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Ya tiene el lector en sus manos el fruto del esfuerzo y la ilusidon de estos Ultimos
meses. En esta ocasion apostamos por consolidar algunos de los cambios que
emprendimos a principios de ano. En primer lugar, mantenemos el nuevo diseno, que
ha tenido un gran eco, ajustando unos minimos detalles que hemos creido necesario
matizar. En segundo lugar, hemos comprobado coémo la division del dossier en

subsecciones facilita la lectura y la organizacién de los contenidos; nuevamente, la
aplicamos a este nimero.

El tipo de museo mas frecuente en Andalucia es el arqueoldgico. La cantidad y
calidad de las piezas arqueoldgicas halladas en Andalucia a lo largo del tiempo, asi
como la importante cuantia de fondos que se siguen hoy obteniendo, fruto de las
numerosas e importantes campanas e investigaciones que se realizan continuamente
en nuestra comunidad, contribuyen a explicar la situacion. Este escenario no es Unico
de Andalucia, de hecho los fondos arqueoldgicos forman parte de los contenidos
patrimoniales mas significativos de las colecciones museisticas de muchos paises.

La revista mus-A ha decidido afrontar este argumento, la arqueologia y los museos,
intentando aportar nuevas perspectivas, desde diferentes enfoques, al analisis del
tema. El dossier se articula en torno a tres subsecciones: opinion, reflexiones y
tipologias. La primera de ellas se abre con la contundente denuncia de un doloroso
episodio, el saqueo patrimonial de Iraq. En las siguientes, el lector encontrara desde
nuevas formas de exponer piezas arqueoldgicas o de comunicar exposiciones hasta una
espléndida serie de analisis sobre tipologias de museos arqueologicos.

En las demas secciones hemos querido primar la sugestion y la variedad. Ana Rossetti,
nuestra colaboradora literaria de este niumero, nos regala una delicada y personal
vivencia del Pabellon Japonés del LACMA. MASBEDO, que realizaron el pasado verano,
en el marco de Iniciarte, un curso-taller en Malaga, hablan en la entrevista sobre la
videocreacion y el hombre contemporaneo. Ademas, arte precolombino en Benalmadena;
Antonio del Castillo en Cordoba; Leopoldo Torres Balbas; la Dama en Elche y una basa
romana en la Giralda; Memorias de Adrianoy la colina sagrada de Munigua, ambos en el
Museo Arqueolégico de Sevilla; reflexiones de los ponentes del seminario Museos locales.
Naturaleza y perspectivas, que continuaran en los préoximos nimeros; actividades,
noticias, visitas, recensiones bibliograficas; todo lo que hemos podido condensar en las
mas de 100 paginas de que disponemos y que en cada nimero parecen mas cortas.

Por Gltimo, no podiamos dejar pasar la ocasion de dedicar una atencidon especial a un
hecho de singular importancia que se estd produciendo en nuestra comunidad, gracias
a la union de la voluntad y decision de unos y el inmenso esfuerzo de otros, como es el
anteproyecto de Ley de Museos y Colecciones Museograficas de Andalucia, que busca
renovar y adaptar a nuestra realidad actual una norma que fue pionera, pero que ha
superado ya los 20 anos.

Una vez mas, no deseamos finalizar sin antes agradecer la generosidad,
profesionalidad y dedicacion de todos nuestros colaboradores, que son, junto con
nuestros lectores, la mayor riqueza de mus-A.
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Woman of the Island, 1922

Ito Shinsui

Xilografia

Los Angeles County Museum of Art,

Donacion del Sr. y Sra. Felix Juda.

Photograph © 2006 Museum Associates/LACMA.
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Escritora

“A la vista de un bello cuadro requiérese un esfuerzo perceptivo para la apreciacion de sus lineas, de su
relieve, de la gama de matices conseguida con los colores en la paleta, y que es como la adivinacion de lo
que pasa en la retinay a ese esfuerzo perceptivo le acompana un estado difusivo de naturaleza emocional,
al que se llama sentido estético; mas si el cuadro despierta en el espectador afecciones personales, su
emocion nada tiene de estética en el sentido estricto de la palabra. Asi comprobaremos que no son los que
mas palidecen o lloriquean los que mejor aprecian su mérito, sino los que mas atienden y se fijan”. R. Turré

ESTOY COMPLETAMENTE DE ACUERDO:
una cosa es la emocion artistica y

otra, la efusion sentimental; ademas
son incompatibles. Por ejemplo, me
costé mucho valorar a Mondrian como

Mondrian porque se me interponia la caja

de calcetines Punto Blanco. Por suerte,
tenfan connotaciones amables.

Dicho esto, paso al tema de este escrito:
el museo, un espacio que tanto ha tenido
que ver con mi vida. EL museo no sélo ha
sido un lugar a donde ir, sino un lugar en
donde estar. Con lo primero, me refiero
a cuando se va en agradable compania
para compartir e intercambiar disfrute
y ensefanza; con lo segundo, a cuando

se va para reencontrarse ante el enigma
del arte sin ninguna proteccién ni ningdn
propdsito previo. El museo, visitado en este
total abandono, me ha apaciguado o me
ha conmocionado, me ha aturdido y me ha
suscitado reflexionesy, sobre todo, como
he sido yo quien ha administrado las dosis
de tiempo o de obras, ni me he abrumado,
ni me he desesperado, ni me he hartado.
Si sobrepasar la belleza significa
desembocar en lo terrible, seguin el

poeta de Praga, sobrepasar lo asimilable
conlleva al aburrimiento o a algo peor: al
sindrome de Stendhal.

Me gustan, pues, las exposiciones
temporales y los museos pequenos a la

medida de una razonable atencion, sin
que se traspase la duracién soportable

de tensién o de recogimiento. Un museo
de los que mas favorece cierto estado de
contemplacion y de sosiego es el Pabellén
Japonés del LACMA (Museo de Arte
Contemporaneo de Los Angeles). Es, como
su nombre indica, un pabellén, al que hay
que acceder por un puentey que, una vez
traspasadas sus puertas de cristal, la luz,
tamizada como si se filtrase a través de
papel de arroz, inaugura una atmosfera
de calma. Es tal la sensacion que
trasmite que, cuando tardo en regresar,
inevitablemente me sorprendo de que no
haya agua; es imposible no asociarla al
agua. En mis recuerdos fluye el agua, se
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Pabellén Japonés, Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles.
Photograph © 2006 Museum Associates/LACMA.

aquieta el agua; en mis recuerdos, los
guijarros pulidos que se esparcen ante
los biombos, se agrandan bajo el agua.
Deberia saber que no es asi, pero la echo
en falta siempre.

El Pabellon tiene un itinerario ritual:

de arriba a abajo. Se sube mediante un
ascensor dorado que evoca a una pelicula
futurista de cine mudo; una vez arriba, a
la derecha, se accede a tres salas. Dos de
ellas son en realidad pasillos paralelos:
la entrada y la salida a la sala grande
donde se exponen diversos objetos, desde
quimonos a juegos de té. En las salas
pequenas se cuelga temporalmente, por
lo que he tenido ocasidn de apreciar, obra
grafica contemporanea.

A la izquierda, se desenrosca una rampa
descendente en cuyos meandros se
despliegan delicados biombos. Y ahi empieza
el mirar admirando. Tras barandas doradas,
separados por suaves piedras negras, se
suceden los biombos suspendidos, abiertos
sin que apenas se sefalen las ranuras de
sus paneles, como pantallas continuas
donde la vista se expande para concentrarse
luego en los detalles y demorarse
exquisitamente en ellos.

. Qué es la perfeccion? ; Las vigorosas
manchas de tinta descomponiendo las
formas de un pino, o las precisas lineas
de las patas de las grullas? Minuciosos
trazos vegetales flotando en lagos de oro,
geométricas bandadas de dnades, noche
bajo el moteado de la nieve, monocromia
interrumpida por el oscuro rayo de una
rama en flor... Y sobre todo, el ejercicio de
adentrarse en el mas puro placer estético.

Cierto que a veces irrumpen oleadas de
referentes como sirenas tentadoras: Klimt,
Rothko, Victor Hugo, Van Gogh... que me
hacen viajar a otros lugares buscando
concertar otras experiencias. Pero es facil
volver al instante y sujetarse a él para
escrutarlo gozosamente sin instrucciones
ni prevenciones. Aqui no hay mas guia que
la pintura de estos artistas que, aunque
sus nombres figuren en las manchetas,
son para mi anénimos en cuanto a
desconocidos. Cuando la pintura habla por
si misma y obtiene respuesta, ésta es de
profundo reconocimiento.

Estuve en Los Angeles en el fatidico

2001; mi fecha de regreso a Madrid era

el 11-S. Ni qué decir tiene que no me

pude ir. Ni siquiera sabia cuando. La
situacion, ademas de atroz por el hecho,
era personalmente angustiosa. Descubri en
esos dias una tercera forma de acudir a un

museo: a instancias de una intima urgencia.

El panico obligaba a evitar las
concentraciones y los escasos visitantes

de los museos discurrian por las salas,
pavorosamente vacias, como espectros
silenciosos, pero hasta sus imperceptibles
presencias suponian para mi intrusiones.
Busqué refugio en el Pabellén Japonés como
en un santuario. Nunca estd muy concurrido
y en esas circunstancias era como un recinto
sellado para el horror del mundo.

Sali del ascensory como atraida por un
reclamo irresistible me paré frente al
lienzo que une los dos pasillos. Habia
un cuadro, una ldmina en azules que me
golped bruscamente. Algo violentaba

mi memoria apremidndola a recordar,

Vista interior del Pabellén Japonés,
Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles.
Photograph©?2006 Museum Associates/LACMA.

a expulsar una razon atrapada, pero no
acertaba qué: en qué direccion, entre
cudles episodios deberia orientar mi
busqueda. Los pensamientos se me
escapaban como humo, se deslefan

como sombras. Estaba tan mareada que
me apoyé en la pared, justo encima de

la cartela: Woman of the Island*. Mujer
de la Isla. Entonces, con sobrecogedora
claridad, se me revelé la misma mujer,
enmarcada de un modo parecido, en una
casa de la Isla de San Fernando. El por qué
de que hasta los diez anos tuviera yo un
acceso diario a una ldmina de Ito Sinshui,
no hace al caso. Lo que importa es que
yo, hasta ese momento, ni sabia quién era
Ito Sinshui ni que sus obras merecieran
exhibirse en un museo sino que esa mujer
con su boinay su peinado a lo Principe
Valiente, se parecia a mi madre, la crefa mi
madre. Y por eso me gustaba muchisimo.
Me fascinaba.

Era mi madre, sf, y aun continua siéndolo
pues, entre tanta desolacion, en esa
mujer entre azules se me otorgaba una
suerte de socorros: la gratitud por ese
regalo milagroso, el reconfortante alivio
de la evocacién y el consuelo de que
aunque jamas pudiera considerar en esa
ldmina sélo el arte, lo que encuentre en
ella siempre serd hermoso y acogedory
secreto, como un regazo.

Aunqgue nada, de ahora en adelante,
superase la inimitable emocion de aquel dia,
me siento indescriptiblemente afortunada.

* Aunque el titulo es Woman of Oshima Island, Oshima no
constaba en el rétulo de esa muestra.
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CONTEM

JUAN PABLO RAMOS FERNANDEZ Periodista y profesor de Comunicacién

MALAGA FUE LA SEDE, ENTRE LOS DiAS 17 Y 29 DE JULIO DE ESTE VERANO, DEL CURSO-TALLER “EL VIDEO Y LA
INSTALACION COMO FORMAS DE EXPRESION DE UN NUEVO HUMANISMO TECNOLOGICO”, UNA PROPUESTA DEL PROGRAMA
INICIARTE DE LA JUNTA DE ANDALUCIA QUE HA SERVIDO PARA INTRODUCIR A UN GRUPO DE JOVENES ARTISTAS EN LAS

COMPLEJIDADES DEL AUDIOVISUAL APLICADO A LA EXPRESION ARTISTICA. LOS ENCARGADOS DE LA DOCENCIA EN ESTA
EXPERIENCIA PIONERA EN NUESTRO PAIiS FUERON LOS ARTISTAS ITALIANOS JACOPO BEDOGNI Y NICOLO MASSAZZA, QUE
FORMAN, BAJO EL NOMBRE DE MASBEDO, UNA PAREJA DE TRABAJO MUY BIEN AVENIDA, Y A LOS QUE ENTREVISTAMOS
PARA HABLAR DE ESTA EXPERIENCIA, DE SU OBRA Y DE SU VISION DEL ARTE CONTEMPORANEO.

Fragmento del video-retrato
realizado por Marisa Mancilla.
Foto: Gonzalo Posada.
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AUNQUE EL VIDEOARTE TODAVIA

resulta una forma de expresion artistica
marginal en el imaginario colectivo, su
importancia a nivel museistico, asi como
su influencia en la creacion actual, son
innegables. Si bien es cierto que son
escasas las personas capaces de citar

el nombre de algun videoartista, no lo

es menos que no hay museo o espacio
expositivo que pretenda contar algo en

el terreno del arte contemporaneo que

no dedique una parte importante de sus
esfuerzos a esta disciplina rodeada aun
de cierto halo misterioso a causa del
desconocimiento antes mencionado.

Por ello, el curso realizado en Malaga

el pasado verano pretendia otorgar a
algunos artistas jovenes las herramientas
necesarias (haciendo especial hincapié en
un aspecto importantisimo que a menudo
resulta obviado: la técnica) para crear una
serie de piezas aptas tanto en su factura
como artisticamente que seran expuestas
préximamente, conjuntamente con
Masbedo, en Sevilla, asi como fomentar el
trabajo en equipo y la implicaciéon de los
artistas jovenes con este medio.

Los resultados, segun los dos miembros
de Masbedo, no han podido ser

mejores. Estos artistas italianos, uno

de los puntales de la videocreacion
contemporanea, han expuesto en
NUMEerosos Mmuseos europeos y venden
su obra en todo el mundo. Quizas la parte
mas mediatizada de su trabajo sea la
referida a las piezas que han creado con
la colaboracion de Michel Houellebecq, el
célebre escritor francés conocido por sus
provocaciones y las altas cifras de ventas
de sus novelas.

Elactor Ramén Tarés en un momento de la grabacion.
Foto: Gonzalo Posada.

UNA ASOCIACION MUY FRUCTIFERA

Y esta preponderancia la han conseguido
en un breve lapso de tiempo, pues su
asociacion se remonta sélo a 1999.

Hasta entonces, Jacopo, matematico de
formacion, se dedicaba a la fotografia, y
Nicolo, psicélogo, a la musica, ambos en
sectores comerciales. "Nunca habiamos
expuesto, pero un critico nos presento

y nos comento6 que podiamos hacer

cosas juntos, ya que nuestros trabajos
tenian que ver de alguna manera”, dice
Jacopo. Y tenia razén. Nuestra primera
colaboracion fue una foto-instalacion, y la
segunda un video, que tuvo mucho éxito
en la edicién de 2000 de ARCO y supuso
nuestro verdadero lanzamiento. Es por eso
que tenemos una relacién muy fuerte con
Espana”. En cualquier caso, para Jacopo,
lo que les decidié a dedicarse al videoarte
“es que se trabajan multiples aspectos
diferentes: fotografia, direccion de actores,
montaje, musica y sonido, escritura
audiovisual, etc., y ahi encontramos campo
para expresarnos los dos”.

