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LA CIUDAD, EL MUSEQO, LA COLECCION

Daniele Vitale

En el contexto de la progresiva
evolucién del interés por la colec-
ciéon en un sentido publico y em-
blemdatico, se indagan los difusos
limites entre los muebles y los am-
bientes de los edificios, entre és-
to‘s y sus extensiones a través de
porticos y patios, y de dichas ex-
tensiones con los espacios publi-
cos de las ciudades. Se analiza
asi, larelaciéon con el pasado, des-
de el ambito del espacio privado
para la reflexion en intimidad, ha-
cia el Gmbito del espacio publico
y de representacion de la sabi-

duria y el prestigio adquiridos.

1. MUSEO Y COLECCION.
i la idea de museo es relativamente mo-
S derna, laidea de coleccién es antiquisi-

ma. Una presupone a la otra, de hecho
no existe museo que no se base enuna colec-
ciény que no la asuma como su propio funda-
mento y materia. Sin embargo, no es facil
definir lo que es una coleccidn, ya gque son
innumerables los objetos que pueden compo-
nerla. Lo que caracteriza en primer lugar a
una colecciéon no es la calidad de las cosas
coleccionadas, sino el hecho que ellas, por lo
general, no sirven, no tienen utilizacion de
caracter practico, han sido privadas de su
destinacion y de su valor de uso.

;De qué depende entonces esta pasion -
tan rara y frecuente-, que consiste en juntar
cosas, independientemente de su posible uso,
sustrayéndolas de la esfera de la normalidad
cotidiana?

Algunas fumbas antiguas pueden aproxi-
marnos a una explicacion, porque, en cuanto
lugares destinados a los muertos, son a la vez
lugares de suspension del uso y del sentido. En
civilizacionestotalmente diferentesentre ellas,
de Etruria ala Ching, se acostumbra acompa-
Aar a los muertos con una serie mas © menos
extensa de objetos que habian sido amados
por los difuntos: frascos y ldmparas, peinetasy
semillas, ropay adornos, vasijas y fablillas para
la escritura, efc..

En la antigua tradicién micénica o en la
cultura etrusca, las moradas de los difuntos
eran concebidas tan necesarias y preciosas
como aquellas habitadas por los vivos. Sin
embargo, los objetos que recomponenlacasa
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con su riqueza de ambientes e imagenes, no
siempre son reales, a veces son simulacros o
ficciones de si mismos hechos con distintos
materiales o construidos con técnicas mas
refinadas, o bien son modificados en su forma
y reducidos a emblemas. La sustitucion sirve
para ir mas alléd de las apariencias y reprodu-
ce la idea que subyace en las cosas. Los
difuntos, desde la lejania en la cual reposan,
miran y admiran los objetos o los simulacros de
los mismos, que la piedad de sus seres queri-
doshajuntado para ellos. Estos constituyen los
hilos que los mantienen ligados a la realidad;
son su proyeccion residual en el mundo de los
vivos; en fin, son el instrumento personal de su
identificacién, de su sentimiento y de su re-
cuerdo. Tal vez esto explique la emocidon que
se experimenta al descubrir una tumba, ya
que no sélo se viola un secreto, sino que al
aproximarse a los objetos, uno se aproxima al
espiritu del difunto que reposa en ellos.

Asi, las colecciones funerarias ayudan mas
que otras a entender lo que esuna coleccion.
Estas no tienen otro sentido que no sea el de
seAalar una presenciay de constituir un lugar,
de rememorar y dar cuerpo ala memoria, de
suscitar y ofrecernos una representacion de
ellos; son una relacion explicita entre el alma
y las cosas.

Pero, los objetos coleccionados por los
vivos son también una proyeccion de ellos
mismos y una conexién con el mundo;se jun-
tan por el gusto de poseerlos o por adorno, por
ostentacién o recuerdo, por el sentido de la
maravilla o por amor al conocimiento, por
curiosidad o por deseo de clasificacion erudi-
ta. Cada colecciéon implica una dimensién
mental y afectiva a la vez. Es un modo de
intfroducir un propio orden minimo dentro de
la anarquia del entorno; una manera de fijar
las cosas sustrayéndolas del tiempo. La colec-
cion es, en otras palabras, un recurso para
dejar una huella, construyendo un mundo pri-
vado sometido a control.

Cada coleccion presupone entonces, por

un lado, un sentimiento de apego y posesion, -

y por el otro, por consecuencia, una idea de
proteccion y custodia. Si ésta se convierte en
algo personalmente precioso para quien la
hace, entonces ha de ser tutelada y defendi-
da. Ambas dimensiones son necesarias y con-
curren a determinar las caracteristicas del
lugar que cobija la coleccion: éste debe ser
apto para preservar las cosas del desgaste,
sustrayéndolas al tiempo, debiendo ala vez,
saberse presentar como lugar emblemdatico.

Lo emblemadtico puede ser completamente
contenido dentro de la esfera de la vida espi-
ritual y privada en tanto instrumento de iden-
tificacién y crecimiento personal, pero tam-
bién puede asumir un sentido mds amplio
toda vez que esté ligado a una voluntad de
autorepresentacion frente al mundo hasta
convertirse en instfrumento de reconocimien-
to y prestigio social. Puede transformarse en-
tonces, en objefo de exposicion, adguiriendo
asi un significado social mdas amplio.

2. LOS LUGARES DE LA COLECCION.

Julius von Schlosser, recorriendo la historia
del coleccionismo, identificaun antecedente
histéricamente decisivo en las colecciones
medievales de cosas preciosas, por un lado,
los «tesoros» religiosos de las iglesias, y por el
otfro, aquellos objetos recolectados por los
principes como simbolos de valor y muestras
de poder,(1). Ladiferenciano estariatanto en
la naturaleza de los objetos coleccionados,
sino mas bien en la cantidad de ellos y en su
funcién que, en el caso de lasiglesias, seria de
caracter publico, con fines pedagdgicos y
celebrativos. En el caso de los principes y
sefnores burgueses en cambio, la razdn de las
colecciones seria, en un sentido figurado, el
«adorno» personal, un hecho de presfigio y
distincion. El aspecto comin a ambos casos
es la falta de homogeneidad de las cosas
coleccionadas: obras de arte y anfiguedades,
joyas y reliquias, indumentarias y adornos, re-
cuerdos y rarezas naturales.

Las colecciones son generalmente colo-
cadas en lugares destinados a la conserva-
cién, que son también lugares de proteccion
e intimidad, oscilando por lo general entre el
mueble vy el recinto . El mueble puede ser
escritorio , concebido como lugar de medita-
cién o de frabajo, o armarium , més explicita-
mente destinado a archivo. El recinto asu vez
-segun lanaturaleza de las cosas conservadas
y la finalidad de la coleccion- puede ser «ca-
mara del tesoro» o celda monacal, sacristia o
guardarropia, archivo o biblioteca, gabinete
privado o galeria, obedeciendo a una
casuistica compleja.

A nosotros nos interesa el limite, en ciertos
aspectos difuso, entre los muebles y los am-
bientes de un edificio, como si se tratase de
arquitecturas gradualmente insertas unas den-
tro de otras, asi como nos interesa la expan-
sién del recinto al portico y al patio, destina-
dos a convertirse ellos mismos en lugares de



Within the context of a progressive evolution of
the interest formuseum’s collectionsin apublic
and emblematic sense, this paper deals with
the unclear limits that can be found between
furniture and interior spaces, and between
these and their extention by means of porticos
and courtyards and between these extentions
and the urban spaces. Thus, the relation with
the past is analysed through the private and
meditation spaces up to the public
spacerepresenting knowledge and prestige.

1. Pié de estatua colosal, (Museos Capitolinos), Foto M. |, Pavez, 1981,

colecciodn,

Estosson, como veremos, ambientes origi-
nalmente neutros , que sélo en una segunda
instancia se identifican con la coleccidn, asu-
miéndola como propia decoracioén o propio
motivo constitutivo. El término «galeria», por
recurrir al ejemplo mds evidente, indica desde
un punto de vista linguistico, un fipo arquitec-
tonico que con el tiempo, se transforma tam-
bién en sindnimo de «lugar de exposicién». Se
trata por lo tanto de «tipos formales», que se
establecen en diversa medida como lugares
de coleccidn, imponiéndose como elemen-
tos originarios de la tipologia del museo. Sin
embargo, ellos oscilan entre la esfera privada
y la socializacién, entre construccion para la
meditacién y laintimidad, y entre representa-
cién externa de una sabiduria y de un presti-
gio adquirido.

Los gabinefes , ambientes pequenos y
preciosos de las mansiones senoriales italianas
del 1400 o del 1500, representan el polo en el
ambito de lo privado: son pequenas espacios
del arte y de la maravilla, de la meditacion y
el refiro, de la coleccidn y de la ciencia, y se
definen, por lo general, a partir de un progra-
ma iconografico y simbdlico preciso, basado
tanto en los objetos custodiados como tam-
bién en aquellos representados, en un com-
plejo juego de alusiones.

La progresiva evolucion del interés por la
coleccion en un sentido publico y emblema-
tico nos parece ahora lo mas relevante.,

3. EL MUSEO COMO LUGAR URBANO.

En 1471, el Papa Sixto IV -pocos meses
después de su elevacion al solio pontificio-
dond al pueblo romano una serie de antiguas
esculturas en bronce, haciéndolas tfransportar
del Laterano al Campidoglio, es decir, al lugar
emblemdtico delamemoriay la grandeza de
Roma, (2). Este gesto fué simbdlico en muchos
aspectos: fué un acto formal de deferencia
hacia la ciudad por parte de un pontifice
seguro de su propio poder; fué un homenaje a
un lugar fradicional e intrinsecamente laico,
ajeno a la historia y al control de la iglesia, vy
coincidié con la bUsqueda de formas nuevas
y mds amplias de consenso. Pero, sobre todo,
fué fambién un gesto de celebracién del pri-
mado de Roma y del papado. En efecto, fué
con el Papa Sixto IV que toméd fuerza una
concepcion del disefio que consiste en rela-
cionar simbdlicamente la universalidad de la
Iglesia con la memoria de la grandeza anti-
gua, actualizando nuevamente los signos de
la historia «imperial» de la ciudad. Aguellas
esculturas constituiran el primer nlcleo del
Museo Capitolino.

El asunto de las sucesivas relocalizaciones
es particularmente interesante. En éstas que-
da de manifiesto la amplia ambigledad del
significado atribuido a las piezas antiguas:
entre herencia medieval eideahumanistica,
uso simbdlicoy coleccion de arte, significados
urbanos y motivaciones museales, sin que sea
posible describir una evolucién lineal. Se ob-
serva, sin embargo, contradicciones y posibi-
lidades que aln permanecen en el tiempo.

Las estatuas llevadas al Campidoglio eran
distintas entre ellas, estando algunas fragmen-
tadas. La famosa Loba Etrusca, simbolo en
aquella época, del poder temporal del papa;
la llamada «Gitanar; el «Spinario», o joven-
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zuelo sentado gue se extrae una esping; el
gran Ercole Vittore, procedente del Foro Boario;
una cabeza gigantasca, o rCapul eneaurme y
ung enorme mano que sostiene un globo, o
wsol justitices, plezas todos procedentes de
uno estatua colosal

Pero lo gue mas destacable es gue, con
la reubicacion se transforma profundameante
&l sentido urbano e Ideal de las obras: en el
Laterano -donde los plezas son colocadas
sobre columnas- ellos eran percibidas por la
cultura popular como smulacros del mundo
antiguo cargados de cierta connotacion
magica, cosl idolos a quienes se les atribuia
significados entre lo legendario, lo moral v lo
fabuloso. Se convierten entonces en simbalos
paliticos, en instrumentos de uno operacion
ideclégica consciente. Si bien es cierfo que
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adn son vistas como referenclas monumenta-
les copaces de constitulr el espiritu dellugar, el
hecho de haberlas privado de pedestales y
columnas, y de haberlas finalmente arrojado
al suelo. ha servido. al manos en parte. para
quitaries su connotacidn misterlosa y centrar
la atencién sobre sus caractearas formales. Sen
enfonces comprendidas y recanocidas comao
obras de arfe.

Los dibujos del siglo XVI gue nos muestran
la situacian del Compidoglio antes de la siste-
matizacion realizodo por Miguel Angel, en
especiollos de Martin van Heemskerck, refle-
jan la singularidad de lo disposicion de las
esculturas y e su uso urbano. La loba ha sido
empotradasobre unarepisaenelcentrodela
fochodo del Palocio del Conservadaor, encon-
trapaosicién al grupo cldsico del ledn que des-

pedaza al caballo, y que desde la Edad Me-
dia ho estado frente al palocio del Senado
Otras tantas han sido colocadas debajo del
portico del Conservador, situodas también al
gire libre. con un sentido declaradamentes
plblico v civil, ufilizadas para redefinir y mar-
car el de la ciudad.

Al grupo seran progresivamente agrego-
dos ofras obras y fragmentos, en especial
oquellas mamaress, comao la cabeza, ples
monos vy brozos del coleso descublerto an
1484, enlabaosilica de Constantinoe, proboble
mente un waacrdlitos en estruciura de madera.
con vestimenta de bronce y miembros de
marmol. La sisternatizacion de lo plaza enton-
ces oun de fierra e indefinida, privilegia un
polo, aquel del Palacic del Conservador, lo
calizado aproximadamenta en un mismo eje
con el obelisco egipcic de Aracoell, pero
canfidndole aestatuasy recomidos, obeliscos,
arboles v columnas, la creacion de un sisternma
de puntos individualizados v de tensiones. En
este cuadro, las esculturas son enfendidas
como instrumenfos para construir nuevas y
diversas steatralidades dellugor. ligodastam-
bién a las circunstancias.

En 1513, bajo el papado de Ledn X, s&
organizan flestas y espectaculos en ocasion
del otorgomiento de lo cludadania honoraria
a Gidliano y Lorenzo de Medici; bajo la direc-
cion de Pietro Rosselll se arma un teatro de
madera en forma de recinte rectangular y
con graderias intemnmas, gue ocupa gran parte
del espacio disponible.(3). Si la lconografio
esta ligado al tema del «=gamelloggios de 1o
Florencia medicea con la Roma papal, en &l
interior - encima de dos pllares pusstos a un
costado de la enfrada- han sido colocados,
por un lado, la enorme mano con la esfera vy,
por el otro, la loba que parece mostrar su
anhelo de saltar sobre la pelota. Mas aqui, la
dimension colosal delasesculturas ha perdido
su sentido de extranamiento y misterio, siendo
absomvida por lo colosal de la escenografia
construida «=a imitaciéne de lo antiguo. La
arguitectura ha recompuesto los fragmentos
y los ha levade a una nueva integridod.

En los ofos siguientes se expermentan
nuavos asentfamientos: en 1517, delante del
Palocio del Conservador, se colocaron dos
grandes estatuas representando sendos rics
y.en 1521, se eriglo en |a plazuela una nuava
astatua de Ledn X, de dimensionas colosales.
Pero mas que nada, se fué modificondo pau-
lotinomente la ublcacién v el sentido de los
asculturas antiguas, disminuyendo su dirmen-
sion simbdllca v civil, a favor del reconoci-
miento desuvalor como anfiguedad. Muchas
plezas que habian sido colocadaos debajo del
portal del Conservador se trasladaron al am-
bito mas privedo del patio, al cual se le ran
agregando otras con el iempo. Es agqui gue
las esculturas comlenzan probablemente o
adaquinr una dimension de scoleccine, y don-
de emplezao la verdadera y propia historia del
«smusecr, El patio tiende a transformarse an
spatio de antiguedadesy, definiandose un
terna gue junto con el del jardin, esta desting-
do a una fortuna particular; Bramante organl-
70 pocos anos después. en los palocios
Vaticanos y o unlado del Belvedere, el famo-
so «patio cuadrados de las estatuas. donde
encontraran ubicacion algunas de las escul-
turas mas cotizados y fomosas, como el
Laocoonte o el Apolo del Belvedere., Una si-
tuacion andloga se sucede en los residencias
3 S Mrdremo an s Cecla”, o Asloresio oo Misssing, o 1480- 1474

| Piara de o Senoria. Floencig, Sdit Uga Mugnani, Fronse
Fatocoons, Tomno. LT



privadas, como el caso de una importante
coleccién que es ubicada en el jardin del
palacio Cesarini,cercade San Pietroin Vincoli.
Dibujos posteriores al siglo XVI - por citar a
aquellos de mayor belleza - nos muestran el
patio del Palacio Della Valle-Capranicainten-
samente poblado de estatuas. Estas han ad-
quirido ahora una nueva condicion: resalfan
el fondo neutro de las paredes y reposan en el
claroscuro de los nichos: han perdido su rol
pUblico enfrando en la esfera del goce erudi-
to. Pero, en cambio, al estar ordenadas como
conjunto, han conquistado una nueva ima-
gen armdnica, un nuevo rol respecto-de la
labor del arte y de los artistas.

4. EL MUSEO Y LA «CASA DEL ARTISTA».

«Yo procuro, estando bajo el frescor de mi
museo a orillas del lago, sanarme un pie de la
gota»,(4).

Quien trata de curarse de talenfermedad
mientras goza del ocio a orillas del lago es
Paolo Giovio, gran humanista y erudito de
Como, gque recientemente se habia construido
unanuevay espaciosdaresidenciasuburbana.
Ella estaba ubicada cerca del denominado
Borgo Vico, en una localidad muy hermosa
que, ya en aguella epoca, era considerada
idénea para una estada veraniega, y cuyo
destino era convertirse enla épocaneociasica
en un centro de grandes villas, Giovio, resca-
tando un términe desusado, define su casa
conlapalabra «museon, «el cual es frecuente-
mente visitado tanto por Gentiles e llustres
Sefores, como por ciudadanos», (5). Giovio

habia constituido, con paciencia -entre otras
importantes colecciones- una galeria con
aproximadamente 150 retratos de «hombres
famosos», clasificdndolos en cuatro catego-
rias y agregdndole a cada uno de ellos una
inscripcién de tipo didactica y conmemorati-
va,

Pero la casa entera -organizada en forno
aun patio rodeado de columnas y que Giovio
describe detalladamente-, habia sido conce-
bida como «casa de arfe», donde cadarecin-
to era decorado con obras y adornos diver-
s0s, correspondiéndole a cada uno de ellos,
temas simbdlico-mitolégicos, asumiendo asi
un significado bien preciso respecto del con-
junto. La secuencia de los recintos configura-
ba un recorrido, siendo la estructura del edifi-
cio la correspondencia de un ordenamienfo
mental,

Giorgio Vasari escribe en su obra Vife, lo
siguiente:

...nse ha hablado ... del museo del Giovio y de
los retratos de hombres ilustres que ahi se han
colocado en un orden y con inscripciones bellisi-
mas; y pasando de una cosa a ofra... monsernor
Giovio ha dicho que siempre habia tenido el deseo
y que aun lo tiene, de agregar al museo y a su libro
de elogios, un tratado acerca de los hombres
famosos en el arte del dibujo desde Cimabue hasta
los de nuestros ftiempos» ,(6).

Lacoleccién, porlo tanto, correspondiaa
un orden del conocimiento que aspiraba a
uno o varios tratados y a su fundamento. En
este caso, lo que convierte a la coleccion en
un museo -en el sentido propio del término-no
es tanto el nimero o la calidad de las obras

:
-
: L;;

sino el hecho de que éstas constituyen un
conjunto y corresponden a un disefio unifario.
Giovio quiere construir una «maquina de glo-
rian, un dispositivo ideolégico que perpetle vy
consolide lafama. En él, los sabios y los artistas
son asociados a los reyes y poderosos asi
como los vivos estén cerca de los muertos y
de los hombres antiguos. La «comunidad» de
los hombres famosos ha de ser definida vy
delimitada, debe formar un sistema, aungue
sus componentes puedan cambiar segun las
ocasiones y los tiempos. Pero lo gue no se
puede cambiar por ser infrinseco a la opera-
cion ideoldgica, es el reconocimiento de las
diversas categorias de hombres y la voluntad
de relacionarlas, en un intento gue es
celebrativoy pedagdgico alavez, de promo-
cion de la imagen del humanista y de
reafirmacién social.

En realidad, la operacion de clasificar y
retratar a los hombres ilustres no es nueva,
pues existian precedentes precisos. Nueva es
la infencién de disponer de retratos verosimi-
les vy a semejanza de los retratados. Para que
la operacion ideologica-pedagogica resulte
eficaz, se debe disponer de «imagenes verda-
deras»y no de figurasinventadas o alegdricas.
La colecciéon expresa una idea del conoci-
miento y del arte, del poder y del destino de
los hombres, pero para que pueda ser fransmi-
sible, debe estar encarnada en las figuras de
persongjes histéricamente concretos. El mu-
seo en cuestion -no lo olvidemos- se construye
después del saqueo de Roma de 1527, en
tiempos de extrema incerfidumbre y de crisis,
cuando el destino de la comunidad catdlica
parece gravemente afectada porlas herejias
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procedentesdelnorte y porlaamenaza delos
turcos. Corresponde entonces aunintento de
reconstruir un sistema de valores y certezas.

Pero lo que mas ha concitado nuestro
interés es que elmuseoc haya llegado a definirse
como sistema ideolégico, plantedndose
como un fodo, capaz de atribuirle a las obras
una posicion y un rol.

La arguitectura juega aqui un papel de-
terminante: agrupa a las obras, revelando
significados que de ofro modo quedarian
ocultos, y traduce un orden cognocitivo en
un orden inmediatamente formal. Es asi que,
la casadel coleccionista-que esalavez casa
del humanista y del docto- no se limita a
«contenem las piezas en particular, sino que
las refiere a una razén precisa; se apropia de
la colecciényla asume como materia propia.
A partir de entonces, el tema de la «casa del
coleccionista», deberd compararse frecuen-
temente con las aproximaciones al tema de
«la casa de los antepasados», que se convier-
te -con la construcciéon del palacio- en un
término decisivo de dimension,

5. LA GALERIA.

...«En estos dias estd muy de moda en Roma,
Génovay en ofras ciudades de Italia, aquel tipo de
construccion que se denomina Galeria, quizés por
haber sido infroducidas inicialmente en la Galia o
Francia, para que las personas se entretuviesen
paseando en los patios. Sus proporciones se ex-
traen de las loggias, aunque son bastante menos
abiertas que ellas. Este tipo de edificio existia con
la misma forma en el tiempo de los antiguos, como
se puede leer de la vida de Lucio Lucullo y también
en ofros textos, siendo en realidad de enorme
comodidad y le brindan un maravilloso adorno a
los edificios; pero se adectan sélo a los sefores y
a grandes personajes...» (7).

En estas lineas de Vincenzo Scamozzi, re-
lacionadas con un vigje redlizado a Francia
en 1600, se cita gran parte de las caracteristi-
cas fundamentales y de los controvertidos
aspectos relativos alas galerias. Aqui se reco-
noce su parentesco con el tipo de la loggia,
identificando la principal diferencia en el he-
cho que la galeria seria «menos abiertan. A su
vez, se le supone un origen antiguo, se sabe
que su difusion fué sobre todo francesa, enfin,
se le identifica como elemento arquitectoni-
co fipico de los patios y mansiones de «sefo-
res» y «grandes personajes», sin poseer otra
funcién que no sea la del deleite, del adorno
y del «agrado en el paseo».

La cuestion de la ascendencia cultural y
de la pricridad francesa o italiana, aparente-
mente sin inportancia, tiene en realidad rele-
vancia y sirve para esclarecer diferencias in-
ternasy mecanismos formativos. Von Schlosser,
por ejemplo, en su clésico texto sobre la expe-
riencia vivida en el siglo XVI con las coleccio-
nes, sostiene que si

...»el nombre proviene de Francia y es usado
para indicar inicialmente un largo pasillo..., el fe-
némeno es sin embargo totalmente italiano y fue
ejemplar para el resto de Europa». (8).

Por el contrario, Wolfram Prinz, en un re-
ciente estudio (9), basado en otras investiga-
cionesy en ofros elementos de juicio, sostiene
que el tipo se habria determinado en Francia,
adqguiriendo caracteres autdonomos. Pero si
bien en Francia la galeria juega un papel
genéricamente celebrativo y de entreteni-
miento, sélo en los grandes ejemplos italianos,
la galeria se convierte de modo definitivo e
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indisoluble en lugar destinado a las coleccio-
nes hasta fransformarse en el siglo XVIl -incluso
en el dmbito linguistico- en sindnimo de «co-
leccién de arten.

La galeria constituye en la historia de la
arquitectura una experiencia determinada y
particular. Su primera caracteristica es su de-
sarrollo lineal , es decir, la prevalencia de una
dimension. Sin embargo, y contrariamente a
lo que generalmente sucede en un pasgje o
enun pasillo, esta prevalencia es manipulada
y controlada de tal manera que se obtiene un
ambiente unitario. Las paredes menores asu-
men el sentido de «cabeceras» o de
diafragmas terminales, configurdndose como
planos fransversales sobre los cuales conver-
gen las fugas de la perspectiva y hacia las
cuales concurren las miradas. Las paredes

laterales por el contrario, por su propia exten-
sion, tienden a organizarse serialimente, a tra-
vés del orden dado por las aberturas y por los
partidos arguitectonicos. Luz y arquitectura
contribuyen a construir una division ritmica del
espacio y condicionan la disposicion de las
piezas de la coleccion: éstas se organizan
segUn unasecuencialineal, fendenciaimente
equivalente y por lo tanto, basada en un
principioimplicito de clasificaciéon. Aqui, como
en otras partes, el orden de la arquitectura
interfiere con la légica de la coleccién hasta
confundirse con ella.

6. LA UNIDAD DE LA LUZ.

Conrespecto alaidea de galeria, que el
Renacimiento ha establecido con la multipli-
cidad de sus experiencias y la autoridad de
sus ejemplos, existe otra idea que estd deter-
minada a volver con el tiempo como una
posibilidad distinfa y como una alternativa
precisa. Esta nace de la aspiracion por una
mayor unidad espacial y asu vez, deltemade
laluz. Porgue laluz no sélo puede proceder de
un lado, sino que fambién de lo alfo; la luz
puede modificar la percepcion de las cosas,
separando o uniendo, ocultando o destacan-
do. Con el fiempo se desarrolla un debate
respecto del sentido y de las diferentes prac-
ticas que se dan entre los posibles tipos de
iluminacion. Lailuminaciéon desde arriba pare-
ce encontrar legitimacién en el texto de
Vitruvio gue habladela camara egipcia como
una sala de doble altura y doble orden de
columnas, donde las ventanas estan dispues-
tas en correspondencia al orden superior: és-
tas dejan libre de aberturas la faja inferior de

las paredes, quedando disponible una mayor
superficie para cuadros y ornamentos. Por
esta razon, ese tipo de sala serd considerado
como un espacio parficularmente adecuado
para la exposicion de obras de arte y para su
uso CoOMo academia © museo.

Pero la referencia mas decisiva, basada
en al autoridad misma del monumento, |la
constituye el Panteén, donde la luz cae en
forma abstracta y misteriosa por el ojo de Ia
cUpula. Unidad luminica y unidad espacial se
convierten en una misma cosaq, el espacio y
los detalles se funden en una sola vision y son
percibidos en una Unica mirada. La luz cenital
esvista como una forma particular de ilumina-
cion desde lo alto, cargada de una
sugestividad y de unaintensa fascinacion que
le son propics. Probablemente sea Boullée
quien la relaciona a los temas de la basilica y
de la galeria.

Ciertfo es que a fines del siglo XVIII las
experiencias con la iluminacién desde lo alto
y cenital se multiplican en distintos edificios y
ambientes, convirtiéndose en objeto de de-
bate.(10). Este debate involucra también el
destino de la Grande Galerie del Louvre y se
desarrolla en concomitancia con el del senti-
do publicoy civildel nuevo museo. Antesde la
Revolucion, las colecciones de arte del rey
habian sido parcialmente abiertas al publico,

- haciendo accesibles unos cuantos salones

del Luxembourg y proponiendo la reforma de
la Grande Galerie. No es casudl gue los pro-
yectos relacionados con ella, comisionados a
Soufflot, Clérisseau y De Wailly en1775, y que
fueron posteriormente abandonados, se ba-
sen en la idea de abrir en lo alto nuevos
tragaluces.

Después de la Revolucion, la Academia
habria tratado de definir algunos criterios de

intervencion, dos de los cuales citaremos
contfinuacion:

¢, «Que la galeria no debe ser dividida por
ninguna decoracién, ni por columnas ni tampoco
por pilares; que suinmensidad constituya una suer-
te de belleza Gnica y que seria lamentable danarla
con el pretexto de una decoracién de la cual el
monumento no tiene necesidad.»
2°, «Que la galeria sera iluminada de una
manera mas conveniente respecto de los objetos
que debe contener, sustituyendo las actuales ven-
tanas por aberturas localizadas en lo alfo.»»(11).

Se piensa que a la belleza de la luz que
cae desde arriba, se le suma la posibilidad de
observar todas las obras y cuadros en condi-
ciones igualmente favorables. De este modo
se crea una opinion favorable a la nueva
iluminacion y se hacen proyectos y experi-
mentos, como el de Legrand y Molinos, mien-
fras que un pintor, Hubert Robert, pinta diver-
sas variantes de fantasiadela Grande Galerie,
donde la luz penetra por grandes lumbreras
abiertas en la béveda a candn corrido. La
propuesta serd posteriormente abandonada
(distinta serd la remodelacién realizada por
Perciery Fontaine en 1805), pero sin embargo,
ejercerd una importante influencia sobre las

- ‘experiencias posteriores hasta llegar a la ar-

quitectura moderna.

Queda la idea de una galeria o una sala
nitida gracias alaluz difusa, clara en el diseno
interior, igualitaria en los valores de posicion,
ajena a aquellas divisiones o jerarquias que
son el producto de los contrastes de luz. A las
particiones debidas a la alternancia de fran-
jas iluminadas y oscuras, vistas como casillas
predispuestas a la clasificacion de las piezas,
4. Maoartenvan Heérnskerk. dibujo del patio interior de casa Sassi, en

Roma (patio anficuario, como lugar de exposicion), con estatuas
antiguas y hallazgos arqueclogicos (dibujo de pluma, esfurnado y

firnado, con fecha 1555; 230 x 215 mm).
5 Vila Adriana, Tivoli, Foto A, Hidalgo.



se las sustifuye por un nuevo senfido de con-
junto de las obras, por la idea de una parfici-
pacion unitaria de ellas.

7. VILLA ADRIANA: ARQUITECTURA DE LA ME-
MORIA.

Estd claro entonces que la relacion entre
colecciony arguitecturano se limita al proble-
ma de la disposicion de los objetos dentro de
un ambiente, nitampoco puede serunsimple
problema de resonancias entre los objetos
conservados y el lugar gue los cobija. Se frata
de algo mucho mas complejo y ambiguo y
abarca diferentes aspectos. La complejidad
en cuestion puede verse reflejada, por ejem-
plo, en el hecho que los edificios que acojen
una coleccién en su interior se construyen, a
veces, en base a una voluntad evocativa,
imponiéndose como obras cargadas de iden-
tidad, como si ellos mismos fueran «piezas
Unicas» o «piezas de coleccion». El ejemplo
mas fascinante de un caso asilo brinda la Villa
Adriana, construida por el gran emperador en
Tivoli, aproximadamente entre el 118 y el 138
d.C..(12).

La Villa constituye uno de los «topoir sim-
bdlicos mas extraordinarios de la arquitectura
antigua, abriéndole a la arquitectura un nue-
vo camino, y presentandole nuevas posibili-

dades. De hecho, no se trata sélo de una
morada que aloja colecciones, sino de un
conjunto que fiende a ser -él mismo- colec-
cion de arquitecturas y de lugares. Los lugares
son los de la memoria y del vigje; reproducen
de modo preciso o evocan vagamente ague-
llos lugares que fueron conocidos durante las
expediciones a lo largo del imperio. La elec-
cion, puramente subjetiva, autoriza a la répli-
ca, pudiendo ser ésta, mdas o menos fiel, exac-
ta, o transfigurada,

Se trata de famosos edificios atenienses,
templos y canales a orillas del delta del Nilo,
copias de las caridatides del Erecteion, repro-
ducciones de algunas de las mas bellas esta-
fuas griegas, el valle de los templos en Tesalia,

. lugares descritos en leyendas y mitos y final-

mente, el Hades descrito en los versos de los
poetas. Las referencias a la idealidad griega
conviven con alusiones orientales y egipcias,
sifios y objetos redles mezclados con otfros
imaginados o fantdsticos. Al lado, como una
fuente, estan labiblioteca griegavy latina, que
constituyen aguello que se puede conocer
del mundo y de la sabiduria antigua racional
y ordenadamente; centro ideal del cual pue-
de germinar un mundo rico y diverso de for-
mas.

La Villa Adriana inaugura un punto de

-

vistaenmuchos aspectosinédito, porque cons-
fruye la arquitectura como arquitectura de la
memoria; recoje vestigios reales y mentales y
los recompone. Se presenta como un viaje
hacia el pasado, como un camino ideal que
recorre las mas altas experiencias y las com-
para, construye tensiones entre ellas generan-
doununiverso complejo, configuraunsistema
de valores y de modelos. Y, sin embargo,
queda claro que su criterio es puramente
arbitrario, porque mezcla conocimientos con
emociones, deseos con medidas, presente y
pasado.

Marguerite Yourcenar en su obra Memo-
rias de Adriano, se refiere al deseo del empe-
rador, de fijar lo efimero de la experiencia en
la solidez de la piedra, y cuenta tfambién
como las piedras de la villa parecieran aspirar
a ser contemporaneamente construccion de
la belleza y construccidn del recuerdo.

«La villa era la tumba de los viajes, el dlfimo
campamento del némada, el equivalente en mar-
mol de las tiendas y los pabellones de los principes
asidticos. Casitodo lo que nuestro gusto consiente,
ha sido ya intentado en el mundo de las formas...
Cada piedra era la extrana concreciéon de una
voluntad, de un recuerdo, a veces de un desafio.
Cada edificio era el plano de un suenio. (...) Presté
mi apoyo a las experiencias con el pasado, al
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sabio arcaismo que vuelve a enconirar el sentido
de intenciones y de técnicas perdidas. (...) Nuesiro
arte es perfecto, es decir plenamente cumplido,
pero superfeccion es susceptible de modulaciones
tan variadas como las de una voz pura; a nosotros
nos toca jugar ese habil juego consistente en acer-
carse o alejarse perpetuamente de la solucién
enconfrada de una vez por todas, llegando al
limite del rigor o del exceso, encerrando innume-
rables construcciones nuevas en el interior de esa
hermosa esfera, (13).

La villa es la esfera que encierra las innu-
merables creaciones; estd hecha de partes
nitidamente rigurosas y de ofras elaboradas
hasta el virtuosismo. La copia convive con el
recuerdo, la invencién con la variaciéon vy lo
falso. Los edificios surgen tanto de imagenes
del recuerdo como también del deseo de
emulacién: son monumenta en el sentido
literal y arcaico del término, o sea, en el senti-
do gue nos entrega el verbo «moneo», que
significa amonestacién y recuerdo. Desapa-
rece aqui la distincién entre obras de arte y
edificios destinados a acogerlas, al ser todos
concebidos conlamisma tensidnideal, conla
misma pasién de quien ama y fundidos dentro
de una invencién unitaria. La arquitectura
nace de un mundo mental y este mundo se
alimenta del pasado.

Pero sila Villa es coleccion de cosas, ella
también es una idea de ciudad, mads precisa-
mente, laidea de una ciudad constituida por
piezasy formasindividuales, asociadasy com-
puestas entfre ellas. Podriamos preguntarnos
respecto de su origen, de su referencia prime-
ray de su fuente, y podriamos sostener enton-
ces con cierta razdn que, en muchos aspec-
tos, la Villa Adriana no es ofra cosa que un
epitome de Roma, nada menos que un com-
pendio delsistema de los Foros. Almenos en el
sentido de que cada edificio - como sucede
en los foros romanos- tiende a vivir encerrado
enunespacioy enunarazén propios, con und
capacidad de irradiacién que choca con
aquella de los objetos que le son cercanos. Es
una suma de individualidades y de fragmen-
tos, cada uno nacido de historias o de con-
trastes particulares, pero también
interactuando entre ellos y aglutinantes de
una forma. Solamente dentro de aquella for-
ma total pueden llegar a ser, de uno u otfro
modo, complementarios y convergentes ha-
cia un fin,

Desde entonces y quizds para siempre, la
Villa Adriana representa la antitesis del pensa-
miento de Hipdbdamo, la antitesis de un siste-
ma urbanointegrado y acabado, de untejido
geométrico que todo lo contiene y todo lo
dispone. Mileto, Olinto o Priene son entonces
la ofra polaridad, el otro centro ideal. En ellos
larazén se plantea como razén general, orde-
nadora, persuasiva; se basa en principios ma-
tematicos y genera una geometria del terre-
no, individualiza médulos y con ellos mide el
mundo. Todo, incluso la excepcidn, debe ser
congruente con ella. Larealidad se considera

como tal en la medida que se pueda homolo- -

gar d un esguema mental. El principio de
orden es deductivo, se basa en una subordi-
nacién jerarquica de los elementos y de las
partes, y también en una definicion rigida de
la compatibilidad.

La Villa Adriana es lo contrario, es una
ciudad visionaria -en el sentido literal e inme-
diato delapalabra-, que acercay sobrepone
distintas visiones, estimulos y piezas singulares,
cosas vislumbradas, recordadas y copiadas,
elementos extraidos de la memoria, de la

literatura y del sueno. Ahi se mezclan hechos
y pensamientos carentes de una frontera sufi-
cientemente precisa: los hechos son cosas
materiales, pero también metaforas y simbo-
los que quieren decir otra cosa de si mismos.

8. EL MUSEO Y LA CIUDAD. LA EXPERIENCIA
ITALIANA DE POST-GUERRA.

Cada arquitectura de la memoria interfiere
con el problema del museo y, por el contrario,
cada museo expresa la voluntad de dar for-
ma estable y reconocida a aspectos de la
memoria colectiva. Aquello puede incluso ser
entendido como una metafora de larelacion
con elpasadoy conla historia, representa esa
relacion vy la institucionaliza.

Ahora bien, la particularidad de la expe-
riencia con los museos italianos de post-gue-
rra radica en que en ellos la metafora y la
realidad fienden a confundirse en modos sin-
gulares. En primer lugar, porque los museos
usan frecuentemente como sede, edificios de
gran significado histérico, readaptados como
lugares de coleccidn. El problema de la
antiguedad se plantea por lo tanto bajo un
doble aspecto, siendo antiguos tanto el edifi-
cio que cobija las obras como las obras mis-

‘mas colocadas dentro de él. Ambos son obje-

to de interpretacion. Definir el museo significa
por un lado, restaurar y transformar el edificio,
y por ofro, adaptar las colecciones a él, rela-
cionando diferentes aspectos de la historia y
construyendo sistemas de armonias y reso-
nancias, de confrastes y ecos. Este enlace
entre problemas museograficos y de restaura-
cién tiende a hacerse estrecho y fecundo ala
vez, poniendo en crisis los esteretipos de un
pensamiento homologado: obliga a enfren-
tar el problema de la multiplicidad del pasa-
do y de la dialéctica viejo - nuevo, obliga a
precisar la relacién con la historia en varios
planosy niveles, confiriéndole unanuevacom-
plejidad y haciendo referencia a la ciudad.

De hecho, la experiencia italiana en el
ambito de los museos durante los anos 50 y 60
también puede serreinterpretada comolade
un laboratorio urbano ya que, por un lado, se
anticipa. y por el otfro, se desarrolla en forma
paralela aldebate sobre los centros histéricos,
provocéndolo y alimentandolo, aporténdole
nuevas complejidades y proyectando sobre
éltanto luces como sombras. Constituye nue-
vamente unanarracién transladada, una gran
construccidon metaférica que nos acerca por
caminos laterales a un problema de dificil
solucién, pero que consiente la experimenta-
cién sobre el cuerpo de las cosas, con una
libertad desconocida. La nocién de patrimo-
nio artistico se convierte en metafora de no-
ciones, como el paisaje histérico o el tejido
urbano. La museografia, entendida como
ciencia de la disposicion y del tratamiento de
las obras, se fransforma en ferreno de
incubacion de ideas respecto de la valora-
cion de los contextos antiguos; las técnicas
formales encuentran correspondencias de un
campo a ofro y siempre se vuelve a plantear
el problema de las interferencias entre pasa-
do y presente, entre objeto y fondo, constitu-
yendo nuevas imdagenes armonicas y nuevas
oposiciones.

Frente a los tfemas proyectuales plantea-
dos por la realidad, la herencia misma del
racionalismo se descompone y toma caminos
divergentes, alejando definitivamente a los
parfidarios de una orfodoxia de Ia continui-
dad de aqguellos que, experimentando, han

&, Lasaloegipcia.enunaplacadeltratado Loscuatrolibros dela Arquitectura, de Andrea Palladio (libro cuarto, capitulo X), publicadoen 1570. Enlatradicion
Vitnuviana, este tipo de sala representa la idea misma de la ilumninacién desde lo alto. A fines del siglo XVIIl, serd vista como uno de los tipos principales

de galeria o museo.

7. Maarten van Heemskerk, dibujo de un gran capitel revolcado, con el Coliseo en el fondo (pluma bruna, 135 x 210 mm).
8. Parte inferior del jordin de Casa Galli, en Roma (plurma bruna, 133 x 210 mmy).
9. Maarten van Heemskerk, dibujo del portico ( vista desde el interior) con estatuas y hallazgos arqueoclogicos, del Palazzo Medici-Madama, en Roma.

(pluma, 177 x 211 mm).

10. «Patio de antigliedades: del Palacio Della Valle-Capranica en Roma, grabado de Hieronymus Cock, de 1553. Bl patio habia sido organizado v



tomado contacto con nuevos y extraordina-
rios materiales, aceptando enriquecer y con-
taminar a la vez el patrimonio convencional
de las formas.

Pero mds que esta separacion esquema-
tica, lo que mds nos interesa es la concreta
articulacion de las alternativas de proyectoy,
por lo tanto, aquel variado y confradictorio
juego de simulacién que se realiza en los mu-
seos a través de la reforma de los ambientes,
de laseleccion de los objetos, de los aparatos
expositivos, de los juegos de confrastes y de
las luces, contribuyendo a definir distintas po-
siciones y diversas estrategias respecto de la
ciudad histdrica.

Es por eso que consideraré solo algunos
de los ejemplos mas clasicos y conocidos,
proyectos de extraordinaria calidad como
aquellos de Albini, de Scarpa, y de Belgiojoso,
Peressutfti y Rogers , no tanto con el fin de
describirlos, sino para subrayar los nexos res-
pecto a clertas alfernativas generales.

9. FRANCO ALBINI.

La intervencidon de Franco Albini en el
Palacio Biancoen Génova(14),en 1951, nace
sobre fodo de la busqueda de un equilibrio
entre dos exigencias en conflicto: porunlado,
la de reestablecer la identidad histérica del
edificio mediante técnicas apropiadas de res-
tauracion, y por el otro, la de garantizar a la
exposicidon aquellas condiciones considera-
das museograficamente ideales . Estas deben
hacer de la obra, la Unica y auténtica prota-
gonista, de modo que pueda mostrarse en
toda su plenitud y desplegar su rol. Esto redu-
ce la capacidad de sugestion gjercida tanto
por la arquitectura como por el aparato
expositivo de manera gue no alferen o defor-
men la pureza del mensaje. Por lo tanto, el
espacio arquitectonico debe ser progresiva-
mente anulado y convertido en fondo. Asimis-
mo, el decorado debe ser reducido a un sufil
sistemadelineasy tramas, devolviéndole el rol
que le corresponde, es decir, el de un
acompanamiento discreto y de un leve énfa-
sis de las cosas.

Si bien la renovacion museal del Palacio
Rosso, realizada en los anos siguientes (1952-
61), obedece a una logica parcialmente dis-
tinta, es preciso medir las alternativas asumi-
das por el decorado con las caracteristicas
de los edificios. Los palacios citados son impo-
nentes edificios de la Strada Nuova de
Génova. Como los otros edificios de la vig, -
construida a partir de la segunda mitad del
siglo XVI por las mds importantes familias de la
ciudad-, cada uno de ellos coincide con un
sistema de volUmenes nitidos y aislados,
geomeétricamente precisos, correspondientes
alosdesniveles delterreno. Ambos palacios se
basan enunemplazamientojerdrquicoy axial.
Vemos en ellosla materializacion de unaidea,
traducida en una concatenacion de formasy
en un necesario rigor. Los bellos relieves de
Rubens que han fijado para siempre la ima-
gen y el recuerdo, exaltan la solemnidad de
las dimensiones y la consistencia material,

El Palacio Bianco, gravemente danado
durante la guerra y luego reconstruido con
relativa fidelidad por el Genio Civile , opta por
alternativas mas radicales: aunque la integri-
dad tipolégica del edificio haya sido
reestablecida, resulta mas facil abandonar
definitivamente aquellas caracteristicas pro-
pias de una morada patricia, eliminando arre-
glos y decoraciones. Es asi que en los interio-

res, Albini -inducido por Caterina Marcenaro, 10

mandante del museo-, desmaterializa los sa-
lones expositivos y los caracteriza en el sentido
de una abstraccién uniforme, como si tuvie-
sen que transformarse en un contexto neutro,
casiexento de cuerpoy de autonomia formail.
Albini recurre a una gama cromética basada
principalmente en blancos, grises y negros, de
modo que los cuadros resalfen como man-
chasde coloresintensos. Remite los muros asu
naturaleza conceptual, a la inmaterialidad
delosplanos geométricosy de susinterseccio-
nes. Actla sobre los elementos del mobiliario
arquitecténico y de la decoracion, reducién-

_ dolos a un sistema de tramas lineales, en una

suerte de minimalismo exasperado del diseno.
Sustituye cerraduras, resguarda las ventanas
con persianas o con losas de pizarra, inserta
con discrecion los equipos técnicos. Con so-
portes, cables y guias de suspension, y con los
aparatos de iluminacién, construye un siste-
ma de grillas graficas livianas, eliminando fre-
cuentementelos marcos de los cuadros, redu-
ciéndolos a simples imagenes suspendidas.
Decanta las formas como si éstas fuesen ex-
presion de una funcionalidad inmediata y
abstracta.

En este proyecto de Albini no se intenta
construir el museo como una secuencia de
episodios o como el desarrollo de una historia.
Tampocoseintentadelinearelrecorrido como
unitinerario expresivo de contenidos, sino mdas
bien encontramos la idea de privar al contex-
to expositivo de una razén auténoma propia,
reduciendo al museo a una uniformidad con-
trolada para que las obras se conviertan enlos
principales elementos de designacion de las
salas. De ese modo, las obras aparecen bajo
una luz abstracta y lejana, ordenadas segun
criterios que quisieran ser cienfificamente ri-
Qurosos.

Pero ello se obtiene también a través de
ciertas alternativas precisas del lenguagje. Los
elementos alos cuales recurre Albini, tanto en
el decorado como en las instalaciones vy los
muebles, son siempre otfros, exfranos a la
arquitectura histérica de los edificios, de ori-
gen tecnoldgico o extraidos de la produccion
comun, usados en modos formalmente so-
brios en la bUsqueda de una imposible «neu-
tralidad» de las figuras y del estilo. Es como si
un sistema de signos fransparentes fuera so-
brepuesto o interpolado. Pero con esta afir-
macién de autonomia de la nueva arquitec-
tura, los proyectos de Albini revelan explicita-
mente ser herederos del Movimiento Moder-
no.

Como sucede en dicho movimiento, Ia
relaciéon entfre antiguo y nuevo se concibe
siempre como una relacién de diferencias,
como si lo nuevo no pudiera expresarse si no
es a fravés de una verdad distinta a la suya, y
como si el respetarla fuese, mas que nada, un
problema ético. La diferencia respecto de las
orgullosas afirmaciones del Modernismo, con-
siste sobre todo en el hecho que Albini se
plantea constantemente un problema de dis-
crecién y de mesura, una exigencia de no
fransgresion.

Respecto del Palacio Rosso y del Tesoro
de San Lorenzo, las decisiones tomadas son
también parcialmente diversas. En el Palacio
Rosso, la opcidn es volver a un orden presun-
tamente propio del siglo XVII, simplificando el
ordenamientointerno, pero sobre todo, acep-
tando que la arquitectura moderna no puede
seruna alternativa total sino que debe proce-
der también por integraciones, inserciones y

decorado por el Cardenal Andrea Della Valle (1463-1543); el grabado se basa, probablemente en un dibujo anterior de Maarten van Heemskerk.
11. La Grande Galerie del Louvre iluminada desde lo alfo, en una de las variantes fantdsticas pintadas por Hubert Robert, alrededor de 1800. La galeria

esta cubierta con una béveda de canén artesonada, con lucemnario.

12. Maarten van Heemskerk. dibujos de la plaza del Copitolio en Roma antes de la realizacién del proyecto de Miguel Angel. Vista de la plaza desde
&l obelisco egipcio del Aracoeli hacia el Palacio de los Conservadores (pluma bruna, 260 x 206 mm).
13. Maorten van Heemskerk, dibujos de la ploza del Capitolio en Roma antes de la realizacion del prc[%ecfo de Miguel Angel. Vista desde el Palacio

de los Conservadores, con los estatuas Tévere v Marforio, al pie del edificio (pluma bruna, 133 x 2

mm).

14. Maarten van Heemskerk, dibujo del portico (vista exterion con estatuas y hallazgos arquecldgicos, del Palazzo Medici-Madama, en Roma, (pluma,

290 % 211 mm).
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agregaciones, que debe relacionar en mayor
medida sus proplas tecnicas con los fquezas
de lo existente. En el Tesoro de San Lorenzo
(1952-56), an cuya sistermnatizacion juegan un
especiol papel la particulardod de las condi-
clones, lo exiguo del espacio, el lugar subte-
raneo. Qdemas de und voluntod expliciia
meante mas aglegonca, o instalacion esta su-
bordinada a la creacion de un sistema de
espacios abovedados compeneatrados e
interconectados. Lo qua no cambia es la ele
gancia de las solucioneas ulilizadas. un decan
tado recurso o la tecnologio. la sublimacion
surrealista de |as obros reducidas a imdgenes
SuUspenalaas

10. CARLO SCARPA,

Omito deliberadamenteunaspectodela
gxperencia expositiva de Carle Scarpa que
sarna importante frator de ung Manera ade
cuada: me refiero a la relacion entre la Insta
lacién de exposiclones de los moasiros del
arte contemporanec -desde Klea hosta
Mondrian- ¥y la configuracian de los grandes
museos. Esta claro que esta sobreposicion e
interferancia de experiencias ha sido decisiva
parala maduracion de su posicion personal al
respecto. Sin embargo. me limitare a poneren
evidencia ofros aspecitos

Carlo Scarpa crea algunos de sus princl
pales museos en edificios de gran significado
histarico. Me limito o recordar Ca’'Rezzonico
en Venecio; Paloclo Abatells. en Palermao
Caostelvecchio, en Verona, entre otros. Como
frecuantemeantea suceds con los grandes edi-
ficlos, éstos son realidades en absoluto
univocas, siendo mas bien el fruto de altera-
ciones y sobreposiciones, de refocciones vy
anadiduras, Bl proyecto hereda todas las con
tradicciones v es con ellos que debe medirse
Scarpa sabe gue ld histona dificimente se
rmanifiesta a traves de consfruccioneas termi
nadas, sino mas bien o fraves de rosiros
discontinuos v sobrepuastos. Sabe que cada
herencia matenal esta constiiuida por tiem
pos v modos diferentas, entrelozodos entre
sllos. Respetar la historia significa también
aceptar esta complajidad de |as vicisitudes
de |los obros creadas por el hombre, enten-
diendolas en su naturaleza de obras ricas v
tendanciaimente Inconclusas ¥, por 1o fanto,
disponibles, en espera de nuevas solucionas

Es preciso insistir en allo; la clave en o
actitud general de Scarpa estd en esta extre-
ma disposicion a la observacion de 1as cosas,
an una blsqueda de sus cualidades escondi
das mas alia de lo superficial, Lo suyo a5 un
obrar concentrado en la especificldod de las
formcs, aue aceplta o vanedad v la disconti
nuidad y oma sus materias. Laos construccio-
nes, tal como exactamente sucede con las
cbras de los arfesanos, son concebidas como
depdasitos de conocimientas, como monumen
fos materiales. Con ellos, Scarpa sostiene co-
oquilos privados. construyendo unamayéeutica
capoz de extraer de |05 detalies una Infinita
cantldod de solicitaclones y sugestionas. Este
juego de decifrgfe infinito produce multiplico
ciones ¥y conduce a uno diseminacian de los
formas. El oficlo de Scarpa se basa en un saber
que acepta frabajor con verdades parcioies

Perc en el caso de los musecs, |as everda-
deas parcialess estan constitundas tanto por el
edificio como tamblen por ias obras que han
de exponearse. Ambos son vistos como mate-
s por Conocar ¥ aentender, como 1.’][11[“|Il::?l'|
por interpretar, construyendos und relacion




entre ellas. En el trabagjo museografico de
Scarpa, restauracion e instalacion tienden a
interferr fuerternante enfre si. hasta llegar en
ocasiones a confundirse. La restauracion se
presenta en un terreno totalmente gjenc alas
pretensiones de objefividad y especiolizacion
dela llomada erestauracion cientificas: ellaes
reescritode un texto existente y ambiguo. que
parfe por ciertos problemaos concretos de
adaptocion. pero scbre todo, por la serie de
sugestiones gue insinua el mismo edificio. En
forma andloga. las cbras expuestas son vistas
e indogadas en su singularidad, en sus cuali-
dades especificas y, a menudeo, dilatadas en
&l entorne mediante los slementos de la
instalacion llegande o prolongarlas
exprasivamente en el espocio circundante.
Pedestales, vifrings y soportes no son salo ele-
mentos funcionales sino también instrumentos
expresivos vy narativos.

La organizacion del museo no coincide
por ko tanto con una disposicion de las colec-
ciones que resulte como consecuencia de las
légicas internas. Es mas bien la construccion
de un encuentro complejo -de ninguna ma-
nera obvio- entre ambientes del edificio v
piezasdel museo, Elmuseo se constituye como
recorrido ., v asi como en los recorridos
procesionales. éste esta formado por una se-
rie de eplsadios o de estaciones, de detancio-
nes y pasajes. Cada estacion nace de una
dialéctica, de unatension. Esevidente que las
colecciones son un elermento agregado res-
pecto del edificio restaurado. pero también
son un elemanto dicleécticomente necesario
para enriquecer v dor densidad a la manifes-
tacion de la historia. Por lo tonto, las obras -
cuadros, objetos, esculturas- son ligados a

cada lugar en particular, y recompuastos por
un itinerario que las une,

Es evidente que esta actitud es la misma
con la cual Scarpa observa la Infinita riqueza
de |gs ciudades histdricas italionas. Estas son
textos extraordinarios, infinitomente densos,
donde lo arquitectura debe reaprender su
propia sabiduria y su propla cercania respec-
to de la histeria. La arquitectura medema ha
producido una determinoda idea de orden
que ho terminado por colncidir con un estilo
de la pobreza. La alternativa consiste en co-
menzar de nuevo a partir de la proliferacidn
de soluciones y detalles que la ciudad cobija
dentro de ellay, a partir de ellos, construir una
nueva capacidad de artificio, un nuevo gusto
por las diferencias. De esta forma, Scampa
terminara por llevar el graodo de elaboracién
de sus edificios a un nivel casl alguimico, Sin
embargo, en lo que concieme a la influencia
que ejerce Scarpa en el dmbito dela practica
cormenta, la proliferacion de sus Invenciones
se convertird en el reino puro del arbitrio. Su
ensananza sigue siendo de gran importancia,
pero resulta evidente que ésta se revela fam-
bién como noe fransmisible a través de mensa-
jes simpilificados v lineales.

11. BELGIOJOSO,PERESSUTTI Y ROGERS.

B.B.P.R. desarrollon con respecto al tema
del museo, una pasicidn que es ideolégica y
tedricamente precisa. Su obra museal mas
conocida -y gue en aquel entonces fue obje-
to de polémicos debates-, a5 la del Castillo
Sforzesco en Milan, (15), en el cual vuelven a
situar [as coleccionas de caracter civico lue-
go de la destruccion que habia sufrido duran-

te la guerra. Resulta claro que estas colecclo-
nes no son vistas como algo gjeno a la sustan-
cig historica de la cludad, sino sdio como una
especle de coagulo particular de ella, como
un episodio especifico dentro de agquel com-
plejo testimonio de la vida de una sociedad
que es representada por la construccion ur-
bana.

Esnecesario precisar que respecto altema
del museo, BB.P.R. desarrclion un punto de
vista épico en muchos aspectos, el cual con-
sidera al museo como monumento civil v
conjunto popular, como instrumento de una
cultura que debe ser capaz de una comuni-
coacion extensa y auténtica. Pero a esta con-
cepcion no le es extrana la realidod del casti-
o milanés que, en clertos aspectos. es tam-
bién un edificio épicamente reinventado. Edi-
ficado en el siglo XIV por los Viscont,
reconstruido en la segunda mitad del siglo XV
por Francesco Sforza, y sujeto a miltiples frans-
formaciones y destrucciones, este castillo fue
finalmente fronsformaodo radicalmente a fi-
nes del siglo XIX por Luca Beltrarmi. Este super-
intendente de monumentos de Milan, gulado
por la profundizacion de ciertos conocimien-
tos y por estudios filologicos. reconstituyd su
imagen de gran caostillo v de construccion
urbana gue se habia perdido anteriomente.
Esta es la ditima de las grandes srestauracio-
nes» eclécticas, que atribuian al monumento
un sentido civil por sobre todo, jJunto con o
capocidad de transmitir mensajes. De este
modo. el castillo, alun ensu complejidad histé-
rica, puade ser visto sustoncialmente como
monumento de la ciudad del siglo XIX-quizds
el mas importante-, Incorpordndose de ma-
nera iInmediata y permanente en el imaging-
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rio ciudadano. La intervencion museal del
estudio B.B.P.R. puede serinterpretada en cier-
to modo como la contfinuacion de aguel
proceso de invencion que la novedad de |os
tiemposy las destrucciones de la guerraimpo-
nian adecuar,

No es casualidad que B.B.P.R. se basen
conscientemente en el hecho que el Castillo,
el pargue contiguo y la zona circundante al
mismo, constituyen «un ambiente de fuerte
resonancia popular, y piensen que la inter-
vencidn debe fenerlo en cuenta. La reorgani-
zacion de las colecciones civicas debe pro-
poner un museo concebido

...«como un ftodo capaz de representar una
funcién diddctica popular facilmente accesible a
la inteligencia de las masas, a su esponianea
emoltividad y a su necesidad de expresiones es-
pectaculares, fantasiosas y grandiosas», (16)

Y, por lo tanto, debe concebirse
teatralmente, construyendo una suerte de
empatia entre el material de las coleccionesy
los ambientes del edificio. Estos son fratados
de forma diferenciada, transformando fre-
cuentemente las partes de caracterecléctico
de una manera radical, y asumiendo las par-
tes o los ornamentos antiguos conservados en
algunas salas, como punto de parfiday como
principio formal. La sucesion y el cardcter de
los ambientes son redefinidos en funcidn de
un recorrido gue se desea proponer, CoOmo
una especie de segundo museo, una lectura
del edificio. Las colecciones son dispuestas
dosificando y distribuyendo los elementos de
mayores dimensiones o de mayor capacidad
emaotiva, potenciando y haciendo significa-
tivo el itinerario. En el Interior del castillo, ade-
mds de las verdaderas obras de arte, se dispo-
nen también aquellos «fragmentos de ciu-
dad» y de edificios que lalégica del conserva-
durismo ecléctico permitid recuperar de las
grandes operaciones de demolicion y de re-
novacion urbana. Se podria sostener en cierto
sentido, que enlos ambientesdel castillose ha
construido una especie de simulacro frag-
mentario de la ciudad del pasado, un com-
pendio inventado vy significativo de ella.

A este punto de vista épico y sucinto no
solo le corresponderd la elaboracion de la
teoria de las preexistencias ambientales plan-
teada por Rogers, sino también y de modo
diversamente significativo, la construccion -
por parfe de los mismos arquitectos- de la
Torre Velasca (1956-58), rascacielos que pre-
tende rescatar el caracter recondito y
estratificado de la ciudad, para fraducirlo de
una nueva forma hasta el punfo de constituir-
se en un simbolo urbano.

12, CONCLUSION.

Elescritoritaliano Emilio Cecchi, sostuvo que

...«es dificil crer que museo signifique morada
de las musas, si se le juzga en base a una cierta
cantidad de museos americanos. Parece mas bien
un infento por adaptar en una planta estable,
barracones vagantes y circo de fieras»,(17).

En efecto, estas son palabras gue han
sido pronunciadas en contra de laidea de un
museo que, aspirando a ser completamente
didactico y pedagogico y, suponiendo que
su deber sea explicarlo e ilustrarlo todo, se
siente autorizado a utilizar cualquier instru-
mento para poder asumir su propia mision y
llamar la atencién, transformandose en un
museo-espectaculo o museo-feria, capaz de
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expresarse a fravés de una parafernalia de
luces y colores, de sonidos y de palabras,

En un lugar asl, las obras, objetos y colec-
ciones se transforman en un puro pretexto: el
museo es asimilado por ofros medios de co-
municacién o de entretencion de masas, acer-
cdandose -si no integréndose-, a la sociedad y
arquitectura del espectaculo. Pero eso con-
lleva bajo muchos aspectos un cambio en su
naturaleza: el museo termina por producir en
formadirecta,unimaginario especifico, aban-
donando aquello que constituye su carécter
distintivo, es decir, la capacidad de sucitar
muchos y diversos imaginarios a fravés de la
mediacidn de un sistema de objetos..Un mu-
seo probablemente no puede prescindir delo
que es su caracter propio y sustancial, es
decir, la dialéctica entre un sistema de obje-
tos y colecciones -su verdad-, y el lugar que
los acoge y cobija.

En efecto, la principal funcién que cum-
ple el museo es el de situar las obras en una
dimensién distinta a la que constituye su inte-
rior. Asimismo, aleja las obras de su génesis, de
su sistema de intenciones, del cimulo de ex-
periencias que las engendrd, para conectar-
las a un sistema de relaciones mutuas y situar-
las enla perspectiva de la historia. Las aisla del
contexto originario y, por lo tanto, de la rela-
cién con la vida, les hace perder los términos
de referencia, sus explicaciones intrinsecas y
sus motivaciones obvias. Deimproviso, las obras
son vistas de un modo alienado, desde una
nueva distancia, que aisla el acto espiritual
gue condujo a ellas, que lleva a medir este
acto con ofros anteriores o posteriores, con
otras obras y ofros objetos entre los cuales se
insertan. El museo, por lo tanto, sitba los obje-
tos custodiados en una perspectivaque, junto
al frabajo manual y a la concepcién ideal, a
la secuencia y al progreso, mide cada una
respecto de otras similares o diversas y las
compara. Despliega las obras en el fiempo y
les da aliento, las muestra como parte de un
ciclo, aungue no necesariamente orientado
hacia un avance progresivo, o bien, dotado
de un principic y de un fin.

Los detractores de los museos sostienen
que éstos alejan alas obras de la vida misma.
Es cierto: los museos separan las obras de las
contingencias humanas. Sin embargo, se po-
dria sostener que justamente en ello consiste
su fin. Estos suspenden las obras en un mundo
abstracto y diferente, pero de este modo las
hacen disponiblesy les abrenla posibilidad de
una vida distinta y més compleja. Por otra
parte, Adorno, en su famoso ensayo acerca
de los museos sostenia lo siguiente:

..»§06lo lo que existe por si mismo, sin conside-
rar a los hombres a quienes debe gustar, cumple
con su destinacién humana. Pocas son las cosas
que han contribuido tanto a la deshumanizacién
como la creencia generalizada, reflejo del predo-
minio racionalista, de que las creaciones del espi-
ritu tengan una justificacién en cuanto existen por
algo distinto»»,(18).

En efecto, las obras en un museo no exis-
fen si no es por ellas mismas: ellas viven en su
condiciéon objetiva, en su separaciéon de la
experiencia humana, en su sustancial autono-
mia.

Sin embargo, es preciso decir que ello no
excluye laimportancia del contorno y subjeti-
vidad de la arquitectura, ni tampoco justifica
la eleccién de un museo entendido como
fondo inestable y abstracto porque ha termi-
nado por dejar a las obras su papel

protagonico. Puede serincluso posible que las
obras logren conquistar ese protagonismo so-
lamente a través del efecto de conjunto de la
arquitectura. Puede que en ciertas circuns-
tancias ellas logren asumir esa diversa y auto-
noma dimensidon que les es propia solamente

por medio del restablecimiento de una rela- -

cién mas intensa y mdas compleja entre ellas y
con el lugar que las cobija. Es ese lugar de
hecho, el que define limites y relaciones, to-
nalidades y luces.

...»Los museos no se pueden cerrar y tampoco
seria deseable hacerlo. Los gabinetes de las cien-
cias naturales del espiritu han transformado las
obras de arte en una escritura jeroglifica de la
historia y les han conferido un nuevo confenido
mientras el antiguo se extinguia.(...). Pero, los
museos exigen urgenfemente aquello que en pro-
piedad exige cada obra de arte: algo por parte del
observador. Porque también el «flaneur», -alasom-
bra del cual procedia Proust-, ha desaparecido
hace ya mucho tiempo y nadie puede pretender
deambular por los museos para encontrar por
todas partes la fascinacion. La Gnica relacion con
el arte consecuente con la edad dominada por la
catastrofe, seria la de tomar ferozmente en serio las
obras de arte. De la enfermedad diagnosticada
por Valéry, se salvan sélo las personas que han
dejado a la enifrada del museo, junfo con sus
paraguas y bastones, los restos de su ingenuidad;
quienes saben exactamente qué es lo que quie-
ren; quienes elijen dos o tres cuadros y se quedan
frente a ellos ensimismados como si fueran real-
mente unos idolos. Algunos museos les facilitan la
tarea. Con el aire y la luz, ellos se han apropiado
incluso de aquel principio de la eleccién que Valéry
declaré ser el principio de su propia escuela y
cuya carencia nota en los museos», (19).

En fin, que los museos permitan la presen-
ciadelprincipio de laeleccion, que lo ayuden
con «aire y luz», instrumentos tipicos de la
arquitectura, que lo apoyen con la claridad
de los espacios y del montaje, pero también,
conlarelativaindiferencia del edificio respec-
to delas cosas expuestas, afirmando su propia
capacidad de resonancia y de expresion.
Sélo una indiferencia y resonancia de tal tipo,
permiten el desarrollo deljuego de las afinida-
desy de este modo, la construccioén de aque-
llos mundos parciales y subjetivos hacia don-
de cada museo alude por su naturaleza, a
condicidn que nunca se identifique entera-
mente con ellos. Sélo asi se cumplird lo desea-
do por Adorno dl final de su ensayo: que las
obras amadas por Proust pudiesen convivir
con aquellas preferidas por Valéry; exacta-
mente

«como en aquel Jeu de Paume donde esta
actualmente colgado el cuadro de la Estacién
Saint Lazare, (y donde) residen -uno al lado del
otro-, el Elstir de Proust y el Degas de Valery, paci-
ficamente cercanos y,sin embargo,discretamente
separados», (20). 1
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