sino también
de manera muy especial a las ciudades de
Cadizy Jaén, ya que desde 1907 y hasta 1915
sera encargado por el Estado para realizar
los Catalogos Histérico-Artisticos de sus
respectivas provincias, dentro de la politica
emprendida desde principios de siglo por el
Ministro Garcia Alix para estudiar primero el



ENRIQUE ROMERO DE TORRES CONFORMA

EL PROTOTIPO DE ERUDITO POSTROMANTICO
EN MATERIA DE ARTE QUE PRODUCE LA
MODERNIDAD, Y QUE EN ANDALUCIA TIENE
ESCOGIDAS FIGURAS SIMILARES, COMO
PODRIAN SER LA DE MANUEL GOMEZ-MORENO
HIJO EN GRANADA, O LA DE JUAN TEMBOURY
ALVAREZ PARA MALAGA.

En la exposicién Valdés Leal en Cérdoba organizada por él. 1916.
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Enrique Romero como pintor. Hacia 1900.

patrimonio de toda Espanay poder darlo a
conocer, mas tarde, de manera generalizada.

En relacion a estas tres provincias,

llegaria a publicar importantes trabajos

en los Boletines de la Real Academia de la
Historia y de San Fernando —de las que era
Correspondiente desde tempranas fechas—,
asi como también en otras importantes
revistas de ambito local, informando
puntualmente de los descubrimientos que
iba realizando. Entre ellos, a manera de
ejemplo y como mas importantes, podemos
citar los descubrimientos de los Banos
Arabes de Cérdoba y Jaén. No obstante,

a él se deberian también significativos
hallazgos, como las partidas de nacimiento
de Antonio del Castillo, los Ribas o el propio
Juan Valdés Leal, del que realizé también
la primera exposicion monografica nacional
en los salones de las Escuelas Pias de
Cérdoba en 1916.

Respecto al Museo de Bellas Artes, puede
decirse que, a lo largo de su extenso
mandato, se encargaria de llevar a cabo las
modificaciones y ampliaciones mas notables

Acompanando a la bailarina Tértola Valencia por la Mezquita-Catedral de Cérdoba.

que ha conocido el edificio. Entre ellas
destacaremos aqui el descubrimiento de la
portada del antiguo Hospital de la Caridad
(1917), la nueva fachada del museo a la Plaza
del Potro que ejecuta Francisco Javier de
Luque tras la adquisicion de una casa por esa
zona (1925), la colocacion de fragmentos de
artesonado procedentes del Convento de San
Francisco de Lucena en varios lugares del
mismo [1950), o la ampliacién y creacién de
la entonces denominada Sala Mateo Ynurria
tras la adquisicion de otro inmueble situado
en la colindante calle de Armas (1952).

Pero si en cuanto al edificio su labor

fue mas que notable, no lo fue menos

en cuanto a las colecciones, que llegd a
ampliar notablemente en més de 2.000
obras, comenzando por la creacién de

su denominada entonces Seccion de

Arte Moderno, que configuré a base de
donaciones de obras de artistas coetaneos,
e inauguraria oficialmente el 10 de enero
de 1904, devolviendo a su tiempo una
institucién que hasta entonces habia vivido
practicamente de las obras desamortizadas

y de los hallazgos producidos por las
excavaciones arqueoldgicas.

En esta linea de incremento, hay que resaltar
también su labor en pro de la llegada de
significativas donaciones y depdsitos en
diferentes momentos de su actividad. Asi

por ejemplo las donaciones denominadas
Coleccién Cabrifiana (1898), Angel Avilés
(1922) —més de 400 obras—, Familia Romero
de Torres (1938] —fondo de la obra de su
padre—, Bea Pelayo (1948-62) —mas de

un centenar de piezas—, Camacho Padilla
—mas de medio centenar—; o depdsitos
como el del escultor Mateo Ynurria (1943),
compuesto por buena parte del conjunto de la
obra del artista para dedicarle una sala en el
museo; asi como también otros de diferentes
obras procedentes del Museo del Prado o

la Diputacion Provincial, que Cérdoba ira
acogiendo a lo largo de diferentes anos.

Aumentd ademas la coleccion de dibujos
antiguos heredada de su padre, que
engrandecid hasta alcanzar el niUmero de
quinientos, creando también las nuevas
de grabados, ceramicas y reproducciones,
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Descubrimiento de la portada del Hospital de la Caridad. 1917.

con las que él mismo hasta entonces

no contaba, lo que pudo realizar en

parte gracias al traslado del Museo
Arqueolégico a otro edificio. Gracias a sus
iniciales trabajos en esta linea, en 27 de
diciembre de 1911, la Diputacién Provincial
le concedia la Encomienda sencilla de la
Orden Civil Alfonso XII, que alcanzaria a
ser de Nimero en 1918.

Aunque su nombramiento como Director
del Museo no se produjo hasta 1916
—viendo con ello truncada su carrera
como pintor—, Enrique Romero de Torres,
a imitacion de su progenitor, llevaria
también a cabo una importantisima

labor en pro de la riqueza artisticay
monumental de Cérdoba, siendo desde
1896, primero miembro de la Comision
Provincial de Monumentos y mas tarde
Comisario Regio de Bellas Artes. En 1925
se le concede la Gran Cruz de la Orden
Civil de Alfonso XII. En el informe que
tuvo que realizar Marceliano Santa Maria
como ponente para la Real Academia de
San Fernando, afirmaba que, ya por esas
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fechas, habia enriquecido el museo con
577 obras nuevas.

Por lo demas, en 1930y tras el
fallecimiento de su hermano, serad también
el creador del Museo Julio Romero de
Torres dentro del recinto del Hospital de la
Caridad, concebido originalmente como una
parte del Provincial y extraordinariamente
acogido por las autoridades de la Il
Republica, que acudian en pleno a su
inauguracion al ano siguiente.

A raiz de los desastres sufridos por el
patrimonio por el conflicto civil de 1936,

el nuevo gobierno de Franco lo nombrara
Jefe Interino de los Servicios Juridicos de la
Seccion de Bellas Artes y de Falange en la
Provincia, cargo desde el que, a 14 de enero
de 1937, pasaria a ser Presidente de la Junta
de Cultura Histérica y del Tesoro Artistico de
Cordoba, organismo encargado de estudiar
y recoger las piezas que habian podido
salvarse, con las que montd una significativa
exposicion en el Palacio Episcopal de
Cérdoba cuando acabaron sus pesquisas.
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Tras su jubilacién voluntaria como
Director en 1941, fue nombrado Director
Honorario, obteniendo también en 1943
la consideracion municipal de Hijo
Predilecto de la ciudad. En 1954, y como
reconocimiento a esta labor, brevemente
esbozada, le seria concedida la Gran Cruz
de Alfonso X el Sabio, uno de los honores
estatales de mayor prestigio.

Tras su muerte el 21 de mayo de 1956,

el Ayuntamiento de Cérdoba le dio su
nombre a una calle préxima al museo,
igual que habia hecho con su padre.

Por todo ello, Enrique Romero de

Torres conforma el prototipo de erudito
postromantico en materia de arte que
produce la modernidad, y que en Andalucia
tiene escogidas figuras similares, como
podrian ser la de Manuel Gdmez-Moreno
hijo en Granada, o la de Juan Temboury
Alvarez para Malaga. Una generacién de
historiadores del arte de signo peculiar,
que dara brillo a las paginas mas
relucientes de la Edad de Plata de la
cultura en Espafa.
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OGICO FUNCIONAL

Catalogador de la base de datos Domus en el Museo Arqueoldgico de Linares. Monogréfico de Castulo. Linares (Jaén)

Capitel de Castulo (Ce00273). Museo monogréfico
de Castulo (Linares). Junta de Andalucia.

1. ; CAPITEL VISIGODO O CAPITEL IBERICQ?
En el museo monografico de la antigua
ciudad de Céastulo se encuentra un capitel
(1) que por su forma y decoracién ha sido
adscrito a la fase ibérica (Blanco: 1958;
AAVV: 1983; Blazquez y Contreras: 1984;
AAVV: 1999). Los escasos elementos
arquitectonicos decorados de la cultura
ibera llegados a nosotros convierten este
capitel en un caso excepcional dentro

de dicha cultura valiéndole su inclusion,
en varias ocasiones, en exposiciones

temporales itinerantes de gran relevancia.

Sin embargo, la falta de opciones
comparativas en cuanto a estilos y
formas decorativas y su condicién de
hallazgo aislado y, por tanto, carente de
un contexto definido, ha suscitado dudas
entre los comisarios de algunas de las
sedes donde se celebro la exposicion
internacional “Iberos: Principes de
Occidente” acerca de la cronologia ibérica
de esta pieza, retirada de la muestra
ante el temor de exponer como ibérico
un elemento procedente de otra fase
cultural, presumiblemente visigoda.

En este articulo trataremos de definir, en lo
posible, la cronologia ibérica de este capitel
mediante tres tipos de analisis: la técnica
de ejecucion, la iconografia y la funcién.

Los elementos iconogréficos que
aparecen definidos en este capitel nos
pueden ayudar a precisar el espacio
cultural de la pieza escultdrica, ya que,
mas que limitarse a ser meros adornos
relacionados con el gusto estético de
la sociedad que los origina, configuran
como afirma Olmos, “un sistema de



signos gravados por su funciéon social”
(0lmos:1996,78). Los motivos decorativos
se crean, toman o transforman desde
otras culturas con el objetivo de generar,
a partir de una configuracion sintactica
especifica dentro de la ideologia de

la sociedad en la que se enmarca,

un programa iconografico propio que
explique y legitime las creencias de
dicha sociedad.

Una observacion detallada de la
decoracidon del capitel, con la existencia
de motivos vegetales de iconografia

y estilo decorativo propios del mundo
ibérico (rosetas de siete, flor de loto,
arbol de la vida, etc.], permite asociar
esta pieza a la fase ibérica.

2. ESTUDIO ICONOLOGICO: DESCRIPCION
DE LA DECORACION Y SU SIGNIFICADO
El capitel posee forma troncopiramidal,
con la seccién media-superior
engrosandose a modo de bisel en todo su
perimetro y dejando un cimacio estrecho
y liso. Taly como han descrito diversos
autores, el capitel muestra una decoracion
a base de volutas contrapuestas, con
rosetas insertas de influencia jonica
(AA.VV:1983; Blazquez y Contreras:

1984; AAVV: 1999) (1]. Con todo, aunque

su disposicion pudiera sugerirnos lo
contrario, esas volutas no componen el
motivo central de la pieza.

En efecto, una lectura mas atenta nos
permite descubrir en la parte inferior del
capitel unas lineas que forman la silueta
de una flor de loto que ocupa todo el ancho
de la cara inferior del capitel. Es en el
interior de los pétalos laterales de esta
gran flor donde se insertan las volutas
anteriores con el propésito de darle realce
e importancia. Los lados exteriores de
aquélla forman los pétalos laterales que
se proyectan fuera del vértice del capitel
en la parte superior; en la parte central
inferior de la flor vemos una ova alargada
que define su tallo.

La comparacion de la silueta de la flor

con otros ejemplos de flores, como las

que aparecen encima de la cabeza de las
Astarté del quemaperfumes de la tumba de
Torrubia en Céstulo, permite detectar una

Detalle de la cabeza de la Astarté del
thymiaterium de Torrubia de Castulo (Museo
de Castulo] donde se observa la semejanza
entre la flor de loto del capitel y la de esta
figura (Blanco:1965,47).

clara similitud (Blanco: 1965) (2], a pesar
de que en la flor de este Ultimo capitel, el
pétalo central ha desaparecido para ser
sustituido por una representacion original
del &rbol de la vida con rasgos vegetales
tipicamente orientalizantes (fenicios).

Efectivamente, a diferencia de la flor de
las Astarté del quemaperfumes, desde

la parte superior de la ova central de la
flor de loto del capitel y fundiéndose u
origindndose desde los laterales internos
de las espirales inferiores, arrancan los
dos lados de un tronco definido por bandas
verticales que se abren ligeramente en

la parte superiory se incurvan y exvasan
en el vértice superior, cerrandose de
nuevo al interior en angulo agudo para
dejar una plataforma donde se ubican
unas rosetas. Del interior de los angulos
agudos del tronco del &rbol brotan unas
espirales laterales inversas que son, en
realidad, ramas que cubren ambos lados
del cuerpo superior del capitel y en cuyo
centro vemos, de nuevo, sendas rosetas.
La propuesta de considerar esta forma
como arbol de la vida ya fue formulada
por Blanco, que la localiza en un marfil
de Meggido (Blanco: 1958), y por Blazquez
y Contreras basandose en el estudio de
Blanco (Blazquez y Contreras: 1984).

Fueron los fenicios quienes trajeron el tema
iconografico e ideoldgico del arbol de la

vida al sur peninsular. Efectivamente, en la
cultura fenicia la elaboracion de las palmetas
dispuestas en series verticales va a ser el
elemento fundamental en la configuracion

de la figura del rbol de la vida. Sin embargo,
esas palmetas pueden asociarse a una
representacion del vastago vertical central
(tronco) del que surgen dos volutas opuestas
invertidas o ramas convexas a los lados y
acabado en vértice triangular [yema). Es el
caso de la decoracion central de un anillo

de oro procedente del sitio arqueoldgico de
Tharros en Cerdena.

Esta forma esquematica se asumira
rapidamente en las sociedades tartéssicas y
protoibéricas de nuestra actual region, con
el broche de cinturén del Tumulo funerario
del Palmardn en Niebla (de mediados del
siglo VIl a.C. a principios del siglo VI a.C.)
convertido en exponente claro de este tipo de
representaciones (5 en pagina 159).

No obstante, en nuestro caso, de la parte
central surge una roseta hexapétala que nos
permite identificar al arbol como florecido
al situarse la flor sobre la verdadera parte
generativa del arbol: la zona central o yema.

Estos son los elementos decorativos que
integran la decoracién de dos de las caras
enfrentadas. Las otras son iguales a las
primeras aunque con el anadido de un roleo
vertical que nace de la parte medular del
arboly se ubica en el centro de la yema
sirviendo de soporte a la roseta (1]. Lejos
de romper el significado iconogréfico,

este elemento redunda en el sentido de
florecimiento del &rbol confirmandolo al
definirse por analogia como rama florecida.

Los motivos decorativos de este capitel
demuestran la importancia de los grupos
fenicios y cartagineses en la génesis y
desarrollo de las formaciones ibéricas
meridionales. La influencia orientalizante

va a ser fundamental en la conformacion

de la sociedad ibérica, hasta el punto

de impregnar un ambito tan hostil a los
cambios como el de las creencias religiosas.
En este sentido, en las sociedades indigenas
se da un sincretismo o fusién entre el
universo religioso y las divinidades locales
con los de los colonizadores fenicios y
cartagineses del que el ejemplo de Castulo
no constituye una excepcion.

En este caso se observa la asociacion de
una diosa madre ancestral con la Astarté
fenicia. Su condicion de diosa cténicay, por
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Capitel ibérico hallado en el "Cerro de las Virgenes”
dentro del area arqueolégica de la antigua ciudad
ibérica de Itucci/Torreparedones. En este capitel

se observa una gran semejanza de forma y estilo

decorativo con el capitel de Castulo (Ledn:1979, 201).

g, |
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Reconstruccion de la fachada del templo
ibérico a partir de los fragmentos escultéricos
CE00181y CE00183 hallados en Castulo (Museo
Monografico de Céstulo, Linares segln Lucasy
Ruano (Lucas y Ruano: 1990,59)).

tanto, diosa de la muerte, y a la vez diosa

de la fecundidad y generadora de vida,
permiten asociar rapidamente los atributos
y la diosa misma con la Astarté fenicia y
posteriormente con la Tanit punica. Por otro
lado, la diosa posee un dios companero,
dios de la vegetacion y el crecimiento, que
podemos relacionar con Heracles-Melkart,
pareja de Astartéy, posteriormente, con el
dios Baal Hamon, pareja de Tanit.

De esta manera, los atributos mas
definitorios que caracterizan a esos
dioses seran asumidos por los indigenas
iberos para identificar a los suyosy su
representacion se expresara a base de
simbolos. Ese serfa el significado de los
elementos del capitel, pues la flor de loto
y las rosetas son atributos y simbolos de
la diosa Astarté/Tanit/Diosa Madre ibérica,
mientras que el arbol de la fecundidad se
asocia con Heracles Melkart/Baal Hamon/
Compafiero de la Diosa Madre (1).

Se aprecia, por tanto, una influencia
orientalizante en formas y contenidos.

Sin embargo, ambas esferas se adaptany
reinterpretan aqui de manera innovadora,
tanto desde un punto formal como desde
el punto de vista del lenguaje iconografico,
haciendo que los elementos decorativos
cobren un nuevo significado. Asi, el
significado del contenido iconogréfico

de este capitel excede en complejidad

a la interpretacion que se derivaria de

la presencia en él de la pareja divina.
Efectivamente, como bien comenta Ricardo
Olmos, “[en] un lenguaje iconogréfico
como el ibérico. Un elemento aislado
apenas posee mas de un solo significado
[..] pero tiene la capacidad de adquirir
significaciones nuevas al combinarse en
un contexto, es decir al relacionarse con
toda la serie de elementos significativos
que le rodean” (Olmos: 1992, 26).

Elandlisis del contexto o trama y ubicacion
de los elementos decorativos de este capitel
refleja un acto trascendental e imprescindible
para la pervivencia de la comunidad ibérica:
el momento culminante del hierosgamos,
un instante Unico por el cual la diosa madre
senora de la tierray la fecundidad resucita
de la muerte a su amante/esposo dios

de la vegetaciony da la vida a través de la
culminacion de su unién sexual. Se trataria
de la interpretacién mas razonable de la flor

de loto que vemos en la seccion inferior del
capitel de cuya parte central abierta brota
un arbol de la vida que, originandose en lo
mas profundo de la médula de la flor, se
desarrolla en la parte superior.

Es mas, la division tematica en parte
inferior y superior apuntaria a los dos
mundos: en la parte inferior, el reino de

la diosa, una diosa que lo abarca todo en
tanto que propietaria de ese submundo;
en la parte superior —la del dios—, el
mundo de los vivos enraizado, no obstante,
en el mundo subterraneo a través de la
diosa. El mayor volumen frontal dado a la
parte superior del capitel nos parece una
forma de remarcar de manera expresa los
dos niveles terrenales, con el submundo
inferior por debajo del mundo de los vivos.
Debemos destacar que el florecimiento
del &rbol se inicia en el limite entre los dos
mundos, entre las dos partes del capitel,
de donde arranca el engrosamiento que
alcanza su plenitud en la parte superior.
Se estarfa también representando asf el
transito y la regeneracion del dios en el
paso de un mundo a otro (dnodos).

Pero en el lenguaje iconogréfico ibérico, un
Unico elemento puede dar lugar a diferentes
significados dependiendo del contexto. Dicho
de otro modo: en un contexto iconografico
ibérico concreto pueden existir, y de hecho
existen, diferentes significados y mensajes
segun sea la relacion que se establezca
entre los elementos decorativos de una
misma pieza (Olmos: 1994).

Los elementos iconograficos tienen multiples
significados que van revelandose a partir de
las diversas asociaciones que se dan dentro
del contexto. En este sentido, los elementos
decorativos del capitel complementan,
matizan, enriquecen y desarrollan el tema
central del hierosgamos, de las creencias
religiosas y de las divinidades representadas.
A su vez, el hierosgamos parte de una
creencia mas profunday generalizada de

la concepcion ciclica de la naturaleza en
continua transformacion confirmando el
carécter ciclico del concepto muerte/vida.
Los dos son términos complementarios

y dependientes entre si, ya que cada

uno da origen al otro; fuerzas creadoras
generadoras de su opuesto. Los iberos
asumen esta creencia que esta presente

en numerosos elementos de su cultura



Broche de cinturén del timulo de El Palmarén
en Niebla, Huelva. Se observa la estructura
central del arbol con volutas invertidas y yema
central (Aranegui: 2000, 303).

materialy que, en el caso de este capitel,
refleja con toda claridad ese enfoque
mistérico de la muerte y la resurreccion.

Por ejemplo, si aceptamos, como afirma
Moneo, que las espirales formarian parte
de los atributos de la diosa simbolizando
el universo en evolucién (Moneo: 2003),
la presencia de dichas espirales en el
interior de la flor de loto indicaria que

la diosa es la propietaria, la que posee
en su seno la facultad de hacer que el
universo evolucione y gire segun las leyes
naturales. Por otro lado, las rosetas en
forma de espirales insertas en las ramas
laterales del &rbol sugeririan que éste
es una parte intrinseca fundamental del
mecanismo generador del universo; al
mismo tiempo, en tanto que atributo de
la diosa, refleja la importancia suprema
de ésta dentro de ese ciclo: ella es parte
del mismo arboly, a la vez, centro, origen
de ese ciclo del mecanismo vital, al ser
simultdneamente diosa de la muerte

y engendradora de la vida, lo que se

explicita ubicandola y colocando su
simbolo en el centro de la espiral, en el
centro del universo en evolucion. Por otro
lado, al fundir los simbolos y atributos

de la divinidad femenina con una parte
de la masculina se incide en el proceso
de la accion material de la union divina

a la vez que se subraya la trascendencia
del poder de la divinidad femenina en

la regeneracion vital con relacién a la
masculina. La existencia de la roseta
central (1) abunda en esa trascendencia

y la concreta mas eficazmente al brotar
de la parte central y engendradora del
arbol, siendo ese lugar el que aparece
representado con una flor que simboliza
a la divinidad y ubicada en un lugar
preeminente como elemento que preside
la figura. Por Ultimo, el lugar de la roseta
en la parte superior podria apuntar a

la diosa como divinidad del cielo y las
estrellas, atributos asimilados a partir
de la diosa Astarté y, sobre todo, de la
diosa punica Tanit. El capitel indica, por
tanto, la omnipotencia de esa diosa como
gran diosa polifacética, senora de la
muerte y del cielo.

Tampoco es el tema de los roleos
verticales que salen de la parte medular
de la flor de loto en dos caras enfrentadas
[1en pagina 156 un simple motivo ornamental.
Alinterpretarse como peinado esquematico
hatérico (Uroz: 2006) simbolo de la diosa a

la vez que representacién del agua (Olmos:
1997), aluden a la necesidad de la ablucidn
con el agua purificadora primordial para
pasar de un mundo al otro, de la muerte a

la vida. La diosa madre/Astarté como diosa
conductora y protectora de los muertos seria
la propietaria y custodia del agua primordial
y vivificante que hace renacer a la otra vida.

Los intensos contactos entre los fenicios
y egipcios desde el segundo milenio a.C.
provocaron un marcado sincretismo entre
la diosa Hathor egipcia y la Astarté fenicia,
haciendo que en las representaciones

de Astarté se mezclen rasgos tipicos 'y

se asuman atributos como la rosetay la
flor de loto, propios de la diosa egipcia.
De esta forma, se puede destacar el
caracter funerario de la diosa Hathory su
relacion con el agua primordial de Nun'y
sus atribuciones a la diosa del nuevo ano
responsable de la crecida del Nilo.

Volviendo a la representacion del capitel,

los roleos verticales que surgen del centro
de la flor de loto, del centro de la diosa,

y recorren el interior del tronco del arbol
hasta llegar a la zona central [yema) que
sirve de soporte a la roseta central, hacen
referencia a la necesaria ablucién del agua
purificadora primigenia de la diosa. La
divinidad actta desde el mundo de la muerte
para dar la vida y provocar el renacimiento y
florecimiento del arbol, del dios, ofreciendo
a la vez un nuevo dnodos, esta vez de la
diosa. En este sentido, y en relacién con

la multiplicidad de significados de los
elementos iconograficos iberos segun sea

el contexto dado, por su semejanza formal
con los réleos/agua, las espirales del interior
de la flor de loto podrian indicar que la diosa
contiene el agua primordial en su seno.

En definitiva, el contexto iconogréfico de
este capitel narra de manera completa el
fondo de las creencias religiosas ibéricas,
explicando conceptos tan importantes
como el sentido de la vida y la muerte para
el ibero, y la importancia y significado de
los dioses en la produccién y reproduccion
fisica de la vida en generaly de la
comunidad en particular.

3. ORIGEN Y FUNCION

Y si, como hemos indicado, el estilo artistico
y formal de la decoracién y la significacion
iconografica nos permiten atribuir un
caracter eminentemente ibérico al capitel,
el andlisis de la piedra de la pieza permite
localizarlo con precision dentro de la
comunidad ibérica que lo produjo y lo utilizo.
Parte de la bibliografia que se ha ocupado
del capitel (Blazquez y Contreras: 1984;
AAWV: 1999] le atribuye una configuracion
caliza, un tipo de roca que se encuentra
tanto en la Sierra de Cazorlay Segura

como en Sierra Magina; en ambos casos,

a suficiente distancia de Castulo como

para obligarnos a considerarlo como
material no local. Sin embargo, el analisis
petrografico macroscopico del capitel
concluye que estd hecho de arenisca. Esas
caracteristicas petrograficas permiten situar
el origen la piedra del capitel muy cerca del
oppidum de Castuloy, por tanto, otorgarle
la consideracion de material autéctono.
Planteamos, por tanto, la existencia de un
taller en época ibérica en Céstulo.
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Se trataria pues, de un capitel hecho

por iberos de Castulo para cubrir las
necesidades propias de su comunidad. Asf
pues, si tenemos en cuenta los criterios de:
- Origen autéctono de la materia prima.

- Lugar de elaboracion y el estilo
decorativo y formal representado.

- Representacion de los temas iconograficos
sobre las cuatro caras del capitel,
planteando una ubicacién exenta con el fin
de facilitar la vision de los cuatro lados.

- Importancia narrativa del contexto
iconografico reflejando el fondo de las
creencias iberas y la fuerte relacion con
su diosa Astarté/Tanit/diosa madre,
estaremos en condiciones de plantear la
ubicacion del capitel en la cella [capilla del
altar) de un santuario ibérico consagrado
principalmente a la diosa y, de forma
secundaria, a su companero masculino.
Tal capitel formaria parte de una columna
que, muy posiblemente, representaria
simbélicamente a las divinidades de

la advocacion del templo. Y aunque el
hallazgo descontextualizado del capitel
no permite una asociacion concluyente,
debemos senalar la presencia de dos
fragmentos escultéricos descubiertos

en Céstulo que se han interpretado

como parte de la fachada de un edificio
de culto ubicado en una necrodpolis de

los siglos IlI-IV a.C., (Lucas y Ruano:
1990) y que Moneo considera parte de un
monumento funerario turriforme en el que
se realizarian rituales relacionados con el
culto funerario a los antepasados (Moneo:
2003) (4 en pagina 158).

BIBLIOGRAFIA

AAWV. [1999): Los Iberos: Principes de Occidente.
Edit. Ministerio de Cultura. Madrid.

AAVV. (1983): Los Iberos. Edit. Ministerio de Cultura.
Madrid.

ARANEGUI GASCO, C. (2000): Argantonio: Rey de
Tartessos. Catalogo de exposicion. Edit. Fundacion
El Monte.

BLANCO FREIJEIRO, A. (1958):"En torno a las joyas
de Lebucao”, en Revista de Guimaraes, 68:179 y ss.

- (1965): “El ajuar de una tumba de Castulo” en Rev.
Oretania, 19: 7-60. Edit. Museo Arqueoldgico de
Linares. Cérdoba.

BLAZQUEZ, J M.y CONTRERAS, R. (1984):
“Esculturas, relieves e inscripciones de Castulo” en
Céstulo IV: 269-287. Ministerio de Cultura. Madrid.

FERNANDEZ, M.C.y CUNLIFFE, B.W. (2002): £(
yacimiento y el santuario de Torreparedones: Un

Uno de los ejemplos mas claros y cercanos vy las evidencias contextuales indirectas

a Castulo es el del santuario extraurbano
de Torreparedones, en Cérdoba. Se trata
del antiguo oppidum de /tuci, un santuario
que estaria dedicado a la diosa Tanit/dea
Caelestis y en cuya cella se encontré una
columna con un capitel de hojas de estilo
romanizado ibérico. Esta pieza, a la que se
otorga una funcién sacra, se ha fechado
en el cambio de era como parte de una
reconstruccion del templo que habria
tenido lugar en la segunda mitad del

siglo 1 d.C. [Fernandez y Cunliffe: 2002).

Sin embargo, los trabajos arqueoldgicos
efectuados datan la fundacion de dicho
templo en los siglos IV-Ill a.C., en plena
época ibérica. Por otro lado, en 1970 se
produjo un hallazgo descontextualizado de
un capitel con un estilo decorativo similar
al de Céstulo (Ledn: 1979), pero en este
caso representando una advocacion integra
de Tanit/Dea Caelestis (3 en pagina 158). La
reconstruccion del templo de fase romana
republicana lo convertiria en heredero

de la estructura del templo anterior, con
una indudable influencia fenopunica,

pero netamente ibérico. Asi, la forma

y la decoracién de ese capitel permite
considerarlo parte de la columna sagrada
de la cella del primer santuario, donde la
deidad se representaria a través de ese
objeto sagrado con una decoracién que
coincide perfectamente con los atributos
de la diosa Tanit/diosa madre ibérica.

Por ultimo, las formas de los capiteles,
su estilo decorativo, el significado y la
narracion de los elementos representados

lugar arqueolbgico preferente en la campina de
Cordoba, BAR Internacional Series, 1030. Oxford.

LEON, M.P. (1979): “Capitel ibérico del Cerro de las
Virgenes” en Archivo Espanol de Arqueologia, 52:
195-204. Edit. C.S.I.C. Madrid.

LUCAS, M.R.y RUANO, E. (1990): “Sobre

la arquitectura ibérica de Castulo (Jaén):
Reconstruccion de una fachada monumental” en
Archivo Espahol de Arqueologia, 63: 43-64. Edit.
C.S.I.C. Madrid.

MONEDO, T. (2003): Religio ibérica: Santuario,
ritos y divinidades [siglos VII-I A.C.). Biblioteca
Archaeolégica Hispana, 20. Real Academia de la
Historia. Madrid.

OLMOS ROMERA, R. [1992): “El surgimiento de
laimagen en la sociedad ibérica” en La sociedad
ibérica a través de la imagen: 8-32. Edit. Ministerio
de Cultura. Madrid.

permiten considerar una fecha del
ibérico pleno. A su vez, las circunstancias
politicas-religiosas que se dan en este
momento coinciden con el significado
iconografico, localizacién geograficay
ubicacién de este capitel en el mundo
ibérico del Alto Guadalquivir. Con
posterioridad a la asimilacion de la

diosa Astarté como diosa madre para
garantizar la legitimidad de las dinastias
sacras del ibérico antiguo por los ritos
relacionados con el hierosgamos tuvo
lugar a una transformacion resultante de
la eliminacidn de esas dinastias y de la
emergencia de aristocracias vinculadas a
sus propios oppida. La religion se oriento
entonces hacia un culto mas publico, con
los templos convertidos en construcciones
independientes y asociados a la ciudad

y al héroe fundador. Se vuelve asi, a un
culto que recuerda la antigua esencia

del rito y las divinidades como elementos
independientes que garantizan con

sus acciones las necesidades basicas

de produccion y reproduccion de la
comunidad, y en donde ésta posee la
prerrogativa de la intercesion directa y sin
intermediarios. Todo ello controlado, eso
si, por la élite aristocratica.

En este contexto, el significado plenamente
divino del hierosgamos y la ubicacion en un
templo cercano o dentro del oppidum de
Céstulo de este capitel coinciden plenamente
con el momento histérico sefialado.

- (1996): “Las inquietudes de la imagen ibérica: Diez
anos de busquedas” en Rev. de Estudios Ibéricos, 2:
65-90. Madrid.

- (1997): “Las incertidumbres de los lenguajes
iconogréficos: las pateras de plata ibéricas” en Varia 3,
Iconografia Ibérica Iconografia italica: Propuestas de
interpretacion y lectura: 91-102. Edit. U.A.M. Madrid.

PISANO, G. [1988):"I gioielli” en S. Moscati (ed), /
Fenici, Milano, pp.370-393.

UROZ RODRIGUEZ, H. (2006): £L programa
iconografico religioso de la “Tumba del Orfebre”
de Cabezo Lucero (Guardamar del Segura,
Alicante]. Monografias del Museo de Arte
Ibérico de El Cigarralejo N° 3. Edit. Museo del El
Cigarralero. Murcia.

NOTAS

1. Aunque autores como Uroz relacionan el arbol de la vida
con la divinidad femenina, existe una asociacion directa del
arbol con el dios Baal Hammon cartaginés.



161

MUS-A SINGULARES

ANTONIO LOPEZ MARCOS
LUIS BAENA DEL ALCAZAR



162

MUS-A

SINGULARES

Vista aérea de la excavacion arqueoldgica.
El punto rojo indica el lugar del hallazgo.
Foto: AeroZoom.

1. INTRODUCCION

Con motivo de la instalacion de un colector
y unos viales en la zona de expansion
norte de Jaén, entre noviembre del 2005

y agosto del 2006 se excavo el nucleo
principal de una importante villa agricola
romana. Construida a mediados del siglo

I d.C. en la ladera de un pequeno cerro,
se encontraba a menos de 3 km de la
ciudad romana de Aurg/ [Jaén). El paisaje
actual de un mar de olivos en torno a ella
no difiere mucho del que debia existir

en sumomento de maximo esplendor,
alla por el siglo IlI-IV d.C. La vida de esta
“cortijada” romana se prolongaria hasta
principios del siglo VI. Posteriormente

la zona volveria a ser ocupada en fases
tempranas de época isldmica.”

Funcionalmente, las construcciones romanas
se reparten en dos grandes complejos: por
un lado tenemos la zona de produccion

o fructuaria, con una superficie excavada
algo superior a los 1.300 m?y, por el otro,

el area residencial o pars urbana, con algo
mas de 900 m? (2). A éstas hay que afadir
una gran area empedrada, a modo de plaza,
que funcionaria con la primera fase de la
villa, la del siglo 1 d.C., de casi 300 m?. La
segunda fase (s. Il d.C.) es la mejor conocida
y a ella pertenecen las construcciones mas
importantes. De la primera villa, la del siglo |,
s6lo conocemos las estructuras donde no se
superpusieron construcciones posteriores.

2. LA ZONA DE PRODUCCION:

UNA FABRICA DE ACEITE

Sobre estructuras precedentes se construye
a principios del siglo Ill d.C. una gran
almazara que llegd a tener en activo hasta

El estanque impluvium] donde aparecieron las
esculturas una vez limpio. Foto: G. Olmedo.

seis prensas de aceite. El cuerpo central

de la fabrica tenia 30 metros de largo por

16 de ancho. De todo el equipamiento sélo
se han conservado los contrapesos de gran
tamafio (2 metros de altura y mas de uno

de didmetro) asi como dos de las piedras

de base de los arbores [vigas de madera
verticales donde se equilibra el prelum que
es la travesano horizontal de gran tamano
que sirve para prensar la aceituna) y parte de
la superficie de circulacién y mantenimiento
de las prensas. El fuerte arrasamiento que
presenta la zona ha hecho que el resto de
las partes hayan desaparecido quedando los
muros a cota de cimientos. Los contrapesos
se conservan, ya que estan instalados en el
centro de pequenas habitaciones circulares
subterraneas construidas con mamposteria
regular de gran tamafio. Los seis circulos,
donde se encontraban los contrapesos

o0 quintales, se encontraban conectados
entre si por unas pequefas galerias. De
otras habitaciones vinculadas al proceso

de produccién del aceite sélo queda parte
de la cella olearia donde aparecieron
practicamente arrasadas hasta su base
cuatro tinajas de almacenaje de aceite.

La fabrica tuvo su momento de esplendor
hasta la segunda mitad el siglo IV d.C.

A partir de este momento se colmatan
las habitaciones de los contrapesos

y se planifican nuevas habitaciones,
aprovechando parte del material
constructivo de la almazara.

3. EL AREA RESIDENCIAL O PARS URBANA
Al Este de la almazara encontramos la
zona residencial del latifundio romano:
una casa de grandes dimensiones, de 38

4

Proceso de excavacion del relleno del estanque
en el momento en que apareci6 la escultura.
Foto: A. Lopez.

metros de largo por otros 30 de ancho,
sin contar las habitaciones absidales que
sobresalen de los muros Este y Oeste;

en total 1.140 m? aproximadamente, de
los que se han excavado 650 m?, pues

el resto de la casa esta fuera de la

zona de afeccion de las obras. La casa,
de planta ligeramente rectangular, se
distribuye a partir de un impluvium de
6,55 m de ancho por 5,70 m de largo y
una profundidad de 1 metro, de la que se
conservan 86 cm. Los muros conservan
restos de pintura ocre en su cara externa.
Por la interna, un grueso revoco de cal de
2-3 cm garantizaba su impermeabilidad.
Al fondo del estanque se descendia por
una escalera central de cuatro escalones.
En uno de los angulos se encontraba

el desagle, constituido por una tuberia
de plomo que vertia el agua a un canal.
El estado general de conservacion de

la misma es excepcional, faltando sélo
15-20 cm del remate de los muros 'y
conservando el revoco y el pavimento
casi en su totalidad (3. En torno a

este estanque central se dispondria

un peristilo columnado que serviria

de distribuidor interior a las distintas
estancias de la casa.

La construccion, que habria que situar a
principios del siglo Il a.C., dentro de un
programa edilicio en el que también se
incluye la instalacion de la almazara, se
realiza arrasando una casa anterior del siglo

I d.C. No podemos precisar el momento en
que esta segunda residencia habria entrado
en crisis, aunque si podemos certificar que

a principios del siglo V ya estd abandonada,
instaldndose encima una pequefa necrépolis.



4. EL HALLAZGO DE LAS ESCULTURAS
Eldia 11 de enero del 2006, al excavar

el relleno del estanque central (4],
aparecieron dos esculturas de gran belleza
y finos trazos: un rostro femenino y una
Afrodita sobre pedestal acompafada de un
Eros (5). El relleno era una acumulacion de
escombro con materiales de construccion
(tejas, ladrillos, piedras...) entre los que
asomaron materiales arquitectonicos mas
relevantes (un capitel de estilo corintio
labrado en piedra local, un fragmento de
cornisa, restos de baldosas de marmoly
fragmentos de estuco pintado). También
aparecieron grandes segmentos de
tuberfas de plomo y restos de recipientes
de almacenaje de gran tamanio (dolial. La
ceramica comun es muy escasa aunque se
recuperaron fragmentos de terra sigillata
africana tipo Dy terra sigillata tardia
meridional, permitiéndonos adelantar
como fecha de amortizacién del espacio
las postrimerias del siglo IV o los inicios
del siglo V. Entre la ceramica recogida
aparecen también fragmentos de sigillata
hispanicay clara tipo A, lo que nos darfa
una fecha de segunda mitad del siglo | y
primera del Il. Cuando la colmatacion de
la piscina se efectud ya hacia tiempo que
habia dejado de funcionar, puesto que

no hemos encontrado ninguna evidencia
de lodos o cieno sobre el pavimento, y se
utilizan escombros de otros puntos, de

ahi la presencia de algunos materiales
mas antiguos dentro del relleno. Es en
este contexto donde, mezcladas con el
material, aparecen las dos esculturas
arriba resenadas a las que se suman otras
dos mas: un priapo y un torso femenino.
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Detalle in situ de la cabeza femeninay de la
escultura de la Afrodita con Eros. Foto: A. Lépez.

5. DESCRIPCION DE LA ESCULTURA

Se trata de una pieza labrada en
marmol de color blanco que, en su
conjunto, estad bien conservada. Acusa,
no obstante, roturas en la barbilla, la
nariz y la parte trasera, afectando al
mono del tocado, al que cabe anadir
otra rotura en su parte superior. Se
advierten, asimismo, los inevitables
deterioros y de desgaste de superficies
y la adherencia de concreciones
calizas. Su altura es de 33'3 cmy su
anchura de 21 cm, medidas éstas que
se corresponden con muchos de los

retratos que se mencionan mas adelante.

Se expone en la actualidad en el Museo
Arqueoldgico de Jaén (1 pagina 161).

Es un retrato femenino que representa

a una dama de mediana edad. El rostro,
de estructura oval determinado por el
peinado, es carnoso en las mejillas y

el maxilar, apuntandose ligeramente

los pémulos. La boca es amplia, con

las comisuras hacia abajo y los labios

bien dibujados. Los ojos estan bien
trabajados por el escultor, con bajos arcos
superciliares de talla correcta. El pulido
de la cara contrasta poderosamente con
los efectos luminicos, ilusionistas, de
claroscuro que dominan en el peinado,
muy propio de la época a la que pertenece.
El alto tupé, que dibuja una zona triangular
en la frente dejando ver los ldbulos de

la orejas, esta formado por numerosos

y pequenos rizos circulares presentados
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frontalmente, en cuyo centro se ha
practicado un orificio mediante el empleo
continuo del trépano. De la parte superior
del tupé hacia atras se disponen unos
mechones ondulantes que aumentan su
efecto luminico, con incisiones sobre ellos.
La parte media de la zona superior de la
cabeza se resuelve con pequefas trenzas,
también con lineas incisas, que concluyen
en sendas trenzas de mayor tamano,
recogidas sobre la nuca formando un
grueso mofo anular.

Las caracteristicas estilisticas de este
retrato permiten situarlo, sin duda
alguna, en los Ultimos anos de la
dinastia Flavia. Son frecuentes en la
estatuaria romana desde el momento
en que Julia, la hija del emperador

Tito, pusiera de moda este artificioso
peinado que los especialistas modernos
han denominado panal de abejas. Sin
embargo, el tocado de Julia, que se
adorna con una construccion capilar
redondeada, no se ajusta a este ejemplar
jiennense. Existe una mayor semejanza
con los retratos de Domicia Longina,
esposa de Domiciano, la cual aparece
con un tupé mas alto y aparatoso, de

NOTAS

1. Uno de los mejores retratos de la emperatriz Domicia

es el que se conserva en el Museo Capitolino, Stanza dei
Imperatori, n® 25 [DALTROP, G-HAUSMANN, U. - WEGNER,
M., Die Flavier, Berlin, 1966, p.béss. que puede considerarse
como un prototipo, al que siguen otros excelentes como el de
la Gliptoteca Ny Carlsberg de Copenhague, p.68y 123, lam.
55 a-b, Cat. 661), pieza ésta que presenta algunos puntos

de contacto con la que aqui se estudia, especialmente en la
estructura 6sea de las facciones y en el espacio triangular
que deja el peinado sobre la frente. Otros ejemplares mas o
menos fieles al modelo capitolino son los retratos del Louvre,
Dresde, Museo Britanico, Uffizi, Museo Nazionale Romano,
Museo Profano Lateranense y otros mas que no presentarian
demasiadas afinidades con nuestro modelo.

2. El retrato femenino n° de inv. 1124 del Museo Nazionale
Romano ofrece algunas similitudes con el de Jaén en el alto

estructura casi triangular (1). Esta moda,
impuesta por la emperatriz, fue seguida
por numerosas mujeres de la época,
como queda atestiguado en un buen
numero de retratos de particulares (2],
grupo al que, en principio, pensamos ha
de adscribirse esta pieza, al presentar
su identificacion con la primera dama
imperial algunos problemas que
requieren un estudio mas profundo.

Es de advertir que la confrontacion con

los ejemplares mas conocidos no permite
en ninguno de los casos establecer un
paralelismo exacto, sino tan s6lo apuntar
por separado las similitudes en los rizos
globulares horadados por el trépano, en
las facciones del rostro y en la disposicion
del mofo que recoge las trenzas en la
nuca. A pesar de ello, debe destacarse

el retrato de una dama conservado en el
Museo Nazionale Romano por la notable
la semejanza con el retrato jiennense,
especialmente en el perfil del lado
izquierdo de la cara, en el alto tupé con los
rizos globulares horadados, en las trenzas
con incisiones sobre la cabezay en el nudo
del mono en la nuca (3).

mofioy en su construccion triangular sobre la frente, asi
como en el escaso espacio entre aquély el mofio (FELLETTI
MAJ, B.M., Museo Nazionale Romano. | ritratt/, Roma,

1953, pp.87-88, n° 158; AMODIO, A.A., en Museo Nazionale
Romano. Le Sculture, |, 9 (A.Giuliano, cur.), Roma, 1987,
pp.202-203, R 158). Esta Ultima caracterfstica y los rizos
globulares pueden apreciarse en otra pieza del mismo Museo
(FELLETTI MAJ, 1953, p.88, n® 159; AMADIO, 1987, p.203-205,
R 159]. Existen otros ejemplos de retratos de damas con el
tocado caracteristico, como el nuestro, en otros museos pero
su enumeracion seria largo y prolijo detallar.

3. FELLETTI MAJ, 1953, p.88, n® 160; AMADIO, 1987,
p.205-207, R-160, n°® de inv. 124474. Difiere en los rasgos
faciales y en la cinta de pequefios rizos sobre la frente, que
es como un anticipo de los retratos de la época de Trajano,
singularmente los de Plotina y Matidia.

En otro orden de cosas, desde un punto de
vista formal, ha de considerarse como una
obra de un taller local o bético en la que
pueden advertirse algunas imperfecciones
en la labra, como en el caso de las orejas,
la resolucion de las trenzas mayores al
formar el mono anular, y el trabajo de las
trencitas dispuestas en la zona intermedia
entre el tupe y el mono. Pese a ello, el
conjunto no deja de tener su mérito en
cuanto su calidad formal.

La importancia de esta pieza reside en su
particularidad, al ser Unica en su género
—al menos por lo que nosotros
conocemos— entre las halladas en

la Peninsula Ibérica, ya que los otros
ejemplares conocidos de época Flavia
qguedan muy alejados, en lo formaly en lo
estilistico, de este retrato jiennense (4).

A tenor de los paralelos aducidos y de
las caracteristicas formales y estilisticas
de este retrato, consideramos que ha de
fecharse en los Ultimos afos del reinado
de Domiciano o en los primeros del
imperio de Trajano.

4. Recuérdense a este respecto el retrato broncineo,
hallado en Ampurias en 1893, hoy en el Museo
Arqueolégico de Barcelona (GARCIA Y BELLIDO, A.,
Esculturas romanas de Espana y Portugal, Madrid, 1949,
pp.73-74, n° 58, 1am.53; RODA, I., “El retrato romano

en el NE de la Tarraconense”, Quaderni de La Recerca
Scientifica, 116, Roma, 1988, p.465. 1988, p.465, nota 15;
ID., en Roma a Catalunya, Barcelona, 1992, p.32-33),

el fragmento de retrato hallado en Mérida (NOGALES
BASARRATE, T, El retrato privado en Augusta Emerita,
Badajoz, 1997, p.66-67, n® 44, 1dm. XLla); el del Foro de
Clunia (PALOL, P. DE, 1961, “Cabeza femenina hallada en
el Foro de Clunia, BSAA, XXVII, 1961, p.345-348, y ya en
la Bética, el de Santiponce en el Museo Arqueolégico de
Sevilla (LEON, P. Retratos romanos de la Bética, Sevilla,
2001, p.214-215).
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PABLO JULIA Director, Centro Andaluz de la Fotografia
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Cerca de Viena, 1958. © Inge Morath.

HAY MUCHAS RAZONES S| QUISIERAMOS
justificar que el Centro Andaluz de la
Fotografia proponga una exposiciony

un debate sobre Inge Morath. Una de
consumo interno obligado, como es el
hecho de que Morath tiene méas libros
sobre Espana que sobre otra cualquier
nacion del mundo. Otra de caracter
profesional, ya que es una mujer que hizo
historia con Magnum y es reconocida
como uno de sus miembros mas
destacados. Otras ya de caracter mas
oportunista, por el morbo de su relacién
con el fantastico dramaturgo Arthur Miller
y la reciente muerte de ambos (2002 y
2005 respectivamente) que los sitla en el
limbo de los mitos cercanos. Todas esas
razones y muchas otras mas que todos

podriamos enumerar estan presentes en
esta decision, pero hay una que trasciende
para nosotros como gestores, en alguna
medida, de la cultura fotograficay es la
evidente necesidad que tenemos de situar
a la fotografia en el centro de un debate
que a veces olvidamos, con lo que esto
conlleva de indefinicion del lenguaje.

Centrandonos en el tema, nos gustaria
eliminar los adjetivos que han quedado
obsoletos para definir la fotografia

que exponemos y que en vez de anadir
precisiones que comprendan la esencia
terminolégica, hacen justo lo contrario,
al estancar los conceptos atandolos a
definiciones que limitan su entidad.
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i Es Inge Morath una fotégrafa periodista,
artista, documentalista, figurativa o
creativa? Esas supuestas categorias o
adjetivos enrarecen el hecho fotografico
por excelencia, pero se utilizan a menudo
por falta de una cultura de la imagen

de la que, por desgracia, carecemos
solidamente en este pais. Esto nos lleva

a intentar una reduccién de minimos que
para nada ayuda. Inge Morath es, simple
y llanamente, una fotégrafa. Y desde el
CAF pretendemos, justamente, dar cabida
a todos los posibles estilos personales,
sin adjetivar en falso, valorando su
importancia en el contexto de la fotografia
que hoy se exhibe en los principales
centros del mundo; a todos aquéllos que
creamos que aportan una informacion
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Lago Razim, Rumania, 1958. Al acabar el dia, las mujeres terminan
su colada y los hombres, tras pasar la jornada pescando en el lago,
izan velas para acelerar el regreso. © Inge Morath.

+ES INGE MORATH UNA FOTOGRAFA PERIODISTA,
ARTISTA, DOCUMENTALISTA, FIGURATIVA O CREATIVA?
ESAS SUPUESTAS CATEGORIAS O ADJETIVOS
ENRARECEN EL HECHO FOTOGRAFICO POR
EXCELENCIA, PERO SE UTILIZAN A MENUDO POR FALTA
DE UNA CULTURA DE LA IMAGEN DE LA QUE, POR
DESGRACIA, CARECEMOS SOLIDAMENTE EN ESTE PAIS.
ESTO NOS LLEVA A INTENTAR UNA REDUCCION DE
MINIMOS QUE PARA NADA AYUDA. INGE MORATH ES,
SIMPLE Y LLANAMENTE, UNA FOTOGRAFA.
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Viaje a través de Wachau, 1994. Con 38 kildometros de longitud, es una
de las regiones mas bellas y fértiles del Danubio. © Inge Morath.
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UTILIZA CON MUCHA INTELIGENCIA EL

PLANO-CONTRAPLANO, QUE DEFINE LAS

CONTRADICCIONES Y LOS CONTRASTES

EN LOS CONTINENTES Y EN LOS CONTENIDOS,

TAN QUERIDO A LA FOTOGRAFIA
DE CARTIER-BRESSON O CAPA.

Furtwangen, Alemania, 1995. Casa y parcela de Maria Hoch. Las

piedras delimitan el cauce del rio Breg, bajo el hotel Kolmenhof.
Maria zanja con un certificado la controversia sobre el nacimiento
del Danubio. En su pradera hay manantiales cuyas aguas se recogen

en la propiedad de su vecino. © Inge Morath.

del tipo y significado que sea, pero que
incremente la base de conocimiento que
creemos tenemos derecho a tenery que
de hecho tenemos en otras artes plasticas.

En este caso concreto, en Inge Morath

se dan coincidencias que es necesario
valorar. La necesidad de atrapar la esencia
del paisaje no consiste en sacar bellas
postales. Cuando se plantea desarrollar el
proyecto del Danubio, que recorre Europa
hasta el Mar Negro, lo hace asumiendo las
diferentes culturas de los pueblos por los
que pasa en un periodo de muchos afos,
en los que capturay roba de la realidad
todos los elementos, contradictorios

0 no, y los expone de manera abierta,
espontanea y llana, para que la vision de
su obray su diversidad nos haga preguntas
a nosotros mismos, o sonriamos por
suironia, o entendamos que la realidad

no se atrapa en una sola mirada. Y eso,
sencillamente, es la premisa del arte.

La lectura de su obra no se pierde en

la inmediatez de una vision fugaz, sino

que nos ayuda a entender que la vision
esquematica del mundo es para los pobres
de ideas, y eso entronca con el verdadero
periodismo o el nuevo periodismo, el de
los anos cincuenta, el de siempre pero que
dificilmente hoy se hace, al que llegamos
muchos después de conocer la obra de
Catald Roca, Capa, Cartier-Bresson o
Eugene Smith, por citar a unos pocos de
una lista enorme e importante. Consiste
en vivir la vida, fundirse en la realidad que
se pretende captar, escuchary mirar a
través de un rectangulo cosificando lo que
de excepcidn tiene lo que vemos, siendo
extranjeros de nosotros mismos pero
ciudadanos del universo, vecinos cercanos,
paisanos por un tiempo de alguien al que

Jurilovka, Rumania, 1994. © Inge Morath.

posiblemente nunca mas volvamos a ver
pero del que hemos robado parte de su
alma para que lo entiendan los demas.
Eso es Inge Morath. Y por eso su obra
trasciende en el tiempo y su discurso es
cercano, y nos quedamos con la sensacién
que su recorrido por esa autopista fluvial
que es el Danubio tendré que ver y mucho
con las imagenes que ella nos sugiere,
pero que no pretenden ser la esencia
indiscutible sino la percepcién aguday
sensible, el guifio complice o la denuncia
sin paliativos de una Europa con un mismo
rio y tantas diferencias. Un paisaje con
figuras vivas y con muertos obsoletos,
porque con ello se pretende representar
la nostalgia de lo que pudo sery se
quedd en estatua o en bandera. Veamos
el ejemplo de la contraposicién obligada
entre el pabelldn de insignes austriacos
y el cementerio de los personajes sin
nombre que con la misma cruz definen



Canal de Sulina, Crisen, Rumania, 1994. A la izquierda, un
tramo del Danubio fluye hacia el canal. © Inge Morath.

un unico contenido: la muerte como
paradigma de la igualdad.

Y todo ello a través de un dilatado recorrido
en el tiempo —las primeras imagenes son
de 1954y las Ultimas del 1995—y en el
espacio. A veces esos diferentes tiempos
se producen por exigencias politicas, con
lo que afadimos mas paisanaje puroy
duroy mas elementos en el puzzle que
Morath nos presenta.

Son fotos en blanco y negro las de la
exposicion —en el libro si aparecen
algunas en color—, de una composicién
esmerada y muy buena copia y con una
mirada sin estridencias, clasica, que
pretende no hacerse notar para que nada
rompa el devenir natural del tiempo, pero
que nos obliga a construir, a cada uno de
los que vemos sus fotos, una macro vision
personal. Para ello, utiliza con mucha

inteligencia el plano-contraplano, que
define las contradicciones y los contrastes
en los continentes y en los contenidos, tan
querido a la fotografia de Cartier-Bresson
o Capay que, con mucho aire, sin centrar
de manera exclusiva la mirada para que
ésta sea mas abierta y plural, nos define
en una panoramica detenida el sujeto, el
predicado y los complementos necesarios
para la compresién de lo expuesto.

Por altimo, me gustaria comentar la
necesidad que tenemos de abordar la
problematica del paisaje. Desde este
centro pretendemos convertirlo en uno de
nuestros temas favoritos y esta exposicion
pudiera ser, con toda justicia, un
preambulo de la Bienal Fotogréfica sobre
el paisaje que, junto al Centro Andaluz
del Paisaje y a la Universidad, vamos a
celebrar a principios del 2009, en Sevillay
en Almeria.

FICHA TECNICA

EXPOSICION
Danubio.

AUTOR
Inge Morath.

NUMERO DE FOTOS
98 en b/n. 70 fotos enmarcadas en 50 x 65 cm y 28 fotos
enmarcadas en 80 x 80 cm.

ORGANIZA
Centro Andaluz de la Fotograffa, Consejeria de Cultura, Junta
de Andaluciay el Foro Cultural de Austria en Madrid.

COMISARIADO
Foro Cultural de Austria en Madrid.

LUGAR
Sala de exposiciones del CAF.
Pablo Cazard 1, 04001 Almeria.

FECHAS
11 de abril al 30 de mayo de 2007

HORARIO DE VISITA

De lunes aviernes de 9 a 14y de 16 a 21 horas.
Sébados de 18 a 21 horas.

Domingos y festivos cerrado.






LAS FIGURITAS DE BARRO COCIDO

con representacion zoomorfa 'y
antropomorfa, con o sin silbato, asf
como los juguetitos que reproducen
vajillas, tanto isldmicas como cristianas,
configuran un tema que la investigacion
histérica o de otras disciplinas, como la
Antropologia, ha tratado sélo esporadica
y/o anecddticamente.

La exposicidn que aqui comentamos
arranca de la investigacion desarrollada en
una intervencion arqueoldgica de urgencia,
efectuada en el casco histérico de la
ciudad de Almeria. En dicha actuacién se
documenta un horno en cuyo interior se
constata la presencia de unas 80 figuritas
de pequeno formato, de diversas formas'y
tipologias. Este horno, del siglo XVI-XVII,
pone de relieve una pervivencia técnicay
formal que permite enlazar los ejemplares
isldmicos con producciones actuales.

A partir de la documentaciéon generada
por dicha intervencidn, el proyecto fue
adquiriendo una dimension considerable
que acabaria rebasando los limites
provinciales y cronolégicos inicialmente
establecidos para la intervencién
arqueoldgica de Almeria.

En la exposicion se exhiben
aproximadamente 260 piezas originales
procedentes de diferentes dmbitos (tanto
de antiguos fondos de Museos como

de excavaciones urbanas) de Almeria,
Granada, Malaga, Jaén, Mallorca y
Portugal. La cronologia de las piezas
abarca desde época andalusi hasta
nuestros dias; por este motivo, han

sido dos investigadores de reconocido
prestigio de la cultura material andalusi,
el Profesor D. Guillermo Rosselld y

la Profesora D.? Isabel Flores, los
encargados de estudiar este material
ceramico y de impulsar la organizacion
de la muestra como comisarios de la
misma. La coordinacién ha corrido a
cargo del Museo de Almeria, siendo

ésta la primera muestra de produccion
propia de dicha institucion. La gestion

de la exposicion ha correspondido
a la Empresa Publica de Gestion de
Programas Culturales.

Por primera vez en Espana se exhibe

la pieza denominada Vaso de Tavira,
procedente de Tavira, Portugal y que ocupa
un lugar muy destacado en la exposicion.
En este caso, no se trata de un juguete
sino de un vaso ritual, Unico por ahora

en el mundo andalusi, proveniente de un
contexto de excavacién fechado entre los
siglos Xl y XIl'y de gran singularidad en
cuanto a sus elementos decorativos. Esta
vasija encarna a la perfeccion el espiritu
de la exposicidn “Del rito al juego”, que
muestra una recurrencia de figuras
animales y humanas en los silbatos.

La pieza es un regalo de bodas 'y
representa el rapto nupcial de la novia.
En cuanto a su morfologia, se trata de un
macetero, de un contenedor de albahaca,
cuyo borde configura un canal, hueco

en su interior, del que sobresalen 14
figuras (se conservan 11) y una especie
de embudo a modo de torreta o palomar
por donde entraba el agua, que circulaba
después a lo largo del borde para acabar
vertiéndose hacia el interior de la vasija
por la boca de algunas de las figuras
animales.

El planteamiento expositivo del proyecto
se centra en tres aspectos: produccion,
significacion y pervivencia de silbatos

y juguetes, contextualizdndolos en

un amplio marco crono-espacial. En
consecuencia, se disponen tres dmbitos
tematicos que abordan dichas claves

en profundidad siguiendo un orden
cronoldgico, que comprende, a la vez, los
diferentes &mbitos geograficos.

PRODUCCION

Planteamiento integral del proceso
técnico, con especial relieve en la
factura de las piezas, en las divergencias
regionalesy, sobre todo, en la técnica

de fabricacién a mano, con tornoy con

molde. Este aspecto esta abundantemente
documentado en el horno almeriense
antes mencionado.

SIGNIFICACION

Las piezas se valoran en un sentido
amplio, tomando en consideracién para
ello los diferentes contextos histéricos
que las vieron nacer, su fehaciente
contenido cultural, su significaciény
uso, los aspectos religiosos-rituales

que encierran, e incluso los diferentes
atuendos, trajes y ornamentos que llevan
las figuritas.

PERVIVENCIA

Estudio del amplio marco temporal que
abarcan estas producciones y temas. En este
sentido, la exposicion arranca en el mundo
andalusi, enlazando después con el mundo
cristiano para acabar con la pervivencia actual
a través de la alfareria popular, presente en
ferias y mercados de nuestros dias.

Es importante subrayar el éxito de publico
de la muestra. Hasta el mes de febreroy
a un mes de su clausura, mas de 10.000
personas han visitado la exposicion.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS
Diversas actividades se han programado
en paralelo a la exposicion. Ademas, son
numerosas las citas concertadas para la
realizacion de visitas guiadas, lo que ha
obligado a abrir el museo en algunos dias
de cierre con el fin de poder atender las
solicitudes de grupos y centros educativos.

El ciclo de conferencias ha constituido una
apuesta de gran alcance cientifico con la
presencia de prestigiosos investigadores.
Por otra parte, se han organizado talleres
orientados a diferentes grupos de edad,
impartidos por profesionales artesanos
especializados en reproducciones
arqueoldgicas (familia Salas Barén] y por
la arquedloga e investigadora Marfa del
Mar Mufoz.
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REPRESENTACION ZOOMORFA Y ANTROPOMORFA,
CON 0 SIN SILBATO, AS/ COMO LOS JUGUETITOS

QUE REPRODUCEN VAJILLAS, TANTO ISLAMICAS
COMO CRISTIANAS, CONFIGURAN UN TEMA QUE LA
INVESTIGACION HISTORICA O DE OTRAS DISCIPLINAS,
COMO LA ANTROPOLOGIA, HA TRATADO SOLO

ESPORADICA Y/O ANECDOTICAMENTE.

CICLO DE CONFERENCIAS

Como complemento de la exposicion se
programao un conjunto de conferencias en
torno a los siguientes temas:

- “"El largo camino de una investigaciéon”
de Guillermo Rossellé Bordoy.

- "Elegancia y modestia: reflejo del vestido en
figuras populares” de M@ Paz Soler Ferrer.

- "El atavio en la obra de Fortuny Madrazo”
de M@ Del Mar Nicolas.

- "Tierra de inmigracion: Almeria en el
siglo XVI" de Francisco Andujar Castillo.

- "Fiestas y divertimentos en el Barroco”
de Valeriano Sanchez Ramos.

- "Eljuguete: del juego a la realidad” de
Juan Zozaya.

TALLER DE INSTRUMENTOS MUSICALES
Asimismo, el museo fue el lugar de
celebraciéon de una serie de talleres,
destinados a jovenes de entre 9y 16 afios
y a mayores de 17 afnos, cuyos objetivos
fueron la reproduccion de instrumentos
musicales de viento (silbatos), siguiendo
especialmente la referencia de los
instrumentos expuestos, ofreciendo

al mismo tiempo una iniciacion o
conocimiento de los procesos basicos

del modelado de la arcilla, los motivos
decorativos y la conexidn con la alfareria
tradicional, heredera en muchas ocasiones
de formas y procedimientos histéricos.

MATERIAL DIDACTICO

Se elabord un cuadernillo didactico
orientado a alumnos de segundo ciclo de
la ESO, con el que los alumnos trabajan
durante la visita, guiados por el profesor.
El cuadernillo constituyé a su vez una
pequefa guia de la exposicion.

CATALOGO

Ademas de reproducir el conjunto de
piezas que componen la exposiciony

sus correspondientes fichas técnicas,

el catadlogo constituye un documento
cientifico que aborda, de una manera
general, el actual estado del estudio

de este tipo de materiales y analiza en
particular los elementos expuestos dentro
de sus diversos ambitos de procedencia
(Conjunto Monumental de la Alhambra,
Granada; Almerfa, Malaga, Jaén), los
juegos infantiles y juguetes populares en
Andaluciay, por altimo, las intervenciones
de conservacion y restauracion llevadas a
cabo en las piezas.

Por ultimo, quisiéramos destacar aqui la
inestimable participacion de los centros
e instituciones que han colaborado
estrechamente con esta muestra
haciéndola posible. Vaya, pues, nuestro
mas sincero agradecimiento al Patronato
de la Alhambra y Generalife, Conjunto

Monumental de la Alcazaba de Almeria,
Museo de Granada, Museo de Jaén, Museo
de Malaga, Ayuntamiento de Mélaga,
Camara Municipal de Tavira (Portugal] y
Ayuntamiento de Alcala la Real.

FICHA TECNICA

EXPOSICION

Del rito al juego.

Exposicion de juguetes y silbatos desde el Islam
a la actualidad.

ORGANIZAY COORDINA
Museo de Almeria.

PRODUCE
Empresa Publica de Gestion de Programas Culturales.

COMISARIOS
Isabel Flores Escobosa , Guillermo Roselld Bordoy.

LUGAR
Museo de Almeria.

FECHAS
15 de diciembre de 2006 a 31 de marzo de 2007.
(Se ha prolongado, numero de visitantes: 14.902).

MONTAJE
Horche.

DISENO
Asun Moriel.
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Jarra de bronce y parte del “Tesorillo” de la Escuela
de Enfermeria (Cérdobal siglo X. Foto A. Holgado.

LA EXPOSICION MASKUKAT: TESOR0S
de monedas andalusies en el

Museo Arqueoldgico de Cordoba ha
permanecido abierta entre el 20 de
eneroy el 4 de marzo de 2007 en la Sala
del Alcaide de este museo, con gran
éxito de publico.

La exposicion, fruto de la colaboracion
entre el Dr. Alberto Canto y su equipo de
la Universidad Auténoma de Madrid y el
propio museo, culmina un largo periodo
de ordenacion, estudio y restauracion
de la magnifica coleccidn numismatica
andalusi de esta institucion cordobesa.
Por vez primera se ofrecia al publico
una visién completa —eso si, resumida,
ya que supone tan sélo una muestra de
la extensa coleccion— de las diferentes
épocas que comprende la coleccion de
ese tipo de hallazgos tradicionalmente
conocidos como “tesorillos” y que
consisten en conjuntos de monedas
andalusies que fueron ocultados en
diferentes etapas y circunstancias

Reconstruccién del ocultamiento de dinares en orzas de cocina
segun cuentan los textos que realizd Subh, madre de Hisam Il. Foto A. Holgado.

histéricas. Estos ocultamientos suponen
un depdsito monetario congelado en el
tiempo que nos proporciona informacion
sobre la moneda circulante en cada
momento, las sumas manejadas, su
manipulacién o sobre monedas de otros
paises o dinastias presentes, formando un
bloque documental de alto valor histérico.

El Museo Arqueolégico y Etnoldgico

de Cérdoba posee quizas los fondos
mas completos de moneda andalusi

del mundo, una coleccion constituida
casi por entero por estos hallazgos

que, ya sea de forma ocasional, ya en el
transcurso de obras o en excavaciones
arqueologicas, han ido saliendo a la luz.
Una circunstancia no carente de légica
si tenemos en cuenta la importancia de
Cdrdoba como sede del poder Omeya y
ciudad emblemaética de al-Andalus hasta
su conquista por Fernando Ill de Castilla
en elano 1236 d.C.

La exposicién ha tenido por objetivo dar
a conocer a la sociedad una parte de su
pasado, de su herencia cultural, a través
de una muestra que permita conocer el
manejo del dinero por la poblacién de al-
Andalus (sobre todo la cordobesa) entre
los siglos VIIl'y Xl d.C. Pero la exposicion
aspira también a dejar constancia de la
riqueza de esta faceta del Patrimonio
Histdrico andaluz y espafiol y de la
trascendente tarea desarrollada por el
museo y las instituciones y organismos
responsables en la preservacién del
mismo, y a la vez servir de recordatorio
al publico de la importancia de salvary
conocer este material.

La moneda andalusi constituye una
fuente de informacién excepcional

para la historia medieval de Espanay,
por sus especiales caracteristicas, un
caso Unico en la historia numismatica
de Espafia y de Europa. Unico por la
inclusion, en una gran parte del total de
sus emisiones, de la ceca y la fecha de



Vista de la exposicion. Foto A. Holgado.

acufacion, a la que luego se afadiran
nombres de califas, reyes, emires

o sultanes, ademéas de nombres de
principes herederos, prefectos de ceca

u otros cargos de la administracién.
Esta aportacion de datos histéricos hace
de la moneda andalusi un documento
de importancia excepcional, sobre

todo porque, entre los siglos VIl y XI,
era practicamente la Unica moneda
emitida en la Peninsula Ibérica y por
ello la herramienta econdémica bésica de
acumulacién de riqueza, intercambio,
atesoramiento, etc. Y Unico también
porque, a pesar de ser una moneda
escrita en arabe, se ha considerado
siempre vinculada a nuestra historia de
la que forma parte indiscutible.

Los hallazgos o “tesorillos” son la fuente
primaria para nuestro conocimiento de esta
moneda. En el caso de la moneda arabe

en al-Andalus, los conjuntos o hallazgos
proporcionan una informacion amplia 'y
precisa sobre los usos monetarios de la
sociedad andalusi, las costumbres, usosy

manipulaciones que sufria la moneday, al
mismo tiempo, una imagen real y vivida de
las monedas que circularon por Cérdoba
entre el siglo VIIl y Xl d.C.

Se conocen hallazgos de monedas de
cobre —los feluses—, de monedas de
plata —el dirham—y de monedas de
oro —el dinar—. Se trata de hallazgos
aislados y concretos, con la aparicion
tanto de monedas sueltas como

de conjuntos de docenas, cientos,
miles y decenas de miles. Con toda
probabilidad, esos “tesorillos”
constituirian los ahorros de una familia
o un clan, la bolsa de un soldado, el
botin de un saqueo, los recursos o la
caja de un cambista o de la empresa
financiera de un rico comerciante.
Pero la época también conocio
falsificaciones, como demuestra la
aparicion de depdsitos de monedas
fraudulentas escondidos por falsarios
que las fabricaban en almas de cobre
que recubrian después de oro o plata.

Todos esos conjuntos de moneda
andalusi forman, con su diversidad

y similitudes, la base de nuestro
conocimiento sobre el grado de
monetizacién e interrelacion de las
monedas con la sociedad andalusi, la
Unica que desde el siglo VIl y hasta el
Xl d.C., disponia en la Peninsula Ibérica
de un abastecimiento fluido y constante
de elementos monetarios, reflejo de

un cuidado sistema fiscal, detallado y
exhaustivo, elaborado por los omeyas de
al-Andalus.

En estos hallazgos o “tesorillos” han
aparecido ejemplares de gran rareza y
valor histérico junto a miles de monedas
normales o repetidas. En ocasiones, las
monedas destacadas o excepcionales
hacen perder de vista el conjunto. Es
necesario recordar el axioma de que

el valor de un hallazgo conservado y
estudiado de forma unitaria es mayor que
el de la suma de sus monedas aisladas.
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Propuesta de reconstruccion de cinturén de monedas engarzadas. Foto J. Latova.

Asi, en ocasiones se descubren piezas
inéditas entre la masa de las monedas
conocidas, y fechas desconocidas,
nombres nuevos de cecas o personajes
que ayudan a mejorar el conocimiento
de nuestra historia o a testimoniar

la presencia de ejemplares de otras
dinastias, ya sean norteafricanas,
orientales o europeas, ejemplo de la
circulacién y el intercambio de especies
monetarias dentro del flujo y el reflujo de
los intercambios comerciales y personales.

Es facil comprender por qué el Museo
Arqueoldgicoy Etnolégico de Cérdoba
posee la mejor coleccion del mundo de
hallazgos de moneda andalusi, en especial
de moneda de plata de la época omeya'y,
en menor medida, de otros periodos. La
capitalidad omeya ubicada en Cérdoba o en
Madinat al-Zahra, la concentracion de las
cecas en dichas ciudades y el centralismo
administrativo del estado omeya son
factores que contribuyeron a hacer de esta
ciudad y de su alfoz uno de los lugares

de mayor riqueza histérica, expresada en
términos numismaticos, con referencia a
su pasado andalusi.

Entre los grandes conjuntos de decenas
de kilos y miles de monedas y los méas

pequenos de decenas de piezas, se abre
un abanico de sugerencias, gradaciones

y matices en la informacidon sobre el uso

y manejo de algo tan indispensable en
sociedades que, como la andalusi, cuentan
con un alto grado de vida urbanay estan
sujetas a un sistema fiscal muy preciso
que hace de la moneda su principal
herramienta y que la convierte, por fuerza,
en un elemento indispensable para el
establecimiento y el buen funcionamiento
de las relaciones sociales.

La exposicion se ha disefiado con un

hilo conductor que recorre las diferentes
etapas andalusies, cada una de las

cuales con ejemplos de los diferentes
descubrimientos, complementado con
propuestas de reconstruccién de hallazgos
y con otros elementos que aparecen
también en los mismos, tales como joyas u
otros como precintos de pago y cunos. Los
textos hacian referencia a explicaciones
introductorias, descriptivas y contextuales,
asi como a textos arabes y otros relativos
tanto a los primeros estudios de estas
monedas a comienzos del siglo XX como a
los hallazgos de Cérdoba “perdidos” o que
no se encuentran en este museo.

Los periodos histéricos tratados fueron:

LA CONQUISTAY EL PERIODO DE LOS
GOBERNADORES

Entre las instituciones espanolas, este
museo es el que posee la mas ampliay
mejor coleccion de los primeros tiempos
de la conquista.

EL EMIRATO OMEYA DE AL-ANDALUS
Sin duda uno de los ejemplares mas
excepcionales del monetario andalusi
del Museo Arqueoldgico y Etnolégico de
Cordoba es el dirham de Abd al-Rahman |
del afio 146H./763 d.C., dada la escasez
de monedas de esta época. Otra de la
joyas de la coleccién es el dirham de
Abd Al-Rahman /, del afio 147H./764
d.C., emitido nueve afios después de su
llegada a al-Andalus. Las monedas de
este emir anteriores al afo 150H./767
d.C., siguen siendo muy escasas y estan
presentes en muy pocas colecciones ya
sean espanolas o extranjeras.

CALIFATO

Sin duda la coleccién més extensa

y mejor representada. Uno de los
hallazgos expuestos, el Tesoro de
“Haza del Carmen”, un gran conjunto
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Dirhames almohades de Priego de Cérdoba. Foto J. Latova.

de mas de 30 kg de monedas 'y
fragmentos es, con diferencia, el més
numeroso de todos los localizados en
Cordoba capital, con méas de seis mil
dirhams completos y varios miles de
fragmentos, y el mayor localizado en
Europa Occidental. Lo méas sorprendente
de este conjunto es la presencia de

una amplia variedad de monedas y
fragmentos de las mismas procedentes
de otras partes del mundo islamicoy
cristiano, asi como una representacion
de monedas falsas de época y restos

de joyeria. En esta seccidn, dedicada al
Califato, se exponian, ademas de otros
“tesoros”, muestras de joyas presentes
también en estos descubrimientos; una
reconstruccion de uno de los Ultimos
hallazgos; una reconstruccion de los
cinturones de monedas que portaban
los guerreros y otra del ocultamiento de
dinares en orzas de cocina que, segin
cuentan los textos que realizé Subh,
madre de Hisam Il, habrian servido para
financiar una revuelta contra Almanzor.
También se mostraban las Ultimas
incorporaciones al museo: las monedas
halladas en los arrabales occidentales
excavados en el trazado de la ronda
oeste de la ciudad y otro hallazgo de
especial significacion localizado en el
propio solar donde se sitla el museo.

EL SIGLO DE LAS TAIFAS

Con ejemplos de emisiones en oro de
diversos de estos reinos, caracterizados
por las fracciones de dinar.

LOS ALMORAVIDES

Con una profunda reforma del sistema
monetario. Uno de los ejemplos mas
notables es el hallazgo del “Cortijo de la
Mora” de Lucena, con un impresionante
conjunto de guirates (la moneda de plata
fraccionaria almoravide) y excepcionales
elementos de joyeria, como dos

collares de oro. De igual forma, se han
exhibido dinares procedentes de un
hallazgo urbano en Cérdoba del que

se han localizado mas ejemplares en
documentacion de antiguas colecciones
permitiendo una mejor reconstruccion
del tesoro original.

LOS ALMOHADES

Con otra gran reforma que afectara
incluso a la forma de la moneda, pasando
los dirhams a ser cuadrados. Destaca el
“tesoro” de Priego de Cérdoba, uno de

los mas numerosos del museo y el méas
grande de época almohade, con mas de
8.000 dirhams de plata que se encuentran
en proceso de estudio y que arrojarian
resultados de gran interés.
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BILL VIOLA.,

LAS HORAS INVISIBLES

The Darker Side of Dawn, 2005.

CONSIDERADO UNO DE LOS PIONEROS
del videoarte, junto a artistas como Nam
June Paik o Gary Hill, Bill Viola (Nueva
York, 1951) ha contribuido con su obra al
establecimiento del video como una de
las corrientes mas importantes del arte
contemporaneo, por su expansion de las
fronteras tecnoldgicas, su contenido y el
alcance histérico de su trabajo.

La obra de Viola muestra una sensibilidad
Unica en el tratamiento de la imagen

en movimiento, analizando mediante

la realizacion de cintas monocanal e
instalaciones videograficas, los principios

de la percepcion humanay los estados

de conciencia. Para ello recrea imagenes
comunes, explora sentimientos, recurre a la
memoria y aplica sus amplios conocimientos
de filosofia.

Desde sus primeras obras, el interés de
Viola ha sido aprehender la realidad mas
alla de la percepcion del ojo humano. Su
obra parte de las impresiones que adquiere
al deambular, observando las imagenes del
mundo real que posteriormente capturay
transforma, imprimiendo en ellas significados
mas profundos. Bill Viola —tal como recoge
en su texto “La naturaleza de las imégenes”,
publicado en el catalogo que se ha editado
con motivo de esta exposicion— no esta
interesado en la imagen basada en el mundo

material, sino mas bien en la imagen como
artefacto, como resultado, como huella,

o incluso en la imagen determinada por
alguna experimentacion interna. “Me interesa
—afirma el artista— la imagen de ese estado
interiory, como tal, debe considerarse

una imagen absolutamente fiel y realista.

Se trata de un enfoque de la imagen
completamente opuesto —mas desde dentro
que desde fuera—. Por tanto, las imagenes
que el ojo percibe no son importantes y
pueden ser enganosas”.

Desde finales de los anos setenta, los
videos y las instalaciones de Viola abordan
la experiencia y las emociones humanas,

a menudo expresada mediante imagenes
de la vida cotidiana que el artista modifica.
En su obra esta transformacion del mundo
ordinario se produce frente a la mirada

del espectador, al que hace participe de
una experiencia sensorial. En los anos 80,
amplia su ambito de trabajo, incorporando
referencias directas a la historia del

arte y los escritos de poetas y misticos,
judeocristianos, musulmanes y asiaticos
orientales. A partir de esos afos, su obra ira
incrementando en escala progresivamente.
Sus video-instalaciones seran mas
complejas, sin abandonar la precisiony la
simplicidad de obras anteriores.

Desde el afio 2000, Viola emplea también

la pantalla de plasma interesandose por
temas relacionados con los mecanismos
basicos de la percepcidn, los procesos
introspectivos, la psicologia, los sistemas
tecnoldgicos complementarios, la psicofisica
y el aprendizaje. Para él, el video es una
herramienta similar al l&piz, al papel. De

ahf que las piezas de este Ultimo periodo
estén concebidas como una obra pictérica e
incluso que lo parezcan: se disponen sobre la
pared, son silenciosas, fijas o casi inmoviles,
al tiempo que ofrecen encuentros intimos

y directos. Este acercamiento a la tradicion
pictérica, la precision de su proceso creativo
y su ambiciosa gestion del arte ha hecho que
la critica internacional le asemeje a pintores
clasicos como Rubens.

FICHA TECNICA

EXPOSICION

Bill Viola. Las horas invisibles
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LA OBRA DE VIOLA MUESTRA UNA SENSIBILIDAD UNICA
EN EL TRATAMIENTO DE LA IMAGEN EN MOVIMIENTO,
ANALIZANDO MEDIANTE LA REALIZACION DE CINTAS
MONOCANAL E INSTALACIONES VIDEOGRAFICAS,

LOS PRINCIPIOS DE LA PERCEPCION HUMANA Y

LOS ESTADOS DE CONCIENCIA. PARA ELLO RECREA
IMAGENES COMUNES, EXPLORA SENTIMIENTOS,
RECURRE A LA MEMORIAY APLICA SUS AMPLIOS
CONOCIMIENTOS DE FILOSOFIA.

MANIFIESTO, 1989

Texto extraido del catalogo: Bill Viola. Las horas invisibles.

ME HE DADO CUENTA DE QUE EL

lugar realmente importante de mi trabajo
no se encuentra en el museo ni en la

sala de proyecciones ni en la television

ni siquiera en el propio video, sino en

la mente del espectador. De hecho, es
s6lo ahi donde puede existir ese lugar.

Si congelas un video en el tiempo, sélo
consigues un plano estatico, aislado de su
contexto, como una imagen abandonada,
como una mariposa bajo un cristal,
atravesada por un alfiler. De hecho,
durante la proyeccion los espectadores
so6lo pueden experimentar fisicamente

el video plano a plano. No es posible
visualizar toda la filmacion completa como
una unidad continua. Inevitablemente, el
video existe sélo como una funcién de la
memoria individual. Esta paradoja otorga
al video su naturaleza dindmica y enérgica
como parte del flujo de ideas inherentes
en la consciencia humana.

El material basico del video no es el
monitor ni la cdmara ni la cinta, sino

el tiempo. Una vez que se comienza a
trabajar con el tiempo como material
basico, uno se sumerge en el dmbito del
espacio conceptual. Un pensamiento

es una funcion del tiempo, no un objeto
aislado. Se trata de un proceso de
revelacion, como si se tratase de un hilo
que tira de ese momento de vida. Ser
consciente del tiempo supone sumergirse
en un mundo de procesos, en imagenes
movibles que plasman el movimiento

de la consciencia humana. Si la luz es
el material basico con el que trabaj

un pintor o un fotdgrafo, el tiempo es la

materia prima con la que trabajan los
directores de cine y los videoartistas.

El concepto de duracion es para la
consciencia lo que la luz es para la vista.

Una vez que comienzas a trabajar con el
tiempo, te das cuenta de que las primeras
fases de un proceso de aprendizaj
determinado son tan importantes como

el proceso mismo. Este es el estado

de confusién, de desconcierto, de la
incomprension que precede a todos los
avances creativos. Es el tiempo de un
pensamiento inacabado, el tiempo que

debe dedicar el pintor a la creacion de

su obra (no la obra en si), el tiempo que
aguarda tras la fachada de todos los
grandes descubrimientos. Es la apacible
agitacion que se experimenta cuando uno se
encuentra trabajando solo a las tres y media
de la manana. Es el tiempo del riesgo, el
punto de encuentro entre la cienciay el arte
y cualquier otra forma de expresion creativa,
cuyo nucleo se centra en la transformacion
personal. Los cristianos medievales lo
lamaron “la nube del desconocimiento”,

0, en palabras de San Juan de la Cruz, la
“noche oscura del alma”.

En este terreno de lo desconocido, de la
incertidumbre, de la “gran bola de duda”
de la que habla la practica Zen [y que es
tan necesaria para el desarrollo espiritual
del almal, la Unica luz que podemos seguir
es la fe —la fe en ese otro algo, la fe en
que ese algo mas ha dejado un leve rastro
del halo de la vida diaria.

Mircea Eliade, historiador de las religiones
universales, describi¢ asi las raices

sociales e histéricas de este sentimiento
en un debate sobre el origen de la cultura
paleolitica hace veinticinco mil afios:

“Es dificil imaginar cdmo podria funcionar
la mente humana sin la conviccién de

que hay algo irreductiblemente REAL en
el mundo, y es imposible imaginar cémo
podria existir la consciencia si ésta no
fuese de utilidad para la inspiraciény la
experiencia humanas. Ser conscientes

de que existe un mundo real lleno de
significado esté estrechamente relacionado
con el descubrimiento de lo divino... En
otras palabras, lo divino es un elemento
de la estructura de la consciencia y no una
fase de la historia de la consciencia”.

Esto fue un descubrimiento
verdaderamente importante para mi —"lo
divino como elemento de la estructura de
la consciencia”—. Lo divino se encuentra
en el interior de todos nosotros. El
conocimiento intuitivo y la firme creencia
en ese otro mundo que se entrecruza con
el nuestro, en ese otro lugar, en esa “otra
realidad”, o como quiera que se le haya
llamado, ha sido el combustible que ha
prendido la llama de casi todos los artistas
que han dejado su huella en la tierra.

Publicado por primera vez bajo el titulo
“Statement for this Festival” en Delicate
Technology (suplemento), eds. Video Gallery
SCAN (Fujiko Nakaya) y I&S (japonés e inglés).
(Tokio: Il Video Television Festival en Spiral,
1989). También publicado en Bill Viola. Reasons
for Knocking at an Empty House. Writings 1973-
1994. Ed. Thames & Hudson, 1995, pp. 173-174.
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Observance, 2002.



Emergence, 2002.




182

MUS-A

Area de Difusion, Museo de Bellas Artes de Sevilla

EN LO CONCERNIENTE AL AREA DE
difusion, la realidad de los museos se
encuentra inmersa en un proceso de
constante cambio; un proceso gradual de
adaptacion a las demandas que la sociedad
va imponiendo como consecuencia de los
distintos cambios conceptuales, estéticos

o sociales que el propio entorno cotidiano
plantea. La infinidad de matices desde

los que es posible abordar el concepto de
museo y, mas concretamente, su proyeccion
hacia la sociedad, nos permite analizar con
eficacia ciertos planteamientos que en los
momentos previos a su materializacion
podrian interpretarse como una ruptura o
incluso una amenaza a lo tradicionalmente
aceptado como correcto o eficaz. No

cabe duda que desde el punto de vista
museoldgico existen una serie de cdnones
—muchas veces considerados inamovibles—
que en ocasiones excepcionales resulta
necesario replantearse si queremos

llevar a cabo propuestas innovadoras y
enriquecedoras para todos. La afirmacion
de que un museo debe ser algo dindmico
resulta, a dia de hoy, superflua; y mas aun si
la relacionamos directamente con la difusion
de sus colecciones. Numerosas actividades
se disenan cada temporada con ese fin en
un intento por acercar el contenido de los
museos al publico, introduciendo, en la
medida de lo posible, técnicas modernas de
comunicacion que plantean nuevas formas
de conocery acercarnos a lo presentado.

En esas programaciones, las exposiciones
temporales se establecen como la base
troncal de toda planificacién anual. En

este sentido, el Museo de Bellas Artes de
Sevilla ha venido manteniendo una linea

de exposiciones temporales que trata de
enriquecer, y complementar, el potencial
artistico que distingue a su propia coleccion.

En esta ocasion, la exposicion “Realidades:

Fotografias de Pierre Gonnord en el
Museo de Bellas Artes de Sevilla” ha
supuesto un avance considerable en
cuanto a la revision de dos canones hasta
ahora inamovibles para una institucion
de caracteristicas tan particulares. El
primero de los canones replanteados

es el que obliga a dedicar el 85% del
espacio a la coleccion permanente, que
en la exposicidén que nos ocupa comparte
escenario con el desarrollo de un discurso
temporal, aunque interpretado, eso si,
desde la propia coleccion del museo. Un
segundo canon ha sido superado con la
exposicion, por vez primera, por parte

del museo y en su propia sede, de la obra
de un artista contemporaneo: Pierre
Gonnord. La propia técnica empleada

por este artista, la fotografia, subrayaba
aun mas, si cabe, un avance subjetivo,

a ojos del espectador, en lo presentado.
La redefinicion —aunque sea de forma
temporal— de esos planteamientos
museisticos ha supuesto una gran
aportacion, no sélo para los profesionales
del &mbito museistico, sino también

para el propio publico, que ha visto
transformados, de manera sorprendente,
los conceptos expositivos tradicionalmente
desarrollados por esta institucion.

El punto de partida del proyecto lo constituye
la aceptacion de la fotografia como un

arte visual equiparable a la pintura en
cuanto a su consideracién como “arte
museable”, estableciendo una comparacion
entre ambos medios. Parecia interesante,
ademas, mostrar ciertas coincidencias en
la busqueda de una realidad a la hora de
exponer la representacion del ser humano
a lo largo de los siglos. Una representacion
que tiene su origen en la reflexion sobre la

existencia de una atemporalidad innata al
arte cuando se pretende expresar la realidad;
esta busqueda de la interpretacion de la
realidad ha permanecido como una constante
desde el siglo XVI hasta nuestros dias. De
forma particular, seré el siglo XVII, con el
naturalismo como regla de oro, el momento
en el que la realidad se impondra como
criterio maximo de representacion. De ahi el
segundo factor distintivo que se desprende
de esta exposicion: la ruptura del referente
cronoldgico como valor de aprendizaje en la
coleccion permanente es posible. Una ruptura
que deberd, no obstante, ser sélidamente
justificada si no se quiere que la informacién
que se desea transmitir acabe precipitandose
en el caos. En este caso, la fotografia de
Gonnord ha sabido superar el desafio.

Pero el proyecto implicaba, ademas, la
ruptura de la lectura meramente cronoldgica
de la coleccién permanente al solaparse con
una vision transversal en la que, el anélisis
de la realidad expresada a través del tiempo,
compartia hilo argumental en la visita al
museo. Ademas de ello, en la mision del
museo de mostrar la escuela sevillana de
pintura se entrecruzaba una linea argumental
mas internacional, la obra de Gonnord, en la
que sus protagonistas no estan vinculados a
ningun lugar geogréfico concreto. De hecho,
los personajes retratados por él pertenecen
a diversas nacionalidades y razas diferentes.
No hay duda de que el discurso del Museo
de Bellas Artes de Sevilla debe avanzar

en el tiempo en sintonia con su objetivo de
mostrar el arte sevillano. Sin embargo, hasta
el momento, razones como la falta de espacio
han hecho imposible el cumplimiento de ese
propdsito. En cierto modo, la exposicion que
aqui comentamos ha supuesto un anticipo
de lo que el museo podria plantearse en

un futuro préximo: la inclusion de nuevas
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manifestaciones artisticas y estéticas,
ademas de nuevos criterios de exposicion,
que vengan a enriquecer el valioso mensaje
que se difunde. Y una exposicion temporal
es el mejor medio para realizar estas
experiencias.

El artista elegido para esta ocasion, Pierre
Gonnord, representado por la Galeria
Juana de Aizpuru, cuya colaboracion
quedo patente desde el primer momento,
es un fotégrafo, que aunque joven, goza

ya de una dilatada experiencia. La obra de
Gonnord posee una gran fuerza expresiva
y, al mantener la realidad como referencia
principal para su apreciacion, resulta de
facil lectura para todo tipo de publicos, lo
que no le impide dejar un gran margen a la
respuesta subjetiva del espectador frente a
su trabajo. De hecho, nada sabemos de los
personajes retratados aparte de la riqueza
y el significado de su propia imagen. Los
variados rasgos fisicos de sus modelos
corroboran que el artista tiene un gran
mundo recorrido, una amplia experiencia
en la busqueda del objeto de su obra. Su
constante es la presencia de la persona

sin tapujos, de frente y al desnudo. Por su
aspecto, los personajes parecen situarse
en la mayor parte de los casos a las
afueras de la sociedad, un rasgo que pone
en relacion la experiencia personal del
artista con la de los pintores espanoles
del barroco que escogian personajes
populares o socialmente excluidos

como modelos de su pintura. Se trataba,
pues, de resaltar esta similitud entre

la fotografia de Gonnord y las obras del
museo. Gracias a ello, con la inclusiéon de
las fotografias en la coleccién permanente,
ambas tipologias de obras recibian nuevas
aportaciones para su interpretacion.

Otro de los retos de esta exposicion era
conseguir que el contenido del museo
llegara a nuevos sectores de la sociedad

y, muy en especial, a aquel tipo de publico
mas habituado al arte contemporaneo.
Experiencias anteriores llevadas a cabo en
la ciudad de Sevilla, como la BIACS u otros
proyectos expositivos impulsados desde el
CAAC y desde fundaciones de tipo cultural,
revelan un interés creciente por parte

del publico hacia las manifestaciones del

arte contemporaneo. Asi, su celebracién

en coincidencia con la Il Bienal de Arte
Contemporaneo de Sevilla fue totalmente
deliberada. En este sentido, hay que matizar
que no se pretendia ofrecer una exposicién de
arte contemporaneo en el Museo de Bellas
Artes, sino mostrar que la ruptura entre lo
que denominamos arte contemporaneoy
todo lo anterior es a veces gratuita. Aunque
en ocasiones no sea claramente advertido
por el espectador o manifestado por el
artista, en la actualidad la percepcion artistica
se construye necesariamente sobre una
cultura visual que es cimiento de lo que

viene después. No puede entenderse el arte
contemporaneo sin hundir las raices en el
arte anterior, aunque tan sélo sea, en muchos
casos, como ruptura; la obra de Bill Viola es
buen ejemplo de ello.

Tras seleccionar al artista y determinar lo
que pretendiamos hacer desde el museo,
se penso para comisariar este proyecto
en Maria de Corral. Su experiencia
profesional y su sensibilidad hacian de
ella la candidata ideal para definir un
discurso que pivotara sobre dos puntos



184 MUS-A EXPOSICIONES, ACTIVIDADES Y NOTICIAS

Onagata. Pierre Gonnord. Museo de Bellas Artes de Sevilla.

fundamentales: la presentacion de las
piezas seleccionadas y su ubicacién en un
espacio de caracteristicas tan singulares. El
resultado final fue un guién de gran sutileza
donde las piezas de Gonnord interactuaban,
de manera natural, con las obras que
conforman la coleccidén permanente del
museo, obteniendo como resultado valiosas
reinterpretaciones. La linea argumental
trazada por la comisaria se centro en

la consideracion del ser humano como
modelo perpetuo que sirve y sirvié de
referencia para la concepcion material de
expresiones y figuraciones artisticas dentro
de una evolucidn, incesante y natural, de
las técnicas y movimientos artisticos. En
este sentido, Maria de Corral fue consciente
desde el principio de la grata necesidad

de establecer una lectura de esta obra
contemporanea a partir de relaciones
subjetivas con las piezas de la coleccion
permanente. Detalles tan particulares

de cada fotografia como su propia
iluminacidn, la expresién comunicativa

de los personajes retratados, el color
dominante, los escorzos, o simplemente

la representacion de lo humano, fueron el
detonante de las distintas conexiones que

se establecieron entre las obras de Gonnord
y el gran legado expuesto. Con todo ello se
consiguid, por un lado, admirar la depurada
técnica de las fotografias de la exposicion

y, por otro, que el publico disfrutara de las
variadas connotaciones que la coleccion
permanente sugeria a partir de esa

cuidada interrelacion. De todo ello se deriva
una consecuencia sorprendente, ya que
esta disposicion hizo posible, no sélo la
valoracién de una exposicion temporal, sino
la contemplacion por parte del publico de la
obra pictérica desde los variados enfoques
propuestos por la comisaria, consiguiendo
apreciaciones y detalles hasta ahora
desconocidos. En definitiva, la presentacién
final potenciaba el valor estético y
significativo de ambas exposiciones. La
dificultad conceptual, e incluso, material,
inherente a la introduccién en un mismo
espacio de creaciones de técnicas dispares
y de épocas creativas tan distantes, se
resolvié tomando como base argumental
del guién expositivo un referente atemporal
como es el ser humano. Un protagonismo
materialmente definido en su utilizacién a
lo largo de la historia del arte como modelo
perpetuo de una imagen.

Desde el punto de vista de la dimension
propiamente material o fisica de la
exposicion, la comisaria contd con
veintidds piezas que habia seleccionado
con habilidad, de formato practicamente
cuadrado y que no presentaban otra
dificultad de montaje que la focalizaciony
regulacion de alguna luminaria con el fin de
resaltar el mensaje establecido. A partir de
ahi, el principal reto pasaba por acometer
la distribucion museolégica de las obras

a lo largo de las salas del museo, junto a
obras de Pacheco, Zurbaran, Valdés Leal

o Murillo. El resultado fue un escenario

en donde nada resultaba ajenoy en el que
las piezas pertenecientes a la exposicion
temporal mostraban su mensaje sin
estridencias, dentro de un contexto que
aumentaba y potenciaba su significado
invitando a la contemplacion dual de ambos
conjuntos de piezas. Una contemplacidn
que lejos de plantearse como algo cerrado,
exigia la implicacion del espectador. De
hecho, el montaje huyé de ofrecer una
lectura lineal y siempre facil de las posibles
relaciones entre las fotografias y las

piezas del museo. Una relacion plastica en
ocasiones evidente, pero que otras veces
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debia consistir en algo méas conceptual,
mas elaborado mentalmente y dependiente
de la propia experiencia del visitante, de

su subjetividad, de su sensibilidad. Por
ejemplo, si en torno a la escultura de San
Jerdénimo (sala Il) era posible detectar un
sorprendente parecido fisondmico con

el personaje de la fotografia, al entrar

en la sala Xl el visitante se encontraba

con la fotografia de una persona enana

sin otro correlato que los personajes

de Veldzquez del Museo del Prado. O
Antonio, el personaje retratado en la Ultima
fotografia expuesta, parecia aventurarse

en los tormentos psicoldgicos que habrian
aquejado a cualquier personaje del
romanticismo tal como retrata la literatura
de Dostoievski.

La exposicién se completé con la

edicién de un catalogo, preparado por el
propio artista e ilustrado con sugestivas
fotografias de la coleccion permanente
realizadas por él mismo, y que ayudaban a
entender el propdsito de la muestra.

La gran acogida por parte de amplios
y variados sectores de publicoy de la
critica especializada ha demostrado el

éxito de este proyecto y la viabilidad de

otros similares. A esto se le une la grata
superacion museoldgica de nuevos retos
expositivos demandados desde la propia
sociedad. Eventos como la BIACS revelan

un cambio de sensibilidad de nuestro
publico, que se muestra mas cercano hoy

a propuestas mas actuales. A modo de
conclusion, la realidad del Museo de Bellas
Artes de Sevilla no permanece ajena a estos
fenémenos actuales, y su papel para con

la sociedad evoluciona de manera natural

y en consonancia con su propia politica'y

con las necesidades reales del publico. EL
objetivo de este proyecto y, sobre todo, la
inclusion de fotografias como un medio
presente en los museos mas tradicionales
no es un hecho aislado: aun tratdndose de
una experiencia pionera en Espana, existen
otros proyectos similares en museos de arte
mayoritariamente antiguo. Sirva de ejemplo
la muestra de fotografias de Candida Hofer en
el Museo del Louvre: aunque no es la primera
vez que el museo parisino exhibe este tipo
de trabajos, pues ya en 2004 tuvo lugar la
exposicion de la obra de Patrick Faigenbaum
y al afio siguiente la de Jean-Luc Moulene,
en esta ocasion se muestran fotografias de

la artista alemana de galerias del propio
museo vacias de visitantes. Por su parte, el
Museo del Prado también ha acogido la obra
del fotdgrafo Thomas Struth en una muestra
titulada Making Time. Con todo ello, parece
que este tipo de experiencias dejara pronto de
verse como algo impropio de los museos de
corte tradicional.

FICHA TECNICA

EXPOSICION

La fotografia como referente estético atemporal.
Exposicion realidades: fotografias de Pierre Gonnord
en el Museo de Bellas Artes de Sevilla.

ORGANIZA
Museo de Bellas Artes de Sevilla.

COMISARIA
Maria de Corral.

COORDINACION
Ignacio Hermoso Romero, Fernando Panea Bonafé,
Lorena Martinez de Corral.

MONTAJE
Isidoro Guzman.

LUGAR
Museo de Bellas Artes de Sevilla.

FECHA
25 de octubre de 2006 a 21 de enero de 2007.
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INICIARTE EN ARCO'07

© Fotos: Amparo Garrido

DESDE QUE COMENZO LA PRESENTE
legislatura, el impulso y desarrollo de la
politica de apoyo al arte contemporaneo ha
sido una de las apuestas estratégicas de
la Consejeria de Cultura, intentando aunar
y coordinar los diferentes esfuerzos que

se estaban haciendo en este campo desde
hace anos.

En ese sentido, han sido varios los
objetivos principales de esta nueva
estrategia de apoyo a la creacion
contemporanea:

1. La atencidn a todos los agentes
implicados en la creacidn contemporanea:
artistas, comisarios, criticos,
investigadores, gestoresy, por supuesto,
galeristas y otras industrias culturales.
2. El especial apoyo a los colectivos
emergentes, que son el futuro de la
creacion andaluza.

3. El desarrollo de una red de espacios
dedicados a la creacion contemporanea.
4. La coordinacion de todas las iniciativas
bajo principios de accién comunes y su
direccion hacia un destinatario principal:
el publico.

5. La promocién de la creacién andaluza
mas alla de nuestras fronteras
territoriales.

Siguiendo estos objetivos fundamentales
se creo Iniciarte, hace ahora un afo.

Fue presentado en la pasada edicion de
ARCO'y, desde entonces, ha cosechado
importantes logros y resultados.

Resumen de cifras de Iniciarte:

- 467 proyectos presentados a lo largo del
primer ano de programa.

- 159 proyectos beneficiados con ayudas a
la investigacion y formacion, produccion 'y
difusién de proyectos expositivos, con una
inversion total de 960.740,39 euros.

- 25 propuestas presentadas a los premios
a la Actividad Artistica y tres premios,
dotados con 30.000 euros cada uno.

- 140.00 euros en adquisiciones a artistas
emergentes andaluces.

Respecto a las perspectivas de futuro, la
convocatoria de la Il Edicion de Ayudas
Iniciarte ya esta en funcionamiento y no
cambia sustancialmente respecto de

la primera. Tan sélo se han modificado
detalles menores destinados a mejorar la
definicion de las lineas de apoyo.

PRESENCIA EN ARCO 07

Dada la proyeccién de la iniciativa y

la importancia de la difusion tanto de

sus objetivos y lineas de apoyo como

de las galerias y artistas andaluces, la
Consejera de Cultura, tom¢ la decision de
participar por primera vez con un stand
propio en ARCO.

Este, disefado por Ammeba, se convirtid
en un espacio en el que el encuentroy la
informacion se daban la mano.

Unas 6.500 personas pasaron por el stand
que, durante seis dias, constituyé un punto
de reunion de artistas, galerista, criticos,
comisarios, estudiantes y curiosos que
consultaban las bases de la convocatoria,
contemplaban los videos, admiraban el
proyecto del C4, solicitaban datos de las
galerias andaluzas participantes en el
proyecto o consultaban bibliografia.



Los principales contenidos del stand fueron:

VIDEO-WALL

En uno de los muros principales del stand
se situd un video-wall compuesto por 12
monitores, en el cual se proyectd, de forma
ininterrumpida, un video con informacidén
gréfica de las galerias andaluzas de arte
contemporaneo. En él aparecian imagenes
de los espacios de las galerias, asi como de
las obras de sus principales artistas.

VIDEO DE LOS PREMIADOS

En una pantalla plana se proyectd un
video sobre los ganadores de los | Premios
Iniciarte, entregados por el Presidente de
la Junta de Andalucia y la Consejera de
Cultura el pasado 9 de enero.

MUESTRA DE VIDEOARTE ANDALUZ
Proyeccion de la creacion Muestra de
videoarte andaluz que se realizd, con el
apoyo de Iniciarte, para ser exhibido en el
Museo de las Artes de Guadalajara, con
motivo de la Feria Internacional del Libro.

VIDEO DE MASBEDO

Video making of sobre el curso-taller
MASBEDO. El video y la instalacion

como formas de expresion de un nuevo
humanismo tecnolbgico, realizado en

el Parque Tecnoldgico de Andalucia en
Mélaga, en julio de 2006. Este proyecto fue
impulsado desde Iniciarte y sera motivo
de una exposicidn que esta prevista que se
celebre en el segundo semestre de 2007.

MAQUETA DEL C4

EL C4, Centro de Creacién Contemporénea
de Cérdoba, la nueva institucion que se
estd construyendo en esta ciudad, promete
liderar la produccién contemporanea,

la participacién y creacion en red, y la
vinculacion con el publico. En un espacio
creado ad-hoc, a modo de caja negra, se
expone la maqueta del edificio, disefado
por Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano.

ACCESOS A WEBS INSTITUCIONALES
En el centro del stand se situaron dos
ordenadores mac con acceso a las paginas

web institucionales de la Consejeria de Cultura
relacionadas con el arte contemporaneo: web
de la Consejeria; portal de museos y Domus;
web del CAAC; convocatoria de la Il Edicion de
Ayudas Iniciarte.

Finalmente, la Consejera de Cultura,
Rosa Torres, aproveché esta presencia
para hacer balance ante los medios

de comunicacion del primer afio de
Iniciarte, de los logros consequidos y de
los objetivos pendientes ofreciendo, una
vez mas, los recursos y la energia de la
Consejeria de Cultura en la promocién del
arte de nuestro tiempo.
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C4. LA PLASMACION DE UN SUENO

HACE YA DOS ANOS QUE INICIO SU
camino el proyecto de creacion de un
innovador espacio de creacion en la
ciudad de Cérdoba, un espacio que debia
convertirse en motor de la creacion

y en puente entre el publicoy el arte
contemporaneo. Como proyecto ha pasado
por todas las fases necesarias, desde

su materializacidn en un planteamiento
conceptual hasta el proyecto de ejecucion,
a través de la convocatoria de un concurso
de ideas y su resolucion, la profundizacion
en el concepto del centro mano a mano
con los arquitectos, el proyecto basico, la
atribucién de un nombre. Lo que era el
suefo de muchos se esta convirtiendo en
una realidad para todos.

EL C4, Centro de Creacién Contemporéanea
de Cérdoba, se presento el pasado 21 de
marzo en la ciudad que le da nombre,

en un acto publico que se celebrd en

una carpa situada exactamente sobre

el espacio que ocupara el edificio, en

el parque de Miraflores, junto al rio
Guadalquivir.

En este evento, a la vez publico,
periodistico, artistico y culinario, se
presentaron tanto las bases del centro, sus
principales objetivos y lineas de actuacion,
como la maqueta del nuevo edificio. El acto
conté con la intervencion del Consejero de
Economia y Hacienda, José Antonio Grifan;
de la Consejera de Cultura, Rosa Torres; de
los arquitectos responsables del edificio,
Fuensanta Nieto y Enrique Sobejano; y del
también arquitecto Victor Pérez Escolano,
miembro del jurado que fallé a favor de
este equipo, quien hizo una semblanza

del proyecto, tanto desde el punto de vista
arquitecténico como conceptual.

El eje de la jornada gird en torno a la
maqueta del nuevo edificio, que en los
proximos meses comenzara a construirse.
Sin embargo, dado el perfil de la nueva
institucion, se buscé también con el evento
ofrecer un panorama amplio de la creacién
andaluza, a través del video, la cocina
creativa y el sonido.

Para la ocasidén se sirvié un catering
creado por cinco cocineros jévenes

cordobeses (José Soler, Daniel Martinez,
Francisco Morales, José Angel Soler

y Rafael Chicano). Este catering fue
creado especialmente para el evento,
reconstruyendo e interpretando desde la
contemporaneidad la cocina tradicional
cordobesa. Al igual que en muchos otros
eventos artisticos contemporaneos, la
cocina creativa esta siendo reivindicada
desde el mundo de la creacion como
uno de los territorios a incluir en la
construccion de los nuevos lenguajes
contemporaneos.

También intervinieron artistas, de forma
que en la presentacidén se sintiese ya el
nuevo pulso creativo que impulsara el C4,
motivo de todo este proyecto. Para ello
se eligié el video y el sonido, dos de los
soportes representativos de los futuros
productos que se crearan en el centro.

Asi, desde el inicio del acto comenzé la
actuacion musical de Domestic set (Dj
Torner, Eric Sanchez y Nardy Castellini),
un grupo de Granada que ya ha amenizado
otras inauguraciones y eventos de arte
contemporaneo organizados por la
Consejeria de Cultura, como la pasada
inauguracion de la exposicion de Bill Viola
en Granada.

Por otra parte, en todo momento
estuvieron encendidas dos pantallas

de plasma laterales en las que

se proyectaron sendas piezas de
videocreadores andaluces (Cristina
Martin Lara, S/ yo supiera a qué se

debe; y Manuel Bautista, The Loser].
Simultdneamente, se estuvo proyectando
sobre el suelo la pieza Localizaciones C4,
realizada especialmente por Tete Alvarez
para el evento. A través de las nuevas
tecnologias de GPS, la pieza de Tete
Alvarez localizé el solar del espacio en el
que se ubicara el C4.

Con motivo del evento se realizaron

diversos materiales de difusion, entre los

que figuraba un libro que recogia detalles

del planteamiento conceptual de la nueva
institucion, que aclara los objetivos culturales
a los que se aspira y los mecanismos que se
mediaran para lograrlos.

Foto Ladislao Rodriguez.

EL C4 DEBE SER UN ESPACIO DE
discusion, intercambio, difusion,
distribucion y produccion de nuevas
iniciativas en el campo de la creacidon
visual y las nuevas practicas artisticas,
en relacidon continua con la sociedad.
Dinamico, hibrido, heterogéneo, modular,
que permita ligeramente maniobrar,
que admita diferentes configuraciones
para usos todavia por definir. Un espacio
en el que generar conocimiento,
manejar informacion, producir, exhibir
y difundir, mas que almacenar objetos

u ordenar en vitrinas. Donde acercarse
fisicamente o visitar desde la red. Abierto
a las propuestas y colaboraciones de
numerosos actores culturales, artistas,
cientificos e investigadores de diversas
disciplinas, pero también que permita

a la sociedad relacionarse, disfrutar

y participar de sus propuestasy
equipamientos.

La carpa en la que se realizé la
presentacion quedo abierta al publico
durante todo el dia, continuandose las
sesiones de degustacion, las propuestas
sonoras a través de las sesiones Dj

de Chicano Live! y Ridoo, asi como la
proyeccidn ininterrumpida de los videos.

Ese espacio efimero, gracias a la musica,
los videos, los artistas, la maqueta, los
ciudadanos y ciudadanas presentes,

se convirtio, por un dia, en la imagen
mas representativa y premonitoria de

lo que quiere sery sera el C4, un lugar
de creacion, de debate, de reflexion,

de comunicaciény, por supuesto, de
encuentro y de disfrute.
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LLUIS PENUELAS ES PROFESOR
titular de Derecho financiero

y tributario de la Universitat
Pompeu Fabra. A esta

dedicacion une su experiencia

en la Secretaria General de la
Fundacién Gala-Salvador Dali,
que gestiona tres museos.

Esta dualidad le ha permitido
escribir varios libros que

enlazan el mundo juridicoy el
museistico desde una perspectiva
interdisciplinar: Manual juridico
de los museos, publicado en
1998; £L pago de impuestos
mediante obras de arte y bienes
culturales, publicado en 2001

y el que ahora nos ocupa y
resenamos: Valor de mercado y
obras de arte, 2005.

Elinicio del libro, la pagina de
abreviaturas y otros indicios
parecen indicar que nos
encontramos ante un farragoso
libro sobre temas legales y
fiscales relativos a las obras de
arte. Sin embargo, a medida que
avanzamos en su lectura nos

RECENSIONES BIBLIOGRAFICAS

VALOR DE MERCADO Y OB
DE ARTE. ANALISIS FISCA
E INTERDISCIPLINARIO

LLUIS PENUELAS | REIXACH

Marcial Pons, Ediciones juridicas y sociales, S.A. Madrid 2005

RAS
L

Subdirector General de Patrimoni Cultural, Generalitat de Catalunya

apercibimos de que su autor
ha conseguido una brillante
plasmacion de la praxis de

la valoracion de las obras de
arte basandose para ello en

la legislacion espariola, pero
con numerosas referencias
internacionales, especialmente
de Estados Unidos.

El libro trata temas juridicos y
fiscales pero teniendo siempre
en cuenta que la mayor parte de
profesionales que se dedican a

la valoracion de obras de arte
no son expertos en legislacion
ni tienen por qué serlo. Por
ello se ha hecho una redaccion
“alejada de un trabajo de
ciencia del derecho financiero
y tributario”, concentrando
toda la doctrina juridico-
cientifica en las numerosas
notas que se acumulan al final
de cada capitulo.

Los diez capitulos que componen
el libro van desgranando los
diferentes conceptos que
intervienen y deben tenerse en

cuenta en la valoracion de una
obra de arte: el concepto de
valor de mercado, los distintos
métodos de valoracion, los
dictdmenes y los peritos.
Especialmente interesantes
son los ejemplos de
jurisprudencia americanos que
ilustran y amenizan la lectura
del libroy que se prodigan en
todos los capitulos.

Constatamos, una vez mas, junto
al autor, que Espana carece de la
reglamentacion profesional ni la
legislacion detallada que existe
en otros paises; es por ello que
en todos los capitulos aparece

a menudo la frase “no existe en
Espana...” no importa el tema que
se trate, obligando en general al
autor a recurrir a la experiencia,
los manuales y la doctrina
anglosajona, entre los que cabe
destacar los de la American
Society of Appraisers.

Aunque todos los capitulos
son interesantes, me gustaria
destacar muy especialmente

el Ultimo, en el que el autor
propone la estructura y contenido
de un dictamen de valoracién

de las obras de arte a realizar
por un experto “perito”. Es un
modelo sistematizado y razonado
que, a falta de otros ejemplos,
deberia estandarizarse entre los
profesionales que se dedican a la
tasacion de obras de arte.

El libro es un manual tedrico-
practico que muestra la gran
complejidad y dificultad de la
valoraciony el peritaje de las
obras de arte desde las distintas
perspectivas y necesidades de la
sociedad y todo ello dentro del
marco legal espanol. Esperemos
que este libroy sus propuestas
actéien como punta de lanza para
la ordenacién y el desarrollo
profesional del sector de los
expertos y peritos en obras de
arte de nuestro pafs.

Sobre el autory su obra ver:
www.lluispenuelas.com

Sobre la editorial y el libro:
www.marcialpons.es



Ven al mlﬁeo,
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www.museosdeandalucia.es

MILES DE OBRAS AL ALCANCE DE TU MANO

La Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia
pone a disposicion de todo el piblico la consulta en Internet
de la COleccion museografica depositada en sus MUSEOS.

El Portal de Museos y Conjuntos Arqueoclogicos
y Monumentales de Andalucia (www.museosdeandalucia.es)
permite [0Calizar los fondos de cualquiera de sus 18 museos
o buscar en todos ellos.

Usando motores de bisqueda libre o avanzada
podemos encontrar los cuadros de Murillo o Picasso,
los sarcofagos fenicios o las esculturas ibericas
que existen en los museos gestionados por la Consejeria de Cultura,
asi como una completa e ilustrada ficha informativa.

Accesibilidad, informacion y entretenimiento.
La cultura a un solo clic.
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MUSEQ DE ALMERIA
Talleres de verano. Actividad
didactica. ¢ 2-3 de agosto.

Tardes de verano. Animate, ven al
Museo. Actividad didactica. e 4-11
de agosto.

Pintura costumbrista del Museo
de Cadiz. Exposicion. ¢ Del 10 de
julio al 2 de septiembre.

Ciclo de cine histérico. Actividad
didactica. 27 de septiembre, 25 de
octubre y 22 de noviembre.

Campos de Nijar. Exposicion.
¢ Del 6 de septiembre al 6 de octubre.

Arqueologia futura. Exposicion.
¢ Del 8 de octubre al 6 de noviembre.

Arqueologia futura. Taller para
adultos. Actividad didactica.
e 15, 18y 25 de octubre.

Ciclo de cine historico. Actividad
didactica. 27 de septiembre,
25 de octubre, 22 de noviembre.

Talleres de fin de semana.
Actividad didactica. Los sédbados
por la manana se desarrollaran
talleres dirigidos al publico
infantil y familiar, de 12 a 13.30
horas. e 6, 20y 27 de octubre, 10, 17
y 24 de noviembre.

Y llegaron los Incas. Exposicion.
e Del 15 noviembre al 20 de enero.

MUSEO DE CADIZ
Imaginarios y fotografia en
Meéxico. Exposicion. e Del 27 de
julio al 2 de septiembre.

El paisaje en el Museo de Cadiz.
Exposicion. e Del 7 de septiembre
al 14 de octubre.

La pieza del mes. Actividad
didactica. » Sadbados y domingos a
las 12.30 horas; los siguientes dias:
15y 16 de septiembre, 20y 21 de
octubre, 17y 18 de noviembre, 15y
16 de diciembre.

Paisajes en el Museo de Cadiz.
Exposicion. ¢ Del 7 de septiembre
al 21 de octubre.

Pintura abstracta en las
colecciones de Cajasol.
Exposicion. e Del 19 de octubre al
18 de noviembre.

Taller de ceramica Prehistorica.
Actividad didactica. e Previa cita.
Octubre.

Actividades didacticas de difusion.
Visitas guiadas por el voluntariado
cultural, Patrimonio culturaly
familia, Educacion intercultural,
Arte contemporaneo para ninos.
Actividad didactica. e Todo el afo
previa cita.

La pieza del mes. Actividad
didactica. » Sabados y domingos a
las 12.30 horas; los siguientes dias:
15y 16 de septiembre, 20y 21 de
octubre, 17y 18 de noviembre, 15y
16 de diciembre.

Hallazgos arqueologicos del
Paraje de Monte Bajo en Alcala
de los Gazules. Exposicion. ¢ Del 6
de noviembre al 16 de diciembre.

La mujer en el mundo antiguo.
Exposicion. e Del 23 de noviembre
al 8 de enero.

LOS,

A.

MUSEO ARQUEOLOGICO
DE CORDOBA

Presentacion de la pieza del
mes. Actividad didactica.  Ultimo
domingo de cada mes.

MUSEO DE BELLAS ARTES
DE CORDOBA

Veranearte. Actividad didactica.
e | os talleres se celebraran de
forma alternativa los miércoles de
agosto y septiembre.

Academias. Exposicion. ¢ De julio
a septiembre.

La obra del mes. Actividad
didactica. 16 de septiembre,
21 de octubre, 18 de noviembre
alas 13 horas.

Sabadeo en el museo. Actividad
didactica para familias. ¢ 22y 29
de septiembre.

20 anos de incremento de las
colecciones del museo 1986-
2006. Exposicion. Salas |-IV.

e De octubre a diciembre.

Los copistas del Museo y El
animalario del Museo. Actividad
didactica para centros escolares.
* Miércoles y jueves alternos
durante marzo, abril, mayoy
octubre.

Sabadeo en el museo. Actividad
didactica para familias. ¢ 6, 13, 20
y 27 de octubre.

Los ninos del museo visitan a

los ninos del hospital. Actividad
didactica.  Un martes de cada mes,
durante los meses de marzo a junioy
de octubre a diciembre de 2007.

El animalario del museo. Talleres
infantiles para escolares. ¢ 3, 10, 17
y 25 de octubre de 12 a 13.30 horas.

Los copistas del museo. Talleres
infantiles para escolares. 4, 11, 18
y 31 de octubre, de 12 a 13.30 horas.

Glosas Nuevas sobre viejas
Danzas. Concierto. e 10 noviembre
a las 20.30 horas.

POSICIONES

MUSEO DE BELLAS ARTES
DE GRANADA

Mirar, Comprender,
Experimentar. Actividad didactica.
e Desde octubre.

Expresarte. Taller de creacion
artistica para alumnos de
Primaria, segundo y tercer ciclo.
e Desde octubre.

MUSEO CASA DE LOS
TIROS DE GRANADA
Lisboa... nostalgia del futuro y
Lisboa revisitada. Exposicion de
Paco Sanchez. Produccion del
Centro Andaluz de la Fotograffa.
e Del 1 al 31 de agosto.

La Generacion de la Plata.
Exposicion. ¢ Del 17 de octubre
a enero 2008.

Sonrisas de Granada. Exposicion.
* 15 septiembre al 16 de octubre.

MUSEO DE HUELVA
Martes y jueves para peques.
Actividad didactica.  De mayo
a diciembre.

El retrato en los fondos de BBAA
del Museo de Huelva. Exposicion.
e Del 2 de agosto al 4 de noviembre.

La musica y el arte. Actividad
didactica.  Septiembre.

La escuela pictorica local. Manuel
Cruz Fernandez. Exposicion.

e Del 22 noviembre al 13 de enero
de 2008.

El paisaje en los fondos del
Museo de Huelva. Exposicion.
* 17 de mayo al 30 de septiembre.

Coleccion de grabados del Museo
de Huelva. Exposicion.
¢ 1 de agosto al 30 de septiembre.

Jugando a ser... Exposicion.
e 11 de octubre al 2 de diciembre.



MUSEO ARQUEOLOGICO
DE LINARES

Il Taller de ceramica prehistorica.

Actividad didactica. ¢ Del 18 de
septiembre al 31 de octubre.

Tratamiento de los materiales
arqueoldgicos in situ.
Conservacion preventiva.
Ciclo de conferencias. * 23, 24
y 25 de octubre.

MUSEO ARQUEOLOGICO
DE UBEDA

Ubeda a plumilla. Actividad
didactica.  Del 21 de septiembre
al 21 de octubre.

Taller de Prehistoria. Actividad
didactica.  De marzo a junio

y de septiembre a noviembre.

De 9 a 14 horas.

Las Saturnalias. Actividad
didactica.  Noviembre-diciembre.

PALACIO EPISCOPAL

DE MALAGA

Andalucia Barroca. Fiesta y
simulacro. Exposicion.

¢ Del 15 de septiembre a principios

de diciembre (fecha por determinar).

MUSEO DE MALAGA

Jose Moreno Villa. Ideogramas.
Exposicion. e 21-22 de junio

al 9-10 de septiembre.

MUSEOQO DE ARTES Y
COSTUMBRES POPULARES
DE SEVILLA

Talleres de juegos tradicionales
para familias. Actividad didactica.
e Desde marzo a diciembre.

Conciertos de bandas
municipales. Actividad didactica.
e Durante los fines de semana de
los meses de buena climatologia
de abril, mayo, septiembre y primer
sabado de octubre.

La noche larga de los museos.
Actividad. El museo abrird sus
puertas durante la noche del 21
de septiembre. Cata de vino en la
bodega del Museo. ¢ Septiembre.

La moda en el siglo XIX.
Exposicion. ¢ De noviembre
al 6 de enero.

MUSEO ARQUEOLOGICO
DE SEVILLA

La Pieza del mes.

Actividad didactica.

e 12y 29 de septiembre: El pythos
de los toros de Montemolin, por el
profesor Dr. D. Francisco José Garcia
Fernandez de la Universidad de
Sevilla.

¢ 10y 27 de octubre: Ara hexagonal
del teatro romano de ltalica y su
contextualizacion en el edificio, por
la profesora Dra. D2. Oliva Rodriguez
Gutiérrez de la Universidad de Sevilla.

e 14y 24 de noviembre: La estela del
guerrero de Almacén de la Plata,
por el profesor Dr. D. Leonardo
Garcia Sanjuan de la Universidad

de Sevilla.

Vida cotidiana en Roma. Actividad
didactica.  Octubre-diciembre.

La noche mas larga de los
museos. Actividad. 21 de
septiembre.

MUSEO DE BELLAS ARTES
DE SEVILLA

El Museo de Bellas Artes de
Sevilla: del siglo XIX al siglo XXI.
Ponencias y mesa redonda. ¢
Septiembre a octubre.

Andalucia Barroca. Antigiiedad y
Excelencias. Exposicién. e Del 11
de septiembre al 30 de diciembre.

CENTRO ANDALUZ DE
ARTE CONTEMPORANEO
BIOS 4. Arte biotecnoldgico y
ambiental. Exposicion. e Del 3 de
mayo al 2 de septiembre .

CENTRO ANDALUZ

DE LA FOTOGRAFIA

Norman Bethune. El crimen de

la carretera de Malaga-Almeria
(febrero, 1937). Exposicion. Museo
Municipal de Albacete. ® Octubre.

Lisboa revisitada. Exposicion. e
Sala de Exposiciones del CAF. e Del
16 de noviembre al 10 de diciembre.
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MUSEQOS
GESTIONADOS
POR LA

DE CULTURA DE
LA JUNTA DE
ANDALUCIA

MUSEO DE ALMERIA
Carretera de Ronda, 91.

04005 - Almeria

Tel: 950 17 55 10

Fax: 950 17 55 40

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museoalmeria.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO DE CADIZ

Plaza de Mina, s/n.

11004 - Cadiz

Tel: 956 20 33 68

Fax: 956 20 33 81

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museocadiz.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO ARQUEOLOGICO Y
ETNOLOGICO DE CORDOBA
Plaza Jerénimo Paez, 7.

14003 - Cérdoba

Tel: 957 3555 17

Fax: 957 35 55 34

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museoarqueologicocordoba.

cculldjuntadeandalucia.es

MUSEO DE BELLAS ARTES
DE CORDOBA

Plaza del Potro, 1.

14002 - Cordoba

Tel.: 957 35 55 50

Fax: 957 35 55 48

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museobellasartescordoba.

ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO ARQUEOLOGICO Y
ETNOLOGICO DE GRANADA
Carrera del Darro, 41.

18010 - Granada

Tel.: 958 57 54 08

Fax: 958 22 56 40

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: MuUseoarqueologicogranada.

cculldjuntadeandalucia.es

MUSEO DE BELLAS ARTES
DE GRANADA

Palacio de Carlos V.

18009 - Granada

Tel.: 958 57 54 50

Fax: 958 57 54 51

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: mMuseobellasartesgranada.

ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO CASA DE LOS TIROS
Pavaneras, 19.

18009 - Granada

Tel.: 958 57 54 66

Fax: 958 57 54 77

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museocasadelostiros.
ccul@juntadeandalucia.es

CONSEJER

MUSEO DE HUELVA

Alameda Sundheim, 13.

21003 - Huelva

Tel.: 959 65 04 24

Fax: 959 65 04 25

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museohuelva.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEOQ DE JAEN

Paseo de la Estacion, 27.
23008 - Jaén

Tel: 953 31 33 39

Fax: 953 25 03 20

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: MUSeojaen.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO DE ARTES Y
COSTUMBRES POPULARES
DEL ALTO GUADALQUIVIR
Castillo de la Yedra.

23470 - Cazorla (Jaén)

Tel: 953 72 02 34

Fax: 953 71 00 39

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museocazorla.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO ARQUEOLGGICO

DE LINARES-MONOGRAFICO
DE CASTULO

General Echaglie, 2.

23700 - Linares (Jaén)

Tel.: 953 60 93 81

Fax: 953 60 93 83

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museoargueologicolinares.

ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO ARQUEOLOGICO

DE UBEDA

Casa Mudéjar

Cervantes, 6.

23400 - Ubeda (Jaén)

Tel: 953 77 94 32

Fax: 953 77 94 37

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museo

Correo: Museoarqueologicoubeda.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO DE MALAGA

Palacio de la Aduana,
Alcazabilla s/n.

29015 - Malaga

Tel.: 952 21 83 82

Fax: 952 21 83 82

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: museomalaga.
cculldjuntadeandalucia.es

MUSEO ARQUEOLGGICO

DE SEVILLA

Plaza de América, s/n.

41013 - Sevilla

Tel: 954 78 64 74

Fax: 954 78 64 78

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: mMuseoarqueologicosevilla.
cculldjuntadeandalucia.es

MUSEO DE ARTES Y
COSTUMBRES POPULARES

DE SEVILLA

Plaza de América, 3.

41013 - Sevilla

Tel: 954 71 23 91

Fax: 954 71 23 98

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museoartesycostumbrespo
pulares.ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO DE BELLAS ARTES
DE SEVILLA

Plaza del Museo, 9.

41001 - Sevilla

Tel.: 954 78 65 00

Fax: 954 78 64 90

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museobellasartessevilla.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO DE LA ALHAMBRA
Conjunto Monumental de la
Alhambra y Generalife.

Palacio de Carlos V.

18009 - Granada

Tel.: 958 02 79 00

Fax: 958 22 63 63

Web: www.alhambra-patronato.es

CENTRO ANDALUZ DE ARTE
CONTEMPORANEO

Monasterio de la Cartuja de Santa
Maria de las Cuevas

Avenida Américo Vespucio, 2.

Isla de la Cartuja.

41071 - Sevilla

Tel.: 95503 70 70

Fax: 955 03 70 52

Web: WWW.caac.es

CENTRO ANDALUZ

DE LA FOTOGRAFIA

Martinez Campos, 20.

04001 - Almeria

Tel.: 950 00 27 00

Fax: 950 00 27 07

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura

NERAL
DE BIENES CULTURALES

CONJUNTO MONUMENTAL
DE LA ALCAZABA DE ALMERIA
Almanzor, s/n.

04002 - Almeria

Tel.: 950 17 55 00

Fax: 950 17 55 01

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: alcazabaalmeria.
ccul@juntadeandalucia.es

CONJUNTO ARQUEOLOGICO

DE BAELO CLAUDIA

Bolonia, s/n.

11380 - Tarifa (Cadiz)

Tels.: 956 68 85 30-956 68 85 40

Fax: 996 68 85 60

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: baeloclaudia.ccul@juntadeandalucia.es

CONJUNTO ARQUEOLOGICO

DE MADINAT AL-ZAHRA

Carretera de Palma del Rio, km. 8.

14071 - Cordoba

Tels.: 957 35 55 07/06

Fax.: 957 35 55 14

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: madinatalzahra.ccull@juntadeandalucia.es

CONJUNTO ARQUEOLOGICO

DE CARMONA

Avenida de Jorge Bonsor, 9.

41410 - Carmona (Sevilla)

Tel: 954 14 08 11

Fax: 954 19 14 76

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: carmona.ccul@juntadeandalucia.es

CONJUNTO ARQUEOLOGICO

DE ITALICA

Avda. de Extremadura, 2.

41970 - Santiponce (Sevilla)

Tel: 955 99 65 83

Fax: 955 99 73 76

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: italica.ccul@juntadeandalucia.es