El hecho de trabajar en equipo (no en vano,
Masbedo es un artista bicéfalo: en sus propias
palabras, Jacopo se encarga de la parte

mas logica y Nicolo de la mas emacional)
resulta para ellos fundamental a la hora de
enfrentarse a esta disciplina artistica, asi que
han intentado fomentar esa dindmica durante
todo el curso, cuyo tema central de trabajo
era “elyoy el otro”. Aunque lo que podia salir
de aqui era, para Jacopo, “una incognita,
porgue siempre que haces un curso tienes un
montdn de dudas sobre el tema, el sentido,

o cémo van a responder los alumnos, creo
que se puede hablar del mejor que hemos
hecho nosotros en lo relativo a la respuesta
de los participantes y a la intensidad. Ha sido

un grupo muy cerrado que ha trabajado muy
bien sobre el tema escogido, y aunque es muy
dificil cortar la individualidad y el ego de cada
persona, en general la respuesta ha sido muy
fuerte y también nosotros hemos aprendido
mucho”. Para Nicolo, “lo més positivo es que
hemos obtenido una respuesta emocional
muy fuerte y una energia importante de

cada persona, y creo que cada artista ha
comprendido lo que significa trabajar en video
y hacerlo en grupo. La respuesta ha sido muy
positiva y ahora termina la fase en que somos
profesores y alumnos y comienza una nueva
dimension”.

Esta segunda etapa, segun Jacopo, “es para
nosotros la méas importante, y consiste en
crear un equipo de personas que quieran
trabajar juntas, intercambiar informacion
sobre el videoarte, hacer una web donde
todos se encuentren, en fin, darle una
continuidad a esto. Lo importante es que
todos hayan entendido que en el videoarte

tl no puedes ser un artista solo con tu obra,
sino que tienes que contar con un equipo, y
ese equipo ha de ser bueno. El videoartista
es como un director de cine, y por tanto, tiene
que saber trabajar con mas gente de esa
manera, lo que, de un modo natural, corta la
individualidad; no puedes ser un dictador”.

UNA EXPERIENCIA SINGULAR

Para fomentar este espiritu, tanto Masbedo
como los veintiun participantes en el curso,
los técnicos contratados y la coordinadora
se alojaron durante todo su desarrollo

en una residencia, en habitaciones para
dos y tres personas. El Centro de Ciencia

y Tecnologia del Parque Tecnoldgico de
Malaga sirvié como lugar de trabajo para
los rodajes en interiores (alli se instalé un



"

Set improvisado en el Centro de Ciencia y Tecnologia del PTA de Méalaga.
Foto: Gonzalo Posada.

pequeno set), y para las clases tedricas,
asfi como para el desarrollo creativo de

los proyectos. En definitiva, todos los
actores de esta experiencia pasaron juntos
practicamente las 24 horas de cada uno de
los doce dias en los que tuvo lugar. Como
es logico, se propiciaron intercambios muy
particulares. Jacopo explica que intentaban
“crear tensién: sexual, fisica, mental... Y
ademas, obligar a hacer muchas cosas en
muy poco tiempo. Lo importante es que
todo el mundo se diera cuenta de que podia
hacerlo, y hacerlo bien”.

Y, una vez mas, la experiencia valio la
pena. Aunque ya habian dirigido cursos
similares en lItalia, segun Jacopo, alli

“la respuesta fue diferente, porque

para mucha gente el taller era como
unas vacaciones, y aqui ha habido mas
compromiso”. Ademas, para Nicolo,
“otra cosa que nos ha gustado es que de
alguna manera los artistas se han visto
influenciados por nuestro trabajo. Nos
han preguntado por la luz de estrobo,
por la utilizacion del agua, por la relacion
con los actores... Elementos todos ellos
muy presentes en nuestra obra. Y esto no
significa que nos hayan copiado, sino que
este curso ha funcionado emotivamente.
Quizas necesitdbamos una semana

mas para llevarlo a cabo de manera
completamente satisfactoria, pero asi ha
estado muy bien”.

Masbedo reconocen, en cualquier caso,
que un curso de estas caracteristicas es
una experiencia agotadora (los rodajes
en exteriores se prolongaron varios dias
durante toda la madrugadal, y que de
momento no piensan repetirla. “Esta
vez lo hemos hecho porque era en

Foto: Gonzalo Posada.

Espana”, dice Jacopo, “y porque teniamos
curiosidad por saber si los participantes
iban a entender lo que queriamos de ellos
siendo nuestro idioma materno diferente”
(ambos se comunican en una curiosa
mezcla de espanol e italiano que resulta
sorprendentemente comprensible).

EL RIESGO DEL ARTISTA

Por otro lado, sus proyectos futuros
pasaban, cuando se realizo la entrevista,
por grabar dos nuevas piezas en
septiembre: una en Nueva York y otra

en Miléan. Y tenfan prevista también “una
exposicion en el Centro Atlantico de Arte
Moderno de Gran Canaria, luego otra en
Tokio a finales de mes, y el 18 de octubre
estaremos en el CCCB de Barcelona,

en el marco de Kosmopolis 2006. En

2007 también exponemos en Franciay
esperamos que ese Mismo ano se ponga
en marcha el rodaje de nuestro primer
largometraje comercial”. Sera una ficcion
narrativa “sobre el tema de la capacidad
alucinatoria de la imagen. Tenemos ya
una productora italiana que aporta dos
millones de euros (un presupuesto barato,
lo que nos da mucha flexibilidad), pero aun

esta pendiente el cierre de la distribucion”.

Este salto del videoarte al largometraje
de ficcién, que para otros seria muy
arriesgado, para Masbedo resulta algo
natural. Jacopo piensa que ya son
suficientemente buenos en su campo,

y ‘nos parece que es importante saber
ponerse en juego, 0 Sea, arriesgarse,
abrir la puerta a otras oportunidades,
intentarlo”. Para Nicolo, lo irrenunciable
es “el concepto de arte total”. Un ejemplo
a seguir para ambos es el de Peter

Un momento del rodaje del video de José Pifar.

Greenaway, “que pasa de un campo a
otro sin problemas. Nosotros queremos
trabajar en teatro, artes plasticas,

video, cine, performance... Somos muy
pretenciosos, pero esto significa no tener
miedo”. La inspiracion, segun Nicolo, les
“viene de todos lados: cine, literatura,
teatro, mujeres, la vida... Nos gustan
muchos videoartistas, directores de cine
y de teatro, coredgrafos... Intentamos
siempre trabajar con la idea total”.

Asi pues, “el artista hoy necesita tres
cosas: valentia, mantener el placery el
entusiasmo del pensamiento, y que su
trabajo sea sincero. Pero esto no debe ser
contrario a la necesidad de realizar un
buen trabajo de relaciones publicas. Hay
que saber estar presente en el mercado
del arte, y esto puede significar a veces
pasar momentos poco agradables y saber
vender el producto que es uno mismo”.

En cualquier caso, Masbedo entienden
que el videoarte hoy “es una moda”, segun
Jacopo, "y hay que saber jugar con sus
reglas. El caso es que si sobrevive a este
momento, serd una parte fundamental
del arte contemporaneo”. Pero sobre todo
hay que tener muy en cuenta que “tiene
mucho mas sentido hoy en dia el videoarte
que el resto de formas de expresion
artisticas que no pasan por el audiovisual,
porque el lenguaje de nuestro tiempo es
la imagen en movimiento”, opina Nicolo.
“Simplemente hay que pensar en el
numero de pintores espanoles jovenes
actuales que trabajan con museos:
poquisimos. Si hablamos de videoartistas,
hay muchos mas. Es el lenguaje de hoy

en dia”. O en palabras de Jacopo: “Es el
lenguaje perfecto para hablar del hombre
contemporaneo”.
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Ocupacion de Bagdad'en abril de 2003. Puertasmonumentallevantada enlos
jardines del Museo Nacional, en tiempos de Satti al Husri. Encima del arco
central se distinguen los efectos de un‘impacto directo.

Todas las fotografias me
han sido facilitadas por el
Dr. Salah, de la Direccién
de Antigliedades de

Irag, que ha participado
recientemente

en el Congreso
Internacional de
Arqueologia de Oriente
Préximo que celebramos
en Madrid entre los
pasados dias 3y 8 de abril.
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EN UNA CELEBRE ESCENA DE LA PELICULA

de Francis Ford Coppola, Apocalipse Now [1977), el teniente coronel Kilgore se muestra

ufano ante la aldea vietnamita que su unidad de helicopteros ha destruido en desigual
combate. El olor del napalm se le antoja “un olor a victoria”. Hoy, cuando hemos asistido al
bombardeo de Bagdad, al asalto a la ciudad de Faluya y a los diarios partes de bajas sufridas
por la indefensa poblacion civil de Irag, entendemos que la arrogancia de aquel personaje se
acerca, tragicamente, a la que muestran las tropas desplegadas en un pais que desprecian.

La ignorancia, los prejuicios, la presuncién de superioridad cultural y racial estd en el origen
de muchos de los errores politicos, militares y morales cometidos por los EEUU y sus aliados
en Oriente Préximo y en otras partes del mundo. En ese panorama, la cultura, la historia o el
patrimonio del pais derrotado y los dafos infligidos a éste son légicamente despreciados por
las fuerzas de ocupacién. No entienden que Iraq y los iraquies se saben ciudadanos de un viejo
pais, culto y rico, en el que nacieron la escritura, la ley y todas las ciencias conocidas. Por eso,
los profesionales debemos desvelar la reciente historia de la destruccién sistematica de un
patrimonio brillante, la intencionada desvertebracion de Iraq a través de la eliminacion de su
historia verdadera, su patrimonio y sus especialistas. Por imperativo moral, porque sabemos
que los yacimientos, la arqueologia y los museos de aquel pais encierran junto a su razén de ser
como nacion, su memoria y la de toda la Humanidad.

IRAQ EMPIEZA EN SUMER

Parafraseando un célebre libro de S. N. Kramer, y a diferencia de cuanto suele citarse en la
prensa occidental y los medios de difusion, Irag es una de las pocas naciones arabes que desde
su constitucion moderna en 1921 asumié como principio de identidad su pasado milenario,
preisldmico e isldmico, en un marco de laicismo integrador mas alla de las diferencias entre
chiies, sunies o cristianos. La razén de tal singularidad estriba en una reiterada tradicion de
tolerancia —los viajeros europeos del siglo XIX solian destacar la amplitud de espiritu que reinaba
en el Bagdad de la época—, y en las convicciones mismas de los protagonistas, el rey Faysal —hijo
del Husayn traicionado por los britanicos— y los nacionalistas arabes que le acompanaron en

la aventura, como Satti al Husri, el ministro que iba a definir las grandes lineas de la educacion
en el nuevo Iraqg. Apoyados por la burguesia de los comerciantes urbanos y las tribus del medio
rural, los hombres de Faysal, crecidos en la administracion de los jévenes turcos, entendieron
que tras siglos de desidia y opresién otomana, la conciencia nacional y la escuela tenian que ser
pilares basicos del nuevo estado. Y asi fue. Satti al Husri, influido por los métodos de ensenanza
de la escuela laica francesa, nacionalista d&rabe moderado y companero del rey desde la aventura
siria, asento la nacionalidad del nuevo Iraq a través de una educacién que asumia como sena

de identidad la herencia de los siglos, visible aliin en las ruinas de Ninive, Babilonia, Samarra,
Ujaidir o Ur. Libros y mapas difundirian un programa laicista, que declaraba a la nacion iraqui feliz
heredera de sumerios y acadios, asirios y babilonios, drabes cristianos y musulmanes, omeyasy
abasies, ndmadas beduinos, drabes agricultores y poblaciones urbanas aplastadas por el dominio
otomano. Todo eso constituia la esencia de Iraq. Y naturalmente, defender, recuperar y conservar
el patrimonio monumental y arqueolégico de tales antepasados, esquilmado hasta entonces por
los occidentales, se convirtié en un objetivo esencial. Por eso los monumentos, la arqueologia y
sus museos se convertirian en reflejo permanente del ser mismo de Iraq.

En lo que respecta al patrimonio, el tutelado gobierno iraqui hubo de aceptar al principio las
leyes sugeridas por Gertrude Bell —que, no se olvide, era sobre todo agente y miembro de la
administracion inglesa—, inspiradas en las del reformista turco Hamdi Bey, que imponian el
reparto de hallazgos entre Bagdad y los arquedlogos extranjeros. Obligados a aceptarlas, tras
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la muerte de aquella en 1926, y sobre todo tras la independencia de Iraq en 1930, Satti al Husri
las derogd —todos los hallazgos arqueoldgicos pertenecerian en lo sucesivo a la nacion—, formod
una Direccion de Antigliedades y Patrimonio y emprendié la creacion de un verdadero “museo
nacional” que por fuerza habia de ser arqueoldgico, porque la Arqueologia era la ciencia que
revelaba la grandeza y la antigliedad real de la nacién iraqui. Y esto no cambiaria ya nunca, ni
con la muerte de Faysal en 1933, ni con la nueva ocupacién britanicay la imposicién del odiado
Nuri Said en 1941 —que forzd el exilio de los nacionalistas drabes como Satti al Husri—, ni con
la proclamacidn de la Republica en 1958, ni con la llegada al poder del Baas en 1968. Pues entre
politica, golpes de estado y tensiones, los reformistas siguieron preparando el museo anhelado
por el viejo ministro de Faysal, que por fin seria inaugurado a fines de 1966. En aquel "Mathaft
al-Watany” o “Museo Nacional” —el mismo asaltado y saqueado durante la guerra del afio
2003—, los visitantes conocian la historia de Iraq a través de los testimonios del pasado, desde
el Neandertal en la cueva de Shanidar hasta la ocupacién otomana. Los escolares y los adultos
aprendian las raices de su nacion y las sutiles relaciones que siempre habian unido entre si a los
pueblos mesopotdmicos. Y entendian también, desde luego, que “lraq empieza en Sumer”.

DE GUERRAS, EMBARGOS Y EXPOLIO. UN SILENCIO CULPABLE

Desde 1966y 1968, pero mas aun desde la nacionalizacion del petréleo en 1972y el
consiguiente enriquecimiento y modernizacion acelerada de Iraq, hasta el inicio de la guerra
con Irdn en 1980, la educacidn basica, media y superior, el patrimonio, las bibliotecas, los
museos y la arqueologia recibieron un impulso magnifico. Las leyes y la conciencia civica de
herencia nacional, asumida en la escuela, habian ido difundiendo un general y curioso respeto
entre la poblacién rural y urbana por la arqueologia y los yacimientos arqueoldgicos. El
saqueo, las excavaciones ilegales y el trafico de antigliedades fue algo desconocido en el pais.

Instalaciones del Museo Nacional Vitrina del Museo Nacional rota en el curso Numerosas bibliotecas universitarias, de
arrasadas por los saqueadores entre del saqueo. Aunque la mayor parte de los centros de investigacion y la Biblioteca Nacional
los dias 9y 16 de abril de 2003. bienes habian sido puestos a salvo, muchos de Bagdad han sido pasto de las llamas,

permanecian en las salas y los almacenes. perdiéndose todos o la mayor parte de los fondos.




EN AQUEL "MATHAFT AL-WATANY" O "MUSEO NACIONAL" 15
—EL MISMO ASALTADO Y SAQUEADO DURANTE LA GUERRA DEL

ANO 2003—, LOS VISITANTES CONOCIAN LA HISTORIA DE IRAQ A

TRAVES DE LOS TESTIMONIOS DEL PASADO, DESDE EL NEANDERTAL

EN LA CUEVA DE SHANIDAR HASTA LA OCUPACION OTOMANA. LOS

ESCOLARES Y LOS ADULTOS APRENDIAN LAS RAICES DE SU NACION

Y LAS SUTILES RELACIONES QUE SIEMPRE HABIAN UNIDO ENTRE Si

A LOS PUEBLOS MESOPOTAMICQS. Y ENTENDIAN TAMBIEN, DESDE

LUEGO, QUE "IRAQ EMPIEZA EN SUMER".

Una Carta Arqueolégica —la primera y la mejor de Oriente— con mas de 12.000 yacimientos,
decenas de especialistas formados en las universidades de Bagdad y Mosul y el concurso
continuo de los técnicos de la Direccion de Antigliedades, permitirian el enriquecimiento
incesante de los fondos del Museo Nacional, asi como la dotacion de nuevos museos abiertos
en cada una de las capitales de provincia. En 1975, el catalogo del Museo Nacional hablaba
ya de unas 100.000 piezas. Luego vendrian los planes de conservacion, rehabilitaciéon y
restauracion de lugares emblematicos como Hatra, Assur, Ninive, Samarra, Dur Kurigalzu,
Ujaidir o Babilonia para integrarlos en el circuito cultural, y los planes de rehabilitacion y
reconstruccion de los cascos histéricos antiguos. La estima por la cultura y el patrimonio eran
algo presente en el ambiente general de la sociedad iraqui cuando, en 1980, el conflicto con
Irdn abrid la época de la desgracia. La guerra impuso el cierre de los museos, la movilizacion
de muchos estudiantes y profesionales y la congelacion de proyectos cientificos y culturales,
aunque los valores propios de la sociedad iraqui se mantuvieron vivos, lo mismo que la
educacion basica y media. Pero la “victoria” pirrica impuesta por Naciones Unidas en 1988
dej6 al pais en bancarrota, y la invasion de Kuwait, fruto de luchas internas en la OPEP,
manejos en la sombra entre Iraqy EEUU y la huida hacia delante del régimen en pos de una
aspiracién iraqui muy anterior a la | Guerra Mundial, precipitaria la llamada Guerra del Golfo
y doce anos de un feroz embargo que marcaria el comienzo de la destruccién del patrimonio
cultural'y de los valores morales y sociales de la sociedad iraqui.

La guerra de 1991, los bombardeos y los levantamientos en el sury en el norte propiciaron los
primeros danos graves al patrimonio y las primeras pérdidas irreparables. Trece museos resultaron
danados, nueve saqueados —cinco de ellos, en todos sus fondos (Basra, Maysan, Kirkuk, Kufa y
Etnografico de Kirkuk]—, seis bibliotecas cientificas destruidas, ocho sitios arqueoldgicos —Ur,
Hatra y Nimrud entre ellos— y monumentos singulares afectados ademas de otros muchos dafos

Paisaje “lunar” de un yacimiento arqueoldgico en el
sur del pais. El expolio y las excavaciones clandestinas
a cargo de las mafias del comercio internacional
siguen todavia impunes e incontroladas.
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La cooperacion italiana ha sido fundamental, tanto en medios como en la ayuda prestada
por sus especialistas en trabajos y asesoramiento. La escena recoge un momento de la
restauracion del “Ledn de Tell Harmal", destruido por los saqueadores.

menores. La dureza del embargo precipitaria luego la inflacion, el hundimiento de la economiay la
degradacién de las instituciones del estado y los valores de la sociedad. A partir de 1993 empezé

la actividad de los excavadores clandestinos y el comercio internacional de antigiiedades recibid
grandes cantidades de piezas arqueoldgicas obtenidas por medios ilegales. Las llamadas oficiales
de ayuda y las iniciativas de instituciones como el Instituto Oriental de Chicago, el Museo Britanico,
la Universidad de Turin o la Universidad de Tokio en 1994 se encontraron con el silencio o la dejacién
de responsabilidad. UNESCO o Interpol estuvieron lejos de asumir sus obligaciones, probablemente
ante el temor a irritar al Consejo de Seguridad o a quien ejercia el dominio sobre el mismo. La
impunidad alentd a las mafias del comercio ilegal y su agresividad. En el mercado de Londres se
detectaron fragmentos de relieves procedentes de Ninive y Hatra, y en general, en los de Japdn,
Suiza, Alemania, Inglaterra, Francia, Israel y EE.UU. comenzaron a circular miles de tablillas,
esculturas, joyas, manuscritos y centenares de objetos fruto del expolio. Ademas, las aberrantes
exigencias del embargo —doce afos sin que las bibliotecas recibieran libros o revistas cientificas,
doce anos sin medicinas o material quirdrgico y sanitario, sin componentes quimicos o materias
primas para la industria—, al impedir el suministro de los productos basicos en la conservacion y
restauracion, ocasionarian el deterioro de miles de objetos almacenados en los museos, muchas
veces irreversible. Desde 1997, el Programa Petréleo por Alimentos mejoré un poco la situacion,
pero el expolio continué en las regiones del sury el norte, lo mismo que la fluidez del comercio
ilegal, alentado por la nula cooperacion de las autoridades de los paises de destino o los de transito.
Durante aquellos doce afos, la degradacion progresiva de las condiciones sociales, la pobreza y el
aislamiento precipitd la emigracion de una buena parte de los elementos mejor formados, que se
repartieron por diferentes paises de Oriente y Occidente. La sociedad iraqui y sus valores se iban
desvertebrando. Pero de todo esto apenas si se supo nada fuera de Irag. Un vergonzoso silencio
ocultaba aun las gravisimas consecuencias del embargo cuando en otono de 2002, los politicos y la
prensa empezaron a hablar de una nueva guerra.

LA GUERRA FINAL Y EL SAQUEO SISTEMATICO. UN OLOR A VICTORIA

Entre marzo y abril del ano 2003, en una guerra de agresion ilegal y sin precedentes, EE.UU. y sus
aliados ocuparon Iraqy derribaron un gobierno legitimo reconocido por la ONU. En esta ocasién,
la destruccion sufrida por el patrimonio supera todo lo imaginable, y sigue sin ser debidamente



conocida por la opinién publica. La mayor parte de las instituciones culturales y museos de Iraq
sufrieron bombardeos, asaltos, saqueos e incendios. Como botones de muestra mas conocidos,
baste saber que el Museo Arqueoldgico de Mosul fue asaltado y robadas piezas singulares en
salas y almacenes: la Biblioteca de su Universidad destruida y saqueada, incluida la coleccion de
manuscritos medievales. En la ciudad de Basra, su Biblioteca Central incendiada por completo,
la Universidad incendiada y el 75% de su biblioteca con mas de 600 manuscritos arrasados, y el
Museo de Historia Natural bombardeado y despojado en su totalidad. En Nasiriyah, la Universidad
Técnica fue saqueada y destruida: en Kirkuk, nuevamente asaltado el museo y asi, un largo

etc. Pero ha sido en Bagdad donde el plan sistematico de aniquilacién cultural ha alcanzado su
cima. Y una vez mas, alguien podréa haberse extasiado ante el “olor de la victoria”. La Biblioteca
Nacionaly el Archivo Nacional fueron saqueados e incendiados en dos ocasiones, habiéndose
perdido once millones de libros, registros fonograficos y todo cuanto atesora una biblioteca de
estas caracteristicas. El conocido periodista Robert Fisk fue testigo impotente del asalto y de la
negativa de auxilio de las tropas de EE.UU. La Biblioteca al-Awgaf, incendiada, perdié miles de
manuscritos quemados o robados. Lo mismo ocurrié en la de la Casa de la Sabiduria —dias de
saqueo y miles de manuscritos robados—, la Academia de Ciencias —saqueada por completo tras
el derribo de la puerta por un blindado estadounidense, desapareciendo 58.000 publicaciones
impresas—, varias bibliotecas e instalaciones de la Universidad de Mustansiriyah, la Fundacion
de Teatro y Cine —destruida toda la coleccion de peliculas y video—, el Museo de Arte Moderno
—destrozados todos los cuadros menos 15, incendiada la biblioteca y el archivo artistico— vy, claro
estd, el Museo Nacional. Pero el asalto premeditado y el saqueo del Museo Arqueolégico de Iraq

es uno de los mayores escandalos de nuestra historia reciente. Como simbolo de la nacién iraqui

y de todo cuanto se gestd en la época de la independencia, desde los tiempos de Faysal y de Satti

al Husri, el saqueo del museo es también un simbolo de la voluntad de humillacion. Entre los dias
9y 16 de abril, grupos organizados asaltaron el museo y cargaron impunemente sus vehiculos

ante la pasividad de las tropas estadounidenses. Tras el escandalo internacional suscitado, una
comisién encabezada por el coronel Mathew Bogdanos llevd a cabo una investigacion. Se confirmd
la accion de saqueadores ocasionales y profesionales, éstos sin duda con objetivos precisos, dado
que la impunidad internacional gozada durante doce anos ha hecho que las mafias se atrevieran a
todo. De un catalogo de 170.000 objetos inventariados, la lista de la comisién de EE.UU. acepta el
robo de 40 piezas en Salas de Exposicion y el llamado Almacén 104. El vaso de Uruk y la dama de
Warka han sido recobrados, pero no otras muchas como la estatua de Dudu, la de Basetkiy marfiles
bien conocidos de Nimrud. En las Salas de Restauracion fueron robados 109 objetos, de los que se
han recuperado sélo 30. Mas dificil es el caso de los Almacenes Generales, de los que se calculan
substraidos unos 13.000 objetos. Ademas, los saqueadores rompieron varias estatuas, 3 arpas de Ur,
marfiles y cerdmicas sin cuento, destruyendo o dafiando unos 17.500 objetos en total.

Después de la guerra, ni las fuerzas de ocupacion ni las nuevas autoridades iraquies han

sido capaces de defender los yacimientos ni sellar las fronteras. Sélo en la de Jordania han

sido decomisados centenares de objetos. Pero la cooperacidén no es continua. Profesionales e
instituciones como el Museo Britanico y, sobre todo, el Centro di Scavi de Turin han colaborado
en la recuperacion de las salas del museo, en la restauracion y el adiestramiento de nuevos
especialistas. Pero la insequridad es absoluta y el saqueo de sitios como Girsu, Hatra, Nimrud,
Ninive y otros muchos ha continuado. Aquel Iraqg orgulloso de su pasado, aquel Irag que instauro
una educacion laica y el respeto entre todos se debate en enfrentamientos azuzados, nunca
conocidos en el pafs. En un paisaje distinto al del teniente coronel Kilgore, sus herederos se
ufanaran, seguro, ante el olor de su victoria.
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Hominidos, el origen del hombre.

Stand del Colegio Victoria Kent (Fuenlabrada)

en la Feria Madrid por la Ciencia, 2006.

Comisarias: Ana Gracia Téllez, Asuncidon Sanchez Justel.
Idea original: Juan Luis Arsuaga.

Conservadora-jefe del Departamento de Difusion del Museo Arqueoldgico Nacional



PARA LA ARQUEOLOGIA, LA EXPOSICION

es el medio de comunicacion idéneo para divulgar el conocimiento cientifico que da sentido a los
objetos histéricos que se exponen o, dicho de otra manera, para dar a conocer el significado de los
objetos arqueolégicos en relacion con un marco histérico determinado. Sin embargo, no se debe
ocultar que para que este medio funcione como tal hay que resolver determinadas dificultades,
que trataré tras la consideracion de las ventajas que tiene. Finalmente, analizaré sintéticamente
las estrategias expositivas que ayudan al equipo de produccién, y mas concretamente al educador
o comunicador que debe formar parte de él, a potenciar las ventajas y resolver las dificultades.

LA CAPACIDAD COMUNICATIVA DE LA EXPOSICION: VENTAJAS DE UTILIZAR ESTE MEDIO

La capacidad comunicativa de la exposicion arqueoldgica deriva, en primer lugar, de la curiosidad
que provocan los objetos arqueoldgicos al remitir a estilos de vida histéricos en los que aln
podemos reconocernos. Como se sabe, la contemplacién de los objetos que no forman parte de
nuestro entorno suscita el deseo de saber algo acerca de ellos: qué son, cdmo se hicieron, quién
los hizo o para qué sirvieron. El visitante se pregunta espontaneamente acerca de sus significados
e intenta relacionarlos con algo que tenga sentido para él porque los objetos cuestionan su
conocimiento intuitivo, le traen recuerdos, activan sus conocimientos previos o le facilitan
asociaciones espontaneas con otros objetos o situaciones. Lejos de tener un comportamiento
pasivo ante los objetos, el visitante identifica, compara, hace predicciones, constata, busca
informacion, etc. En definitiva, construye significados a partir de lo que ve, aplicando las mismas
operaciones mentales que requiere la investigacion, pero lo hace intuitivamente y utilizando sus
conocimientos, capacidades y experiencias. De ahi, su necesidad de disponer de informacidon
pertinente que le permita confrontar, hacer mas precisas sus construcciones mentales y obtener
resultados sin demasiado esfuerzo, como corresponde a una situacién educativa informal.

La segunda ventaja que ofrece la exposicion arqueoldgica es que responde a la curiosidad de los
visitantes proporciondndoles interpretaciones rigurosas del significado de los objetos. Tras su
interpretacion cientifica, los objetos son portadores de significados, representan lo que significany

por tanto visualizan conceptos culturales. Al ser soportes materiales de ideas, los objetos se pueden
seleccionary estructurar de manera que construyan un discurso y sean la evidencia de sus propios
contenidos conceptuales. Por esta razon, los objetos seleccionados y estructurados intencionadamente
para que “digan algo”, ayudan al visitante a reconstruir mentalmente las situaciones o ideas de las que
ellos mismos forman parte, si se han explicitado de manera comprensible.

Estas dos caracteristicas de la exposicién —su capacidad para motivar el interés y el caracter
cientifico de las interpretaciones que ofrece— estan en la base de su cualidad principal: permitir
al visitante la obtencion de respuesta inmediata sobre las cuestiones que provocan los objetos,
bien porque la descubra por si mismo, si el proceso cognitivo y emocional que se le facilita es
basicamente el de la investigacion, bien porque pueda contrastarla con los propios objetos, si la
informacién que se le ofrece explicita el significado que representan.

La ultima ventaja que me parece importante mencionar es el caracter de experiencia compartida
que puede tener la visita. La exposicidon, como cualquier otro medio de comunicacion, crea un
espacio social en el que tiene lugar la interaccion del visitante con la propia exposicion, gracias a
la cual se produce la apropiacion del mensaje expositivo. Observar, comparar, leer, comprobar,
comentar, compartir impresiones... son acciones que convierten la interaccion personal con

la exposicion en una actividad social cuando participan en ella los miembros del grupo, que

19
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comparten asi las emociones y descubrimientos, el asombro y el placer estético. En este sentido,
la exposicion se puede convertir en una experiencia social y parte de su disfrute es precisamente
el compartirla. El predominio de los pequenos grupos frente al visitante solitario asi lo demuestra.

LAS DIFICULTADES COMUNICATIVAS: CONDICIONES DE LA RECEPTIVIDAD

Los objetos, tal como me he referido a ellos, son percibidos como un sistema de comunicacion
capaz de transmitir mensajes. Sin embargo, conviene no engafarse respecto a su capacidad
comunicativa porque los objetos solo tienen significado para los individuos que comparten

su marco cultural y conocen sus usos practicos o simbdlicos y las funciones culturales con

las que se relacionan. En cambio, pueden carecer de significado para los individuos externos

a su cultura, que no comparten el contexto cultural que les da sentido. Este es el caso de

los objetos arqueoldgicos que han perdido su utilidad original y de los que se desconoce sus
relaciones contextuales, por lo que el conocimiento de su significado requiere ser descifrados
sistematicamente mediante la investigacion cientifica.

Es por tanto propio de la investigacion dar sentido a los objetos arqueoldégicos mediante su analisis
e interpretacion, al mismo tiempo que crea un lenguaje formal propio para referirse a ellos y
razona sobre ellos con una légica especifica. De este modo, la investigacion logra descodificar el
significado de los objetos y dar sentido a lo que antes de ser investigado “decia” poco, pero a costa
de codificarlo de nuevo segun claves cientificas de dominio exclusivo del experto.

El reto que tiene que resolver la exposicidn es el de traducir el conocimiento cientifico, con su
lenguaje y légica propia, en un mensaje atractivo, interesante, inteligible y comprensible para
las personas que no son expertas. La utilizacion de determinadas estrategias comunicativas
para conocer las necesidades del visitante puede ayudar a hacer de la exposicion un medio de
comunicacion autosuficiente.

LAS ESTRATEGIAS DE LA EXPOSICION

Las estrategias expositivas atafen al tema y su estructuracion, a la seleccion de los objetos,

a la informacién complementaria y a la ordenacién del espacio. Su aplicaciéon hace de la
exposicion un sistema comunicativo complejo en el que intervienen varios medios o soportes
informativos: los objetos o sistema objetual, componente esencial del discurso expositivo; los
textos; las ilustraciones; los objetos tridimensionales, etc.; todos ellos integrados en un Unico
discurso y ordenados para favorecer el acceso al significado de los objetos o a la idea que se
quiere transmitir con ellos. El mensaje global de la exposicion resulta de la articulacion de estos
lenguajes y su adecuacion a los intereses y necesidades del publico objetivo.

LA ELECCION Y ESTRUCTURACION DEL TEMA

La condicion fundamental para que la exposicion tenga éxito es que el tema interese a los
visitantes. Para ello hay que asegurarse de que, ademas de ser relevante cientificamente, sea
significativo para los visitantes que se desean tener. Por esta razdn, hay que plantearse qué
conocimientos y actitudes tienen respecto al tema seleccionado, qué errores espontadneos puede
tener, qué mas les puede interesar conocer acerca de él, como puede ser Util para sus vidas, etc.
Estad demostrado que los visitantes se interesan por la informacién que les es familiar, en la que
reconocen aspectos de su mundo, de su vida familiar, social, etc. Por esta razén son frecuentes las
producciones divulgativas sobre vida cotidiana en las diversas épocas histéricas o el tratamiento



PARA QUE LOS OBJETOS COMUNIQUEN LO ESTA DEMOSTRADO QUE LOS VISITANTES SE
QUE SE DESEA, DEBEN SELECCIONARSE INTERESAN POR LA INFORMACION QUE LES ES
Y ASOCIARSE INTENCIONADAMENTE EN FAMILIAR, EN LA QUE RECONOCEN ASPECTOS
FUNCION DEL CONCEPTO QUE SE DESEA DE SU MUNDO, DE SU VIDA FAMILIAR, SOCIAL,
TRANSMITIR (LLAMADO CLAVE ASOCIATIVA) ETC. POR ESTA RAZON SON FRECUENTES
AUNQUE A VECES SE PROCEDE A LA LAS PRODUCCIONES DIVULGATIVAS SOBRE
INVERSA'Y HAY QUE DAR SENTIDO A LOS VIDA COTIDIANA EN LAS DIVERSAS EPQCAS
OBJETOS QUE SE TIENEN. HISTORICAS 0 EL TRATAMIENTO DE TEMAS

ACTUALES CON PERSPECTIVA HISTORICA.
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de temas actuales con perspectiva histérica. La eleccion del tema de la exposicion debe tener en
cuenta esta necesidad de proximidad y tratar cualquier tema a partir del interés del visitante.

Por otra parte, conviene tener presente que el discurso expositivo se compone, como cualquier
texto informativo, de tema y comentario. El tema da coherencia temética a la exposiciény
continuidad al discurso expositivo; es el hilo conductor cuyo conocimiento se comparte con los
visitantes. En cambio, el comentario es la informacidn nueva que se aporta sobre el temay que
debe procurar despertar la curiosidad del visitante.

La necesaria estructuracion del discurso requiere que los contenidos tematicos —compuestos
de temay comentario— se desglose en una serie de campos tematicos y éstos a su vez en otros
conceptos de nivel inferior. La relacion jerarquica de los conceptos organiza toda la exposicion
porque de ella se derivara la jerarquizacion de los objetos en grupos y subgrupos; del espacio en
plantas, salas, vitrinas, etc. y de la informacion en niveles de lectura.

La estructuracién de los conceptos requiere, ademas, organizarlos en funcién de una légica
discursiva o superestructura que relacione entre si los campos tematicos y organice el orden de
lectura, recorrido intelectual que daré lugar al recorrido espacial que se proponga al visitante.

LA SELECCION Y ASOCIACION DE LOS OBJETOS

Para que los objetos comuniquen lo que se desea, deben seleccionarse y asociarse
intencionadamente en funcién del concepto que se desea transmitir (llamado clave asociativa)
aunque a veces se procede a la inversa y hay que dar sentido a los objetos que se tienen. De este
modo, cada conjunto significa la idea o concepto referencial que comparten los objetos que lo
formany, por ello, esta en la exposicion con un Unico significado preestablecido, preferentemente
referido a su contexto original porque, al exponer los conjuntos funcionales que compartieron
espacio, tiempo y funcién social se visualizan las relaciones entre las partes y el todo que dan
sentido al conjunto y a los elementos que lo constituyen.

Otra clave asociativa interesante desde el punto de vista comunicativo es la que relaciona
los objetos en funcion de los procesos de transformacion de los que forma parte, como son
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los procesos técnicos de produccidn, en los que juega el papel de instrumento o producto,

y los evolutivos, en los que el diseno se transforma generalmente para adaptarse a nuevas
necesidades. Cuanto mas rica en contenidos sea la clave asociativa usada, mas requiere ser
explicada para que se entienda y esto depende, en gran medida, de la informacién complementaria
que se considerara a continuacion.

LA ELABORACION DE INFORMACION COMPLEMENTARIA

El papel comunicativo que juega la informacidon complementaria es el de explicitar y hacer
comprensible el significado de los objetos en la exposicidn, es decir, explicar sus sentidos no solo en
relacién con el discurso expositivo, sino también en relacion con la experiencia personal del visitante
para que sean significativos para él. Esta informacién es absolutamente necesaria para que la
exposiciéon sea un medio de comunicacion autosuficiente. Puede ofrecerse en los siguientes soportes.

EL TEXTO ESCRITO es el medio mas tradicional y usual de ofrecer informacion en las
exposiciones. Es también el preferido, posiblemente porque su lectura se acomoda a la capacidad
lectora y comprensiva del visitante; asimismo es el mas eficaz en cuanto al aprendizaje y, como
lenguaje, es el Unico codificado y por tanto autosuficiente, porque los otros medios requieren su
ayuda. Es, ademas, el medio idoneo para explicitar las claves asociativas en sugestivos titulos y
explicar los conjuntos de objetos jerarquizados en textos que, consecuentemente, ofrecen distintos
niveles de lectura. Para que estos textos sean atractivos y comprensibles deben reunir, entre otras,
las siguientes condiciones: cada texto requiere un titulo que ofrezca su sentido global; cuanto méas
breve sea, méas posibilidades tiene de ser leido; el marcaje grafico del texto jerarquizado ayuda a
su utilizacion; se debe evitar el abuso de términos especializados y hay que cuidar la composicion
sintactica de las frases y sus nexos. Ademas, es importante que la presentacion de la informacién
actualice esquemas previos y que el visitante-lector pueda reconocer la organizacién textual.

La INFORMACION GRAFICA (grabados, dibujos, fotografias, mapas, esquemas y diagramas) es

un lenguaje icdnico que ayuda a visualizar conceptos, términos o situaciones mencionadas en

los textos con la intencién de ayudar a su representacion mentaly a la reconstruccion de las
escenas. Pero también hay que plantearse si ayudan a explicar el objeto o si ellas mismas deben
ser explicadas, porque la imagen aislada no relacionada con un texto puede resultar ambigua. Por
otra parte, hay que evitar el uso de imagenes elaboradas en el proceso de investigacion por no ser
adecuadas a la capacidad de reconstruccion del visitante.

Los MEDIOS AUDIOVISUALES son todos los que utilizan cualquiera de estos dos sentidos o los dos
a la vez para dar informaciéon. Comprende desde las audioguias y audiovisuales mas sencillos, tipo
diaporama, hasta los mas sofisticados sistemas multimedia. Son medios cada vez mas utilizados
en la exposicidn por ser atractivos y eficaces para visualizar con realismo los escenarios y las
actividades que en ellos se realizaban, aunque tienen la desventaja respecto a los textos de que

el relato va a una velocidad determinada a la que se tiene que acomodar el receptor, por lo que
conviene tener en cuenta su ritmos de atencién y fatiga.

Los MEDIOS TRIDIMENSIONALES: MODELOS, MAQUETAS Y DIORAMAS. Su eficacia comunicativa
se basa en el principio de analogfa. Su uso se justifica en el deseo de facilitar la comprension de
las relaciones significativas entre los elementos de un contexto. Modelos, maquetas, dioramas,
ambientes o reproducciones de interiores, de paisajes urbanos, de ecosistemas y yacimientos son
recursos que se pueden emplear para demostraciones, cuando se presenta un proceso técnico,
por ejemplo; para reconstituir o reproducir contextos originales que el visitante contempla tras
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una ventana imaginaria; o para integrar al visitante en el propio espacio imaginario, en el que se
puede mover y del que puede suponer forma parte. Son medios muy atractivos pero de los que se
sabe poco sobre su eficacia en el campo del conocimiento.

LA ESTRUCTURACION ESPACIAL

La exposicion es un mensaje en el espacio, por lo que debe procurarse que haya una perfecta
adecuacion entre la estructura conceptual del discurso expositivo, la estructura espacial de la
exposicion y la légica espacial del visitante. En definitiva la exposicion transmite un mensaje

que se escribe en el espacio y el visitante lo reconstruye en su recorrido. Del recorrido que haga
dependera el mensaje que construya, de ahi que Véron y Levasseur digan que la exposicion
propone y el visitante com-pone a través de sus propias estrategias de visita. Pero en esa libertad
de eleccidn y construccion reside parte del disfrute de la exposicion.
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SEQ EVITAND
L AS ORTOPEDIAS

Museo Nacional de Arte de Cataluia

LA DECLARACION DE INTENCIONES QUE

da titulo al articulo es tan facil de enunciar como dificil de cumplir. Por lo general, las
esculturas de marmol, bronce o alabastro del siglo XIXy del XX poseen estabilidad propia,
bastando para exponerlas con disponerlas sobre una peana. Una base lo suficientemente ancha
con una estructura metalica interna resuelve el problema de la seguridad en los tamanos
grandes y medianos.

Pero el intento se complica cuando se trata de un capitel extraido de su columna, de un fragmento
arrancado de su arquitectura, de unas figuras con la base mutilada o perdida... En definitiva,
cuando el objeto a exponer ha perdido su estabilidad.

Esbozaremos aqui una breve panordmica de las soluciones aportadas por nuestros predecesores
que refleja esa dificultad para satisfacer los criterios de presentacién que impone la museografia
contemporanea.

Hasta mediados del siglo pasado era corriente el uso de pernos de hierro que perforaban la
escultura por detras o por debajo. Otra solucién menos agresiva consistia en dar estabilidad a

los hallazgos arqueoldgicos mediante la inclusion de su base en un cubo de escayola (1]. En ese
caso, la superposicion de base y peana vy la pérdida del perfil de la obra dificultan la percepcién

de la misma. Una solucion mas moderna (2) deja los contornos de la obra practicamente libres,
pero los puntos de inmovilizacidon en contacto con la obra precisan de un montaje que entorpece la
visualizacién de la escultura por parte del espectador.

Si el sistema de sujecion adquiere demasiado protagonismo acabara creando nuevas formas que
eclipsaran aquello que, precisamente, se quiere ensenar (3. Un montaje correcto no debe ser
protagonista, dejando a la obra el papel de centrar la atencién del visitante.

Evitar el riesgo de que un capitel caiga sobre el publico resulta muy sencillo si ya ha sido perforado
en el pasado. Un perno fijado a la columna o a la peana proporciona una sujecion suficiente sin
necesidad de adhesivo. El recurso a la soluciéon de la jaula por motivos de seguridad es muy poco



afortunada y su efecto visual altamente perturbador (4). En este caso, por ejemplo, la presion de
un Unico elemento de acero resuelve parcialmente la inmovilizacidon de un capitel sin agujero (5] y
ofrece una solucidon mas discreta.

Si queremos evitar el desgaste de una piedra de baja dureza inmovilizada por un alma de acero
inoxidable, serd conveniente proveernos de una funda de acero que proteja la obra original.

El alma penetraréa asi en la funda sin roce alguno con los elementos constitutivos del objeto.

Este sistema, reversible y seguro, se utiliza cada vez mas en el campo de la restauracién para

el ensamblaje de piezas antiguas. Siempre que sea posible, se descartaran las uniones de
fragmentos grandes con adhesivos favoreciéndose un sistema de anclaje mecanico con un
acoplamiento de almay funda, sin ayuda de juntas a base de morteros. Dependiendo del peso del
fragmento, las almas podran ser de acero inoxidable, titanio o fibra de vidrio.

El refuerzo de estabilidad puede ser necesario en las esculturas altas, con el personaje en piey
colocadas sobre una peana. No siempre resulta factible colocar patillas de acero inoxidable ajustadas a
las bases (4); la posibilidad de hacerlo dependera de la forma del perimetro de la base. En el medievo,
algunas esculturas de piedra se vaciaban y el hueco que quedaba permitia introducir un tutor de acero
inoxidable con una moleta ejerciendo presion o actuando como elemento de fijacidn (7). Se trata de
soluciones discretas y eficaces, y la reversibilidad del montaje es total siempre que los elementos de
inmovilizacién de acero unidos a la peana se realicen con un sistema de tornillo macho-hembra, una
condicion imprescindible para el préstamo de la obra. Sin reversibilidad, después de tres desmontajes,
la sujecion serd inoperante.

25
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No es posible embragary “desembragar” los grandes pesos con una plumay una cincha, al implicar,
cada movimiento, un riesgo para las partes mas externas; existe, sin embargo, una alternativa: un
sistema a base de palets metalicos que acompana a la obra en todos sus movimientos. En este caso,
la peana o tarima se abre permitiendo la introduccién del transpalet (8.

Para aquellos casos en que una obra exceda, por su peso, el valor indicado de resistencia al suelo,
conviene recordar que la resistencia al suelo de una sala de reserva o de exposicion deberia poder
soportar al menos 500 kg/m?. El peso de un objeto de marmol, de alabastro o de piedra caliza se
estima sin bascula a partir de la densidad del material y determinando el volumen de materia
densa. Por dar tan sé6lo unas orientaciones sobre el peso a partir de la observacion, afirmaremos
que, estadisticamente, una tipica virgen medieval estrecha, de alabastro, que mida cerca de 110
cm de altura, pesard aproximadamente su equivalente en altura, es decir, 110 kg.

Tres son las posibles soluciones a adoptar si el objeto supera el peso de la resistencia al suelo:
. Aumentar la superficie de la peana para distribuir el peso sobre un nimero mayor de
decimetros cuadrados.

. Trasladar parte del peso del objeto al muro mediante el empleo de flejes.

. Reforzar las vigas situadas bajo el suelo con otras metalicas.

En las piezas mas pequenas, es la geometria del objeto la que permitira establecer el tipo de
sujecion posible. El soporte se realiza con la precision de un orfebre, resultando la busqueda del
centro de gravedad esencial en el proceso (9) (10].

El acero recortado a medida deberad sumergirse en un bafo de acido nitrico a 90°C para conservar
sus calidades inoxidables, aplicandose después sobre él un recubrimiento de espuma neutra o de
corcho con el fin de suavizar el contacto del objeto con el metal.

Para aquellos fragmentos mas grandes que tengan la base fracturada y carezcan, por tanto, de
equilibrio, seré necesario recuperar la estabilidad. La posibilidad de fotografia en 3D de la rotura

y la posterior creacién de un molde mediante técnica laser* permite acoplar perfectamente la
escultura a una base solida de acero (11). En este caso, la base estd dotada de muelles que regulan
la inclinacion en funcion de las necesidades de la escultura (12).

El tema de la seguridad de las piezas de reducidas dimensiones se transforma en algo complejo a
partir del momento en que se renuncia a la vitrina o a la urna de metacrilato.

Para las esculturas que han sido encajadas o fijadas a una base de marmol, y que se exhiben
sobre una peana sin acceso a la parte trasera de la base, ha sido necesario crear un sistema de
candado invisible. Dos cilindros**, uno unido a la peanay el otro, a la pieza, se deslizan uno dentro
del otro en el momento de levantar la pieza para poder acceder al tornillo de seguridad. Se trata
de un sistema sofisticado pero completamente invisible para el espectador, que hace desaparecer
todo tipo de ortopedia de la vista del publico (13).

La presentacion de un objeto complejo exige un didlogo entre el arquitecto, el montador, el
restauradory el conservador, y, por supuesto, un respeto a los criterios de conservacion preventiva.
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GEOMETRIA DEL OBJETO LA QUE PERMITIRA ESCULTURAS DE PIEDRA SE VACIABAN
ESTABLECER EL TIPO DE SUJECION Y EL HUECO QUE QUEDABA PERMITIA
POSIBLE. EL SOPORTE SE REALIZA CON LA INTRODUCIR UN TUTOR DE ACERO
PRECISION DE UN ORFEBRE, RESULTANDO INOXIDABLE CON UNA MOLETA

LA BUSQUEDA DEL CENTRO DE GRAVEDAD EJERCIENDO PRESION O ACTUANDO
ESENCIAL EN EL PROCESO. COMO ELEMENTO DE FIJACION.

A modo de conclusidén, es importante recordar que un anclaje o una sujecién debera ’r‘e'?ligg‘j;e;;erfrf;?i\jiga;iif;mr
reunir una serie de criterios basicos: del proyecto facsimile 3D de la
. . . Fundacién Pere Bosch i Gimpera
- Resistencia al peso del objeto. de la Universitat de Barcelona, y
. ha contado con la colaboracién de
° Busqueda del centro de graVEdad' Joan Pey, restaurador del MNAC,
H H Tt Valérie Bergeron, arquitecta, y Maria
- Sequridad de la pieza y de los visitantes. Margarits Cuyse. conservadorn
- Reversibilidad del sistema de anclaje (con el objeto, con el muro o con la peana). Jefe del Departamento de Arte del
. L. . ., ) X » Renacimiento y Barroco del MNAC.
. Estabilidad quimica de la sujecion para evitar manchas y puntos de oxidacion. ++ £l equio del Museo ha contado
- Discrecién del anclaje para evitar perturbaciones visuales de percepcidn. con la colaboracién de Pep Camps,
. . . . designer, quien presentd una
- Armonizacién de los anclajes en todas las esculturas de una misma sala. propuesta que sigue los criterios

., . . . establecidos por el grupo de trabajo.
« Prevision de un presupuesto para sujecionesy anclajes. I P grue !
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Directora del Museo Arqueoldgico Nacional (1)

EL INCREMENTO DE LAS EXPOSICIONES

temporales, con los consiguientes préstamos que realizan los museos, motiva que desde estas
instituciones se efectien continuas valoraciones y tasaciones a efectos de seguro. Sin embargo,
el profesional de museos ha de ejercer esas labores en muchas otras ocasiones, encontrando
una variada casuistica de situaciones que afectan tanto a las colecciones y los objetos que
tienen adscritos, como a aquellas otras piezas procedentes de hallazgos casuales, compras
(fundamentalmente compraventas o subastas), o incautaciones judiciales, etc., para las cuales
se requiere su expertizaje. Abordar esa tarea lleva consigo conjugar toda una serie de factores,
unos culturales que facultan para la valoracidn, y otros relacionados con el mercado que
posibilitan establecer el justiprecio. La responsabilidad profesional del museo obliga a tener,
necesariamente, una vision objetiva (Pefiuelas i Reixach, 2005, 176), alejada de sentimientos y
otras consideraciones de indole subjetiva consustanciales al ser humano (Racionero, 1991), asi
como tener como guia la legislacion vigente en materia de patrimonio y el Cédigo deontolégico
sobre adquisiciones emanado desde ICOM.

CASUISTICA

Entre esas variables, unas valoraciones se realizan sobre objetos que son bienes de interés
cultural, como son los que se custodian en los museos, y otras sobre bienes que pueden tener esa
categoria (art. 9 de la Ley 16/85y art. 11 del Real Decreto 111/86) o carecer de ella por no estar
declarados como tal. En todo caso conviene recordar que los objetos registrados en el Inventario
General de bienes muebles en posesidn de las instituciones eclesidsticas tienen restringida la
transmision (art. 28 de la Ley 16/85y art. 24 del Real Decreto 111/86).
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Mdscara funeraria'egipcia,
dinastia XXI, 1070-950 a.C.,
Coleccion Varez Fisa. Adquisicion
por oferta de venta directa
[compraventa).

Museo Arqueoldgico Nacional.
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Los museos, como accién mas frecuente, realizan tasaciones a efectos de seguro sobre los
objetos que tienen adscritos, motivadas por las peticiones de préstamo para exposiciones
temporales y, ocasionalmente, para los depdsitos, pues éstos Ultimos siempre conllevan traslados
e incluso, cuando la institucidn receptora es de distinta titularidad al museo depositante, seguros
de estancia. Cuando se trata de préstamos temporales, ademés de las valoraciones de indole
historica y de conservacion que realizan sobre las piezas, se tienen especialmente en cuenta

las circunstancias de riesgo derivadas de las posibles itinerancias, de los medios de transporte
(por carretera o por avién), asi como del lugar de destino temporal (estancia). Por otra parte,

en aquellos museos que gestionan las Comunidades Autonomas, que tienen competencias en
materia de arqueologia (art. 42 de la Ley 16/85), es frecuente que se emitan informes sobre los
hallazgos casuales que ingresan en los mismos, siempre que sus descubridores soliciten las
correspondientes indemnizaciones, tal y como contempla el articulo 44 de la Ley 16/85 sobre
derechos del descubridor y del propietario del terreno (Rodriguez Temifo, 2004, 300).

Pero, como hemos senalado, el profesional de museos puede encontrarse con que ha de realizar
tareas de valoracién y tasacidn sobre objetos que estédn en el mercado o son susceptibles de
estarlo (por ejemplo, los existentes en colecciones privadas, que no son considerados de dominio
publico), con toda la problematica que ello lleva consigo en el caso de los objetos arqueoldgicos,
tal y como recuerda Rodriguez Temino. Esos objetos pueden llegar a formar parte de las
colecciones de los museos mediante formulas diversas, en todas las cuales se precisa el ejercicio
de la valoracidn y de la tasacidn, es decir de su peritaje, que las administraciones pUblicas han
de encomendar a personas que retnan como cualidades el estar al servicio de la Administracion
Publica, el adecuado rango jerarquico, y la titulacién académica idonea (Pefuelas i Reixach, 2005,
186). Entre las transmisiones de bienes, la formula més utilizada es la oferta de venta directa
(compraventa). Tiene como principio el ofrecimiento, en este caso a un museo, de uno o varios
objetos por parte de una persona fisica o juridica, cuya posesion y legitimidad ha de acreditar,

y sobre los que se establece un precio que puede estar sujeto a la voluntad de revisién por el
vendedory al acuerdo entre ambas partes. Como ejemplo citemos la adquisicidn por el Estado

de la escultura de la Musa Urania hallada en Churriana (Malaga) antes de 1903 (A B C 2004, 22),
adscrita al Museo Arqueolégico Nacional.

Por otra parte no es infrecuente que se oferten piezas arqueoldgicas a través de subastas,

tanto en Espana como en el extranjero, a las que se concurre con el doble objetivo de recuperar
objetos originarios del territorio espafol, o de incrementar las colecciones publicas (art. 40 del
Real Decreto 111/86). Para las realizadas en Espana el Estado se reserva el derecho de tanteo,
formula mediante la que compra sobre el Ultimo pujador y teniendo como limite una cantidad
maxima autorizada; es ésta una operacién que realiza tanto para si mismo como por solicitud de
las Comunidades Auténomas e incluso de organismos de la administracion local. Aplicando el
derecho de tanteo fueron adquiridos en el ano 2002, entre otras piezas, dos capiteles califales, del
siglo X (A B C 2002, 68-69) (1] (2). En el caso de subastas en el extranjero el Estado espanol acude
con la Unica opcion del sistema de puja. Por otra parte, el Estado se reserva el derecho de retracto
mediante el que puede adquirir una venta no comunicada previamente, esto Ultimo es un acto de
omisidn que implica la posibilidad de apertura de expediente a la casa de subastas (art. 75 de la
Ley 16/85) (Alvarez Alvarez, 2004, 167 ss, publicado originalmente en 1987).

En otras ocasiones las adquisiciones se realizan mediante la formula de las ofertas de venta
irrevocable que se aplica en solicitudes de exportacion (art. 5 de la Ley 16/85y art. 50.1 del Real
Decreto 111/86); en este caso el valor declarado del objeto se considera legalmente como tal oferta
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Capiteles califales, posible taller cordobés, siglo X. Adquisicién en subasta pUblica en Espafa. Capitel califal, siglo X. Adquisicién por oferta
Museo Arqueoldgico Nacional. de venta irrevocable. Museo Arqueolégico Nacional.

de venta irrevocable al Estado (Alvarez Alvarez, 2004, 181 ss). Los ejemplos tampoco faltan, asi fue
adquirido otro capitel califal, de la primera mitad del siglo X (A B C 2003, 87), que debfa permanecer

en territorio espanol como integrante de su patrimonio histérico. Mas raros, por ser més infrecuentes,
son los casos en los que el profesional de museos ha de realizar valoraciones y tasaciones de piezas
arqueoldgicas por daciones en pago de impuestos (Alvarez Alvarez, 2004, 577), o por pagos de deudas
tributarias (Ley 16/85 art. 73), a veces vinculadas con las herencias. Otra cosa son las donaciones puras
y simples (Ley 16/85 art. 70.2) que no llevan consigo la necesidad de tasacién del bien.

En todas estas situaciones (excepto en los préstamos y depésitos dentro del territorio espafiol)
interviene directamente la Junta de Calificacion, Valoracion y Exportacion (art. 3.2 de la Ley

16/85) como institucion consultiva, cuyas funciones y composicion estén reguladas por el

RD 111/86, art. 7 a 9. Actla en todas las cuestiones relacionadas con las importaciones y las
exportaciones (las temporales y las definitivas), y ejerce competencias relativas a las adquisiciones
de bienes culturales por parte del Estado y sus organismos auténomos, o por delegacion de las
Comunidades Auténomas o de érganos de la administracion local (Pefiuelas i Reixach, 2005, 176).
De su seno nace la Comisidn de Valoracion (art. 9 del Real Decreto 111/86) como 6rgano colegiado
especializado que interviene en los casos en los que el patrimonio se pretende emplear para el
pago de impuestos sobre sucesiones, donaciones que alcanzan deducciones de hasta el 20% del
IRPF (segln lo establecido en la disposicion adicional octava de la Ley 16/1985, y en el art. 21 de la
Ley 3/2003 de Patrimonio de las Administraciones Publicas), y pagos de deudas tributarias.

Finalmente, los museos cuyo titular es un organismo publico prestan servicios de valoracion y
tasacion cuando se producen incautaciones en materia de contrabando, en aplicacion de la Ley

Alreo de Claudio Il, Mediolanum (Milan), 268 d.C.
Adquisicion por subasta en el extranjero.
Museo Arqueoldgico Nacional.
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EL INCREMENTO DE LAS EXPOSICIONES
TEMPORALES, CON LOS CONSIGUIENTES
PRESTAMOS QUE REALIZAN LOS MUSEOS,
MOTIVA QUE DESDE ESTAS INSTITUCIONES

SE EFECTUEN CONTINUAS VALORACIONES

Y TASACIONES A EFECTOS DE SEGURO. SIN
EMBARGO, EL PROFESIONAL DE MUSEOS HA

DE EJERCER ESAS LABORES EN MUCHAS OTRAS
OCASIONES, ENCONTRANDO UNA VARIADA
CASUISTICA DE SITUACIONES QUE AFECTAN
TANTO A LAS COLECCIONES Y LOS OBJETOS

QUE TIENEN ADSCRITOS, COMO A AQUELLAS
OTRAS PIEZAS PROCEDENTES DE HALLAZGOS
CASUALES, COMPRAS (FUNDAMENTALMENTE
COMPRAVENTAS 0 SUBASTAS), O INCAUTACIONES
JUDICIALES, ETC., PARA LAS CUALES SE
REQUIERE SU EXPERTIZAJE.

Copa micénica, Heladico Reciente Ill B, 1300-1250 a.C.
Adquisicién por subasta en el extranjero.
Museo Arqueoldgico Nacional.

Orgéanica 12/1995 de Represion del contrabando. O cuando se ocasionan expolios al patrimonio,
Roma Valdés senala cdmo en estos casos es necesario poner de manifiesto el interés notorio y el
valor histérico. Frente al expolio, las actuaciones realizadas por los grupo de Patrimonio de los
cuerpos de seguridad del Estado, han permitido la recuperacion para el patrimonio publico de
miles de piezas de procedencia ilicita. Estas incautaciones precisan, igualmente, de la valoracién
y tasacidn pertinente a efectos de aplicacidon de lo contemplado en el Cédigo Civil (Roma Valdés,
1998; Rodriguez Temifo, 2004, 327).

LA REFLEXION SOBRE LOS OBJETOS

Hace unos anos B. Frey senalaba como valores externos positivos de los objetos el de existencia
(la poblacién se beneficia del hecho de que la cultura exista), el de prestigio, el de opcidén/eleccion,
el de educacion y el de legado (Frey 2000: 15), a los que se suma el econdémico. Pero los objetos,

y esencialmente los arqueoldgicos, poseen otros valores intrinsecos como los tecnoldgicos,
independientes del tiempo, de la estética y de la materia; los funcionales o de uso; los simbdlicos
en los que el objeto es signo de algo cuyo receptor es la sociedad, son valores que se relacionan
con el poder [religioso, econdmico o politico), que actlian como elementos de cohesidn, y se
manifiestan a través de su localizacion en el espacio, de las imagenes y sus atributos, o de
elementos de ostentacidn; y un valor estético que ha de ser observado fuera de la visidén occidental
como exclusiva, aquella que en su dia marcaron Winkelmann y mas tarde Viollet le Duc (quien
consideraba lo artistico como lo no barbaro e introdujo las fases de inicio, desarrollo y vejez).
Desde la perspectiva arqueoldgica, el objeto es un elemento parlante que ayuda a entender e
interpretar hechos, circunstancias, comportamientos, acontecimientos... A ello se suma otra
consideracion, derivada de la proteccion especifica contemplada tanto en la Ley 16/85 (el art 40
explicita qué bienes forman parte del patrimonio arqueoldgico), como en las emanadas desde las
Comunidades Auténomas.

La valoracion implica distintas meditaciones. L. Pefuelas propone considerar distintos aspectos
a la hora de establecer el dictamen, que deberd hacer referencia a la finalidad y el objeto de la
valoracion, a las limitaciones y condiciones del dictamen de valoracion, a la fecha y el lugar del



Lécana, Abulia, 340-320 a.C. Adquisicién por oferta
de venta directa (compraventa). Museo Arqueoldgico Nacional.

valor, a su identificacion y descripcion, a los métodos y procedimientos, y a su valor en el mercado,
ademas de la identificacion de la persona que realiza la valoracion, la firmay fecha del dictamen,
y la documentacion aneja si la hubiere (Pefiuelas i Reixach, 2005, 197 ss). Como elementos
definitorios, es conveniente y aconsejable incidir en primer lugar sobre la identificacion culturaly
cronoldgica del objeto, a la que se llega desde la descripcidn, la observacion detallada, el estudio
y, en su caso, la bibliografia. En segundo lugar, consignar la procedencia, no sélo la espacial

y estratigrafica que permiten situar a un objeto en su contexto, sino también la que garantiza

su origen licito. A este respecto son de aplicar, ademas de las propias leyes de patrimonio y

la deontologia profesional, las normas y recomendaciones internacionales, especialmente el
Protocolo de la Convenciéon de La Haya para la proteccion de bienes culturales en caso de conflicto
armado (1954 y 1999); la Convencién de la UNESCO (1970) para prohibir e impedir la importacion,
la exportacidn, y la transmisidn ilicita; la Convencion UNIDROIT (1995) sobre bienes culturales
robados o ilicitamente exportados; y los Reglamentos de la UE 3911/1992 sobre exportacion,
752/1993, y la Directiva 93/7/CEE (Roma Valdés, 1998). Recordemos, ademés, que la propia
UNESCO establecié un codigo deontolégico para marchantes que hace referencia a la importacion,
la exportacién y a las transmisiones dudosas (incluyendo las excavaciones clandestinas), a

la obligacién que tiene el profesional/vendedor de asegurar la autenticidad, a la prohibicién

de participar en transacciones ilegales, y ademas sobre los favoritismos en la transmision y
exportacion y la division de una unidad-conjunto.

En tercer lugar, también hay que valorar el estado de conservacion, observando posibles
intervenciones tales como restauraciones, reconstrucciones o anadidos al original y, en la medida
de lo posible, realizando la analitica pertinente que permita asegurar la autenticidad de la pieza
para evitar el fraude de las falsificaciones (por ejemplo de bronces antiguos), o para determinar
si una pieza es copia de otra [Arnau, 1961). Hay que sefalar que cuando se trata de compras es
preciso detenerse en la conveniencia, o no, de adquirir un objeto en relacién con las colecciones
de los museos, es decir, que esté en linea coherente con la especializacién temética de la
institucion museistica receptora, que complete colecciones preexistentes, o que sea adecuado
para su discurso expositivo.
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Alreo de Maximino Hércules, Treveris (Traer, Alemania),
hacia 303 d.C. Adquisicién por subasta en el extranjero.
Museo Arqueoldgico Nacional.

EL MERCADO Y LOS PRECIOS. ALGUNOS EJEMPLOS

El profesional de los museos, desde una 6ptica humanistica y antropoldgica, considera —de manera
clara e incluso radical— la prevalencia de los valores histéricos y culturales, pero no ignora que
desde la antigliedad existe el mercado de los objetos en su condicién de bienes patrimoniales. Ese
mercado animo a las clases poderosas de la antigliedad a coleccionar objetos de oro y plata asi
como otros a los que eran sensibles en el gusto; a que desde la antigua Roma fueran encargadas
copias de obras griegas; suscitd almonedas en las que se hacian inventarios, tasaciones y pujas;

y generd la aparicion de galerias de subastas (como la Christie’'s de Londres en 1776). En el
mercado se conjugan diversos factores tales como el deseo de posesion, el prestigio, las modas,

la educacion, e incluso la inversion econémica. Todos ellos influyen en los valores finales que se
producen (especialmente en el caso de las subastas), a los que se suman otros financieros como los
porcentajes, los periodos de liquidacion, los gastos de transporte, almacenaje, etc.

Determinar qué justiprecio tiene una pieza arqueoldgica resulta harto relativo, y cada museo habra
de valorar su singularidad en el conjunto al que se adscribe (es el caso de la Dama de Elche entre

la estatuaria ibérica), ademas de su significado e importancia en el conjunto de las colecciones que
conforman sus fondos. Asi, de manera general aunque un tanto simplificada, ha de considerarse
que para un museo una pieza hallada en un territorio concreto (un yacimiento) tiene el valor afadido
derivado de su propio contexto arqueoldgico, aunque en la tasacion final que se realice hay que tener
muy en consideracidn el valor que piezas similares o semejantes alcanzan en el mercado (Pefuelas
i Reixach, 2005, 109 ss). Valga nuevamente la cita de los capiteles califales mencionados: los dos
primeros proceden de subasta publica en Espafa sobre los que se ejercié el derecho de tanteo,
ambos son de marmol, posiblemente de un taller cordobés, de dimensiones casi idénticas (25,5 x 27
x 25 cmy 25,5 x 27 x 26 cm), adquiridos por un total de 70.558,82 €; el tercero procede de una oferta
de venta irrevocable, es igualmente de marmoly posiblemente de Cérdoba, de tamano similar a los
anteriores (25,5 x 27 cm) y fue adquirido por 54.404,00 €. Los ejemplos pueden multiplicarse, véase
el cuadro adjunto donde se recogen los precios de algunas manufacturas de cerdmica griega (que
para determinadas piezas puede multiplicarse e incluso superar el millén de euros en funcién de la
rareza, el autor o autores, etc.). Igualmente, en el cuadro donde se muestran algunas adquisiciones
de piezas numismaticas se aprecian las fluctuaciones del mercado, poco importantes en los Ultimos
anos en torno a las monedas con valor de un aureo, variaciones que tienen que ver con la ceca,

la emision, el estado de conservacion, etc. O, por el contrario, son significativos los precios de
adquisicion (en el afo 2003) por puja de sendas piezas de valor de ocho alreos de Claudio Il (3)y de
Maximino Hércules (4), que alcanzaron respectivamente las cifras de 62.113,90 € y de 508.726,57 €,
con una diferencia entre ambas de 446.612,67 €.



ADQUISICIONES DE CERAMICA GRIEGA (2002-2004)

OBJETO FORMA DE ADQUISICION PRECIO EN EUROS
Copa Micénica, Heladico Reciente Il C, Derecho de tanteo, 2002 13.343,95
1190-1050 aC

Jarra Micénica Subasta extranjero, 2003 3.000,00
Plemocdée, Atica, siglo VI aC Subasta extranjero, 2002 24.083,49
Estamno, Atica, pintor de Michigan, Compraventa, 2003 19.803,00
fines del siglo VI aC

Copa de figuras rojas, Atica, Compraventa, 2003 57.854,92
comienzos del siglo V aC

Ciato, Atica, circa 500 aC Compraventa, 2003 4.297,00
Estamno, Apulia, 350-330 aC Compraventa, 2003 16.000,00
Situla, Apulia, 340-320 aC Compraventa, 2003 21.000,00
Lecane, Apulia, 340-320 aC Compraventa, 2003 16.000,00
Lebes, Campania, circa 330 aC Compraventa, 2003 27.000,00

(Extraido de Adquisiciones de bienes culturales, Ministerio de Cultura, afios 2002, 2003 y 2004)

ADQUISICIONES DE MONEDAS (2002-2004)

OBJETO FORMA DE ADQUISICION PRECIO EN EUROS
Denario Julio César Derecho de tanteo, 2003 195,5
Denario Augusto (Asia?) Derecho de tanteo, 2003 138,00
Denario Augusto, Emérita Derecho de tanteo, 2003 690,00
Sestercio Nerdn Derecho de tanteo, 2003 2.5552,00
Sestercio Sabina Derecho de tanteo, 2003 22.320,00
Sestercio Antonio Pio Derecho de tanteo, 2004 858,49
Sestercio Balbino Derecho de tanteo, 2003 230,00
Sestercio Treboniano Galo Derecho de tanteo, 2003 696,00
Aureo Neron, 63-63 Derecho de tanteo, 2004 2.514,78
Aureo Adriano, 119-122 Derecho de tanteo, 2004 3.668,11
Aureo Adriano, 134-138 Derecho de tanteo, 2004 5.957,43
Aureo Antonio Pio, 143-144 Derecho de tanteo, 2004 4.691,37
Aureo Marco Aurelio, 152-153 Derecho de tanteo, 2004 4.006,30
Aureo Faustina hija, Derecho de tanteo, 2004 4.240,44
Aureo de Septimio Severo, 193-194 Derecho de tanteo, 2004 6.529,76
Aureo Septimio Severo 202 Derecho de tanteo, 2004 8.359,48
Aureo Caracalla, 203 Ofer. Ven. Irrevocable 2003 2.228,00
Aureo Gordiano Ill, 238-244 Derecho de tanteo, 2003 4.830,00
Aureo Claudio Il, 268-270 Derecho de tanteo, 2004 14.308,24
Aureo Maximino Hércules 286-310 Derecho de tanteo, 2003 5.520,00
Aureo Licinio, 311-313 Derecho de tanteo, 2004 4.578,64
5 sélidos Constancio Gallo, ¢.351 Subasta extranjero, 2003 430.383,85
8 alreos Claudio Il, c. 268 Subasta extranjero, 2003 62.113,90
8 alreos de Maximino Hércules, c. 303 Subasta extranjero, 2003 508.726,57
Triente Witerico, 603-610 Derecho de tanteo, 2003 581,16
Triente Gundemaro, 612-621 Derecho de tanteo, 2003 1.740,00
Triente Sisebuto, 612-621 Derecho de tanteo, 2003 368,00
Triente Suintila, 621-631 Derecho de tanteo, 2003 348,00
Dinar fatimi, siglo X Compraventa, 2004 200,00
Dinar hispano-arabe, siglo XI Compraventa, 2004 600,00

(Extraido de Adquisiciones de bienes culturales, Ministerio de Cultura, afos 2003 y 2004)
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EFECTUAR TASACIONES ES SIEMPRE
UNA TAREA COMPLEJA, PARA LA
QUE SE RECOMIENDA QUE CADA
MUSEO DISPONGA DE INFORMACION
SUFICIENTE Y ACTUALIZADA.

Zarcillo nazarf, siglo XIV. Adquisicién por subasta
en el extranjero. Museo Arqueolégico Nacional.

Es por ello que efectuar tasaciones es siempre una tarea compleja, para la que se recomienda que
cada museo disponga de informacion suficiente y actualizada. En todo caso, recapitulando todo lo
anterior, podemos concluir que los museos, en el ejercicio de su responsabilidad como institucion,
a la hora de establecer valoraciones y tasaciones de piezas arqueoldgicas, han de reflexionar
sobre los valores histéricos y culturales de los que son portadores los objetos; han de considerar
los precios de salida de dichos objetos a través de los catalogos que ofrecen las casas de subastas
asi como los remates, para conocer finalmente, la valoracién econdémica y comparativa en el
mercado, sefalando el precio maximo que se deberia de pagar por cada uno de ellos, o por un
lote; han de tener en cuenta el valor afadido para toda pieza de procedencia [yacimiento) conocida;

y especialmente han de asegurar que aquello que se adquiere no es una falsificacion y es de

procedencia licita.
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LAS LINEAS QUE SIGUEN NO ASPIRAN A

solucionar el “problema” que surge cada dia acerca de qué hacer con toda la serie de restos no
inmuebles que se recuperan en una excavacion, ni pretenden estudiar la legislacion que existe
tanto a nivel estatal como autonémico sobre el tema, sino méas bien aportar una opinidn acerca de
las opciones que es plausible adoptar frente al mencionado “problema”.

Quizas lo mas sencillo sea empezar por el principio, el de la Arqueologia, ciencia humanistica
que se mide por sus propios parametros metodolégicos, pero que se plantea la lectura histérica
como objetivo final. Lo que la hace diferente es su base de estudio, unos datos algo especiales
como lo es la Cultura Material; las evidencias fisicas que han quedado fosilizadas sobre el
Registro Arqueoldgico, la impronta dejada por las acciones humanas. Las diversas intervenciones
arqueoldgicas, sean prospecciones o excavaciones, tienen como objetivo recuperar, aplicando
para ello la metodologia adecuada, el maximo de estos datos dentro de los CONTEXTOS a los

que pertenecian para, una vez finalizado el trabajo de campo y laboratorio, iniciar el proceso
deductivo que permitird formular toda la informacidn recopilada, y que conducira a la elaboracién
de documentos que interpreten los acontecimientos sobre los que los datos arqueoldgicos
recuperados y ya analizados nos instruyen, exactamente igual que haria un historiador después
de haber recuperado de un archivo los legajos, o las peliculas, la prensa, fotos, etc., Utiles para su
propia investigacion.

La propia naturaleza de la documentacion arqueoldgica es en si misma compleja, —en ella se
incluyen bienes muebles de naturaleza muy diversa, desde un instrumento de piedra a restos

de vestimenta, vajillas de ceramica, metales, etc., a vestigios de comida, de pélenes, fauna, o
humanos— lo que obliga a la Arqueologia a relacionarse con otras disciplinas, que la ayudaran a
examinar una parte intrinseca de determinados restos arqueoldgicos a través de analisis basados,
sobre todo, en métodos y técnicas procedentes de ciencias experimentales, como la Fisica, la

Quimica, las Matematicas, la Geologia o la Paleontologia. Por ejemplo:

“l’archeologia, un tempo relegata tra le curiosita erudite e quasi simbolo

di un distacco dalla realta contingente, € ora al centro di tale realta e degli
interessi culturali che vi si esprimono. D'altronde, limmissione nella ricerca
archeologica degli strumenti e delle procedure della tecnica pit avanzata en fa
un caso piu che raro di convergenza fra umanesimo e scienza in senso stretto.
Col larcheologia diviene un’espressione evidente di quel fenomeno tipico del
tempo attuale che & il convergere delle “due culture” (Moscati, 1996, p. 139) (1).

No por ello los arquedlogos, a pesar de la ingente cantidad de datos que es posible acumular
gracias al apoyo de otras ciencias, han dejado de insistir en su condicién de historiadores (Alarcao,
1995, p. 10; Last, 1995; Shanks, 1995), lo que nos lleva a una reflexién de tipo conceptual de gran
relevancia para el tema que nos ocupa. Me refiero a la teoria de la llamada Historia Arqueolégica:

“C’est seulement en placant le document —archéologique ou non— dans
son systeme et dans sa relation, individuelle ou systémique, par rapport
a d'autres systémes, qu’on peut en saisir le véritable sens historique.
Dans cette perspective, en partant de la pluralité des évidences, on
réussit a combiner avec profit des données agrégées ou désagrégées et a
atteindre l'unité et la force signifiante du fait historique, sans pour autant
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provoquer d’extrapolations hasardeuses ou des sens arbitraires. L'histoire
“archéologique” ne peut étre qu’interdisciplinaire” (Torelli, 1987, p. 10) (2).

“Je considére personnellement qu'il n'y a aucune différence de qualité entre
Uarchéologie et Uhistoire et je suis également convaincu que archéologie
est essentiellement une science historique (méme si aujourd’hui on met
plutdt laccent sur les aspects anthropologique de l'archéologie): mais enfin
lanthropologie elle-méme peut de moins se permettre de renoncer a des
apports historiques. Une bonne définition provisoire pourrait étre celle
d'histoire archéologique: une approche conditionnée par des problématiques
essentiellement historiques —dans le sens évidemment le plus large et
étendu de ce terme— et par un itinéraire disciplinaire principalement [mais
pas exclusivement] archéologique” [Coarelli, 1994, p. 298) (3).

Planteadas estas cuestiones, queda claro que a la hora de planificar un lugar que acoja los bienes
arqueoldgicos recuperados en intervenciones efectuadas en el campo, nos encontraremos con
diversos escollos; el primero es el que atane a la naturaleza de los restos arqueoldgicos, hechos
con materiales diversos. No serd lo mismo “guardar” un fragmento de una pieza de marmol o

de cerdmica, que los restos de telas procedentes de un yacimiento de la Edad del Bronce, o una
moneda; las condiciones ambientales en las que debera conservarse la momia de Galera no
tienen nada que ver con las que necesita una vasija de ceramica.

La segunda cuestion es la que se deriva de la ingente cantidad de bienes que genera la
Arqueologia. En efecto, son miles las piezas y fragmentos que se recuperan en una sola
campana de excavacion, multiplicadas por las circunstancias actuales en las que, dada la
legislacion de patrimonio, son muchas las excavaciones abiertas al mismo tiempo, no sélo

en una region, en este caso Andalucia, sino en una misma ciudad, al ser imprescindible la
intervencion arqueoldgica como condicion previa a la realizacion de cualquier obra dentro de los
cascos antiguos de nuestras ciudades.

Pero es especialmente importante insistir en que estamos hablando de DOCUMENTOS
HISTORICOS, y que aquél sobre el que recaiga la responsabilidad de salvaguardarlos para el futuro
deberd enfrentarse a ellos teniendo en cuenta ese hecho. De ahi que sea cada vez mas importante
que el trato que reciban no difiera demasiado, desde el punto de vista del sistema de almacenaje,
del que se proporciona a los documentos en papel dentro de un archivo, ya que también son
cultura material al encontrarse sobre un soporte fisico. Creo que ésta tendria que ser la clave,

por lo que no siempre sera factible compaginar los sistemas de almacenamiento en los depodsitos
de los museos a los cuales se llevan estos bienes muebles —sean estrictamente arqueolégicos,
municipales o de Bellas Artes— con la realidad del documento arqueolégico.

Guardar estos elementos implica tener presente las circunstancias de su inicial ubicacién,

los yacimientos arqueoldégicos y el contexto de donde proceden; esa indicacion tiene que estar
reflejada en cada una de las piezas o fragmentos de los materiales arqueolégicos recuperados
en una intervencion arqueoldgica; de hecho son las indicaciones que van a dar sentido a

esos elementos como datos factibles de ser transformados en documentos histéricos. Nunca
debemos contemplar una evidencia arqueolégica como un objeto aislado, sino como parte de
un conjunto, de un contexto identificado e individualizado por el arquedlogo responsable de la
intervencian, siendo ése el registro que marcara la identificacion de la pieza desde el punto de
vista historico. Ese elemento, que en un porcentaje muy elevado consistird basicamente en un
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“fragmento de...”, 0 en miles de esporas de polen, o en los restos de una espina de un pescado,
una escultura, una moneda, un anfora, un hueso de aceituna, etc., tiene significado dentro de
ese todo que es la procedencia, el lugar original donde ese elemento poseia todo su sentido; de
ahi nuestra insistencia en priorizar, a la hora de registrar e inventariar los materiales, el hecho
de que quede constancia del contexto dentro del cual el documento se ha recuperado, y esa
referencia deberia ser una de las pautas a sequir a la hora de ser depositado en el almacén de
un museo o archivo arqueoldgico.

En el fondo, parte del trabajo de un arquedlogo consiste en trasladar archivos desde su lugar
original, su contexto dentro de un yacimiento arqueoldgico, al espacio destinado a su depdsitoy
conservacion; un espacio que debe haber sido especialmente disenado para acoger, de la mejor
manera posible, todo el material que deba acondicionarse.

En ese sentido, las actuaciones que se estan llevando a cabo en Sajonia, Alemania, con un Servicio
de Arqueologia Unico para toda la region, marcan un modelo a seguir tanto en lo referente a las
intervenciones directas sobre el campo, como en lo relativo al tratamiento de los restos recuperados,
de los datos obtenidos, y a la difusion, tanto entre el publico en general como entre los especialistas,
de las novedades de una manera que es, ademas, muy inmediata. Y es aqui en donde queremos
resaltar la labor del Servicio de Arqueologia y Museo de Prehistoria de Dresde (Landesamtes fur
Archdologie. Landesmuseums fur Vorgeschichte Dresden] (www.archsax.sachsen.de)

El Servicio de Arqueologia Sajén se basa en tres pilares. El primero es la realizacidn previa de un
inventario de los yacimientos arqueoldgicos, que va desde el Paleolitico hasta el final del mundo
medieval (el total supera la cifra de 20.000), desplegando para ello los medios necesarios para su
identificacion al ser en muchos casos imposibles de localizar a simple vista; de ahi que se haya
recurrido a prospecciones geofisicas o a la fotografia aérea para su mejor identificacion. Toda
esta informacion se digitalizé en sumomento utilizando el Geographic Information System como
soporte. Otro pilar es el de las intervenciones arqueoldgicas, con el desarrollo de un programa
de intervenciones especialmente dirigido a aquellos lugares que, por la propia dindmica de su
existencia, van a ser inevitablemente destruidos. Para ello se ha puesto en préactica un sistema
similar al de una estrategia de cooperativa, en combinacién con los inversores interesados en el
lugar, siendo el Landesamtes fir Archaologie el que corre con la responsabilidad de excavary
controlar el proyecto, financiando la gestion.

Pero preocupa especialmente a los responsables del Servicio de Arqueologia Sajon la integracién
de su actividad de rescate dentro de programas de investigacion, asi como la publicacion de los
resultados obtenidos, tarea para la que se sirven de su biblioteca de mas de 47.000 volimenes

y de ayudas del Estado que permiten mantener, en este momento, las series de publicaciones
periddicas Archaologie Aktuell and the Arbeits y Forschungsberichte zur Sachsischen
Bodendenkmalpflege, junto a las monografias incluidas en la serie Verodffentlichungen des
Landesamtes fur Archaologie mit Landesmuseum fur Vorgeschichte.



Sala de exposicion del Japanese Palace
durante la exposicion: “An unknown paradise.

Foto: G. Wohmann. © Landesamt fiir
Archaologie Sachsen mit Landesmuseum
fir Vorgeschichte.

Todo ello es posible gracias a las secciones de las que estd compuesto este Servicio de
Arqueologia, con laboratorios dedicados a la catalogacién de los materiales recuperados en las
intervenciones arqueoldgicas, desde clasificacidn de ceramicas, monedas, materiales liticos,

etc., especializados en el tratamiento y analiticas de sedimentos, componentes de los materiales
utilizados para realizar artefactos, o destinados a ecofactos como pélenes, maderas, fauna, etc.
Todo ello junto a zonas destinadas a los investigadores, documentalistas, la biblioteca, archivos

de iméagenes, de documentos, seccion de cartografia con sistema de GIS, los laboratorios de
restauracion, etc., a lo que se suman los almacenes de materiales destinados a los trabajos de
campo, como herramientas, ordenadores portatiles, material de topografia, maquinas fotograficas,
material de papeleria, carpas, etc.

Pero especialmente quiero destacar de este Servicio de Arqueologia de Dresde el sistema de
almacenaje de todos los bienes recuperados en las intervenciones de campo, que es donde

se marca la diferencia, al prevalecer para este menester la mentalidad del ARCHIVERO,
correspondiendo al responsable del depdsito —el que controla el almacén/archivo— redactar
instrumentos de referencia propios para conocer perfectamente qué es lo que alli se guarda,

en qué cantidad, de donde procede y como acceder a ello de una manera sencilla, siguiendo un
sistema muy parecido al que se aplica en los stocks de los grandes almacenes, con una base de
datos que proporciona a las piezas unos codigos de barras que permiten su facil localizacion y
contabilizacion; todo esto teniendo muy claro que es imposible guardar todos los diferentes tipos
de materiales en un mismo lugar dadas las diversas necesidades medioambientales que exigen
los diferentes tipos de materiales arqueoldgicos. De ahi la existencia de unas zonas destinadas
a guardar metales, otras a restos dseos, etc., con sus controles especificos y sus propios
responsables de mantenimiento. Este almacén/archivo (1) esta ubicado en el impresionante
complejo en el que se ubican las instalaciones del Servicio de Arqueologia de la Sajonia, en
Dresden-Klotzsche, a unos kilémetros de la propia ciudad de Dresde.

La preocupacion de esta institucion por la difusion de los resultados de su labor se refleja en

la serie de exhibiciones temporales que ella misma promueve, disefia y monta en un espacio
céntrico de la ciudad, el Landesmuseums fur Vorgeschichte Dresden, ubicado en el Japanischen
Palais, de facil acceso para el publico en general. De esta manera se asegura que cada pocos
meses se den a conocer los resultados de las investigaciones arqueoldgicas y las novedades
que las excavaciones han sacado a la luz, transmitiendo a los visitantes e interesados los nuevos
conocimientos histéricos referentes a la region de Sajonia. En cierta medida, estas exposiciones
temporales estan ejerciendo una funcion que se podria asemejar a la de los escaparates de

los concesionarios de coches, que ensenan sus nuevos modelos, producidos muchas veces

en lejanas factorias, en lugares de paso, cambiando sucesivamente los disefos y modos, para
darlos a conocer.

Archaeological treasures from Bahrain” en 2001.
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Los modernos archivos
arqueoldgicos ubicados en la
periferia de Dresden-Klotzsche.
Foto: J. Liptédk. © Landesamt

flr Archdologie Sachsen mit
Landesmuseum fir Vorgeschichte.

Este es el sentido que preside el montaje de las muestras que dan a conocer los Gltimos
resultados de las investigaciones arqueoldgicas desarrolladas en Sajonia en el palacio
mencionado, siguiendo las directrices del Consejo Internacional de Museos (ICOM) que define
el museo como una “institucion permanente de utilidad pdblica”, que sirve a la sociedad y

su desarrollo, que esta abierto al publico, que colecciona, conserva, investiga, transmite y
presenta los testimonios materiales del ser humano y su entorno con los objetivos de estudio,

educacion o entretenimiento.

i Es necesario crear nuevas instituciones con empleados que se encarguen de los Archivos
Arqueolégicos? jHay que remodelar los Museos Arqueoldgicos, especialmente en lo que se refiere
a sus almacenes?, ;Han de plantearse exhibiciones temporales que presenten los resultados de
las intervenciones arqueoldgicas, siempre dentro de un modelo que identifique la entidad que los
promociona —en Andalucia, la Junta— a modo de imagen institucional?
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NOTAS

1. La arqueologia, relegada durante un tiempo
tras la curiosidad erudita y casi simbolo de
alejamiento de la realidad contingente, y
ahora centro de esa realidad y de los intereses
culturales que aqui se desarrollan. Por otra
parte, la introduccién en la investigacion
arqueoldgica de instrumentos procedentes de la
tecnologia mas avanzada ha creado un extrafio
ejemplo de convergencia entre humanismo

y ciencia en sentido estricto. Con esto la
arqueologia se transforma en una expresion
evidente de aquel fenémeno tipico del tiempo
actual que es la convergencia de las “dos
culturas”. (Moscati, 1996, p. 139).

2. Se necesita situar el documento —sea
arqueoldgico o no— dentro de su sistema y de su
relacién, individual o sistematica, relacionandola
con otros sistemas, podremos comprender el
verdadero significado histérico.

Desde este punto de vista, partiendo de una
pluralidad de evidencias, conseguimos combinar
con utilidad datos asociados o disociados y
alcanzar la unidad y la fuerza significativa del
hecho histérico, sin que por ello se provoquen
extrapolaciones azarosas o arbitrarias.

La historia "Arqueolégica” tiene que ser
interdisciplinar. (Torelli, 1987, p. 10).

MOSCATI, S., 1996: Un futuro per UArcheologia, Rivista
di Archeologia XX, p. 139-147. Gioregio Bretschneider

SHANKS, M., 1995: Archaeology and the forms of history,
HODDER, et alii (Eds.), Interpreting Archaeology. Finding
meaning in the past, p. 169-174. Editorial Routledge,
Londres/Nueva York.

TORELLI, M., 1987: La societa etrusca. Roma.

3. "Personalmente, pienso que no hay diferencia
cualitativa entre la arqueologia y la historia;
estoy convencido que la arqueologia es
esencialmente una ciencia histérica (aunque
hoy se insista principalmente en los aspectos
antropoldgicos de la arqueologia): aunque la
antropologia puede incluso permitirse renunciar
a las aportaciones de caracter histérico. Una
buena definicién provisional podria ser la de la
Historia Arqueoldgica: Un enfoque condicionado
por problematicas esencialmente histéricas —en
el sentido mas amplio del término— y desde

un ambito disciplinar ([aunque no Unicamente)
arqueoldgico” (Coarelli, 1994, p. 298).



Sala Il. Reconstruccion, con ajuar funerario original,
de una tumba ibérica de incineracion.
Museo Histérico Municipal. Priego de Cérdoba.
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EN 1994 NOS REUNIMOS EN FUENTE TOJAR

los representantes de ocho museos locales de la provincia de Cérdoba (entre ellos siete
arqueoldgicos) y constituimos la Asociacién Provincial de Museos Locales de Cérdoba (APMULC],
dejando fijado en el articulo 6 de los estatutos la necesidad de impulsar desde la asociacion los
aspectos referentes a la exposicion, educacion e investigacion en cada uno de ellos.

Hasta entonces la creacion de museos arqueoldgicos municipales se veia con cierta suspicacia
desde la administracién autondémica, y mas aun desde la Universidad (méas interesada en la
ampliacién curricular y en los aspectos de pura investigacion), a pesar de tener los ayuntamientos
competencias en estas materias, como senalan la Ley Reguladora de las Bases de Régimen Local
7/1985 de 2 de abril (art. 25), la Ley de Patrimonio Histérico Espanol 16/1985, de 25 de junio (art.
7).y la Ley de Patrimonio Histérico de Andalucia 1/1991, de 3 de julio (art. 3.2 y 4).

A la falta de desarrollo de estas leyes, a la inercia “centralizadora” del gobierno autonémico, a

la dependencia de los profesionales de la arqueoclogia con respecto a la Universidad (debido al
escaso desarrollo de la arqueologia como “profesidn liberal’), se sumaba el desinterés por parte
de muchos ayuntamientos en asumir estas competencias, ora por tener otras prioridades mas
urgentes que resolver y un escaso presupuesto, ora por una clara minusvaloracion del patrimonio
historico y arqueolégico.

No obstante, y antes de entrar en vigor el Reglamento de Creacion de Museos y Gestion de Fondos
Museisticos de la Comunidad Auténoma de Andalucia en 1995 [y la Comisién Andaluza de Museos
en 1997], ya se apreciaba el impulso de la museologia local y el avance significativo que iba a
tener en poco tiempo, debido fundamentalmente a una mayor concienciacion y nivel cultural de

la poblacién, y al empuje de colectivos, profesionales, asociaciones e individualidades, que en
cada uno de sus municipios de origen impulsaban la creacion de museos o la conservacion de
determinados elementos patrimoniales que se consideraban parte identitaria de la localidad.

A'lo anterior se debe anadir toda una politica de la Unidn Europea tendente a impulsar el turismo
rural (como parte de la necesaria diversificacion econdmica y el freno a la despoblacion en el
campo), que en clara conexidn con el turismo cultural ha ido apoyando transversalmente proyectos
museoldgicos, de conservacion y “puesta en valor” a través de fondos LEADER, PRODER...



Detalle del patio. Museo
Arqueoldgico Municipal
de Jerez.

En esta linea también las actuaciones de determinadas Escuelas Taller, Casas de Oficio o Talleres
de Empleo han servido para que muchos ayuntamientos actien sobre elementos patrimoniales
de sus localidades o decidan la construccién y/o rehabilitacién de edificios para su uso como
museos, a lo que se han sumado en los Ultimos afos las inversiones de las Diputaciones y de las
Consejerias de Culturay Turismo.

Ademés, con la vigente Ley de Patrimonio Histdrico de Andalucia se produjo un aumento
considerable de las intervenciones arqueoldgicas llevadas a cabo en el contexto urbanistico de
los municipios, tanto en obras publicas como en las privadas, en relacién a zonas arqueolégicas,
impactos ambientales y planeamientos urbanisticos (Decreto 19/1995, de 7 de febrero). En este
sentido, las administraciones locales, dentro de sus competencias urbanisticas, tienen un papel
importante, que amplia la proteccién y tutela del patrimonio arqueolégico, asumiendo incluso
los huecos que deja la Ley de Patrimonio Histérico de Andalucia: proteccion de yacimientos no
catalogados, procedimientos unificados en relacion a los tramites administrativos, inspeccion,
modificacion de proyectos para la “integracion” de restos, presupuestos para conservacion,
excavacion, etc., habiéndose creado en muchos municipios servicios de arqueologia (en un
principio en las capitales de provincia y paulatinamente en localidades importantes, como Priego
de Cérdoba, Carmona, Ecija, etc., e incluso en nucleos muy pequefios como Almedinilla o Aroche).

Este avance se ha materializado también en un nimero de museos locales significativo, aunque
desigualmente repartido por las distintas provincias andaluzas, destacando con diferencia la
provincia de Cérdoba (sélo parangonable con Catalufa o el Levante), con 37 museos incluidos en
el Registro de Museos de Andalucia (31 municipales y é vinculados a fundaciones, asociaciones y
sociedades de caracter privadol; 21 de estos museos tienen un contenido histérico-arqueoldgico.

En el lado opuesto se encuentra Almeria y Huelva, con 5 museos locales cada una dentro del
Registro de Museos de Andalucia (Almeria dispone de un museo arqueolédgico y Huelva contaria
con uno histérico con una importante coleccion arqueoldgica). Cadiz por su parte tiene en el
Registro 13 museos locales, de los cuales 4 son histéricos—arqueoldgicos [todos municipales);
Malaga cuenta con 15, de ellos 4 arqueoldgicos (de vinculacion municipal); Sevilla incorpora al
Registro 7, con 3 arqueoldgicos de titularidad municipal; Granada con 13 museos, cuenta con

2 arqueoldgicos municipales; y Jaén incorpora al Registro 7, de los cuales 5 tienen caracter
historico-arqueoldgico y gestion municipal.
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Se computa un total de 102 museos inscritos en el Registro de Museos de Andalucia (en el primer
semestre de 2006), de los cuales 41 son propiamente de caracter histérico-arqueolégico, aunque
muchos de tipologia general disponen de una seccién arqueoldgica de importancia.

Observamos que los museos locales histérico-arqueoldgicos son mayoritarios (40%), frente a
los de artes (21%), especializados (11%]), generales (10%), etnograficos (9%), casas-museos (5%)
o los museos de ciencias (4%). Este porcentaje aumenta en provincias como Cérdoba donde los
histérico-arqueolégicos alcanzan el 57% de los existentes. Esto se debe a diferentes causas
interrelacionadas: la gran riqueza arqueoldgica del suelo andaluz; las donaciones particulares
de piezas arqueoldgicas a los ayuntamientos; la labor de asociaciones culturales, preocupadas
por el deterioro del patrimonio arqueoldgico por causa de expoliadores o de diferentes obras
plblicas y privadas [como por ejemplo el caso de Montilla, la asociacion SAXOFERRO de

Palma del Rio, el grupo GES de Priego, Amigos de Waska en Almedinilla...}; la labor paciente
de personalidades del mundo de la arqueologia (en Cérdoba el caso del profesor Bernier); la
ubicacion de un gran nimero de piezas arqueoldgicas en dependencias municipales fruto de
intervenciones cientificas (casos de Almedinilla con los objetos exhumados del poblado ibérico
del Cerro de la Cruz y de la villa romana de El Ruedo, Orce con el yacimiento de Venta Micena,
Castellar en relacién al santuario ibérico de Cuevas de la Lobera, San Roque con la ciudad de
Carteia...), o incluso debido a cierto mimetismo de ayuntamientos que no quieren ser los Unicos
en carecer de su museo arqueoldgico.

La valoracion que hacemos de los museos municipales de arqueologia es en general positiva,
aunque solo sea por haber propiciado una mayor concienciacion de la poblacidn en relacion a su
patrimonio arqueoldgico; por haberse constituido como referencia local de salvaguarda de ese
patrimonio, integrandose en las propuestas didacticas de los centros educativos de cada localidad;
por convertirse en receptores de unos bienes muebles que hubieran quedado dispersos o perdidos
de no existir estas instituciones; por descongestionar los fondos de los museos provinciales; por
acercar el patrimonio local al territorio que lo genero; y por impulsar la mejora del propio museo,
una vez creado, y su inclusién en diferentes redes.

Bien es cierto que muchos de estos museos municipales han quedado estancados, anclados en una
museologia tradicional muy poco didactica, con presupuestos minimos, sin personal contratado, sin

una direccién profesional, sin actividades de investigacion, sin ni siquiera un horario de apertura estable
(en este sentido la nueva figura de Colecciones Museogréficas que incorpora el anteproyecto de Ley

de Museos puede dar solucidn a estos casos). De hecho, de los 37 museos municipales arqueoldgicos
inscritos en el Registro Andaluz de Museos, sélo 12 poseen un personal con cierta estabilidad y dedicado
a tiempo completo a desarrollar todas las facetas museoldgicas.

Estas diferentes facetas museoldgicas, que incluyen la vision amplia e interrelacionada del patrimonio,

la interdisciplinariedad en su tratamiento, el caracter territorial del patrimonio y su inclusion en politicas
de desarrollo sostenible, o el desarrollo de los aspectos didacticos y pedagdgicos, fueron las lineas que
marcd la Consejeria de Cultura, dentro de la vision de la Nueva Museologia, en el documento que en
1996 vio la luz: Bases para una Carta sobre Patrimonio y Desarrollo en Andalucia. (Consejeria de Cultura,
Instituto Andaluz de Patrimonio, Junta de Andalucfa. Sevilla), y han sido los criterios que han seguido (o
que ya tenian) otros museos municipales.

De esta manera, existen museos arqueoldgicos municipales que se integran dentro de proyectos
de desarrollo territorial (como Almedinilla desde el Ecomuseo del Rio Caicena, o el proyectado y
muy avanzado para Bafios de la Encinal; otros que se constituyen como museos de la ciudad con



Vista de la Sala 5. Museo Arqueoldgico
Municipal de Jerez.

servicio de arqueologfa incluido (Carmona, Ecija, Algeciras, Priego, Lucena..); otros que se vinculan

a patronatos municipales, empresas publicas municipales o fundaciones; o bien se integran en rutas
turistico—culturales como la Ruta de la Bética Romana (entre Cadiz-Sevilla-Cérdobal), la de los Castillos
y las Batallas (Jaén), los iberos (Jaén), la de los dolmenes (Gorafe-Granadal, o la Ruta Arqueolégica

de los Pueblos Blancos (Cadiz); o se organizan en una red comarcal con centros de interpretacion del
patrimonio en diferentes municipios (como los del Poniente Granadino).

Por otro lado, a los museos arqueolégicos municipales que surgieron en gran medida vinculados
a yacimientos concretos con objetos contextualizados, se suman aquellos que, habiendo surgido
gracias a donaciones de objetos sin contexto arqueoldgico, van ahora incorporando a sus
colecciones los objetos e informaciones derivadas de las intervenciones arqueoldgicas cientificas
realizadas por los servicios de arqueologia en sus términos municipales.

Vemos pues como los museos arqueoldgicos municipales han surgido en gran medida por el
impulso de la sociedad civil y el apoyo decidido de los ayuntamientos respectivos, y que se han
ido consolidando gracias al marco legislativo andaluz, al apoyo y flexibilidad de la Consejeria de
Cultura, y a una financiacién en su montaje que va desde los fondos europeos, pasando por el
INEM, Consejeria de Turismo, Diputaciones y los propios presupuestos municipales.

Por ese motivo se ha echado en falta una discusion participativa en torno al anteproyecto de Ley
de Museos y Colecciones Museograficas de Andalucia (que sustituye a la Ley 2/1984 de 9 de enero,
de Museos de Andalucia) y a la nueva Ley de Patrimonio Histérico de Andalucia, cuyos borradores
de anteproyecto, del 5 de noviembre de 2005y 27 de enero de 2006 respectivamente, no han tenido
el debate publico que hubiera sido deseable.

No obstante, algunos responsables de museos locales nos reunimos en Carmona en marzo de
2006 para presentar a la Consejeria nuestras sugerencias a estos borradores, algunas de las
cuales me gustaria indicar aqui.

En primer lugar, de la lectura de los borradores se infiere un cierto “caracter centralista” de las
nuevas leyes donde, por ejemplo, no se reconoce la funcién inspectora de los ayuntamientos,
cuando es un hecho que esto se viene realizando sistematicamente por muchos de ellos.

Del mismo modo, en el anteproyecto de Ley de Patrimonio Histérico de Andalucia no queda
concretada (ni siquiera dentro de lo recomendable para una ley general) la cesién de competencias
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a los ayuntamientos o consorcios en el marco de un convenio (art. 3.2}, que queda sin marcar en
cuanto a contenidos, limites, o sin vincular expresamente al entorno del planeamiento urbanistico,
en la linea del art. 21.1 del Reglamento de Servicios y Corporaciones Locales, de 17 de junio de
1955, y la Ley de Ordenacién Urbanistica de Andalucia en art. 179.2.

Esta concrecion ya se plantea en el anteproyecto de la Ley Basica del Gobierno y la Administracién
Local (incluso en la proposicion de Reforma del Estatuto de Autonomia para Andalucia) donde se
expone que las leyes del Estado y la Comunidad Auténoma deben marcar las competencias propias de
los entes locales (entre ellas las de cultura y patrimonio histérico). De esta manera, por ejemplo, en
presencia de un plan especial, los entornos BIC son inoperantes y el procedimiento es enrevesado.

Se echa en falta también un mayor peso decisorio de las delegaciones provinciales de cultura
en aras de reducir el colapso en la concesion de autorizaciones, con una “ventana Unica” para la
tramitacion de documentacion.

Tampoco queda clara la regulacion de los detectores de metales que tanto dafo hacen sobre todo
en los espacios rurales. En este sentido, participamos de las alegaciones que al anteproyecto
de Ley de Patrimonio Histérico de Andalucia realizaba el 24 de febrero de 2006 la Seccién

de Arqueologia del Colegio de Doctores y Licenciados en Filosofia y Letras y en Ciencias de
Andalucia, indicando la necesidad de regular el uso de los detectores debiendo, basicamente

y de manera resumida, ser autorizado su uso por la Consejeria de Cultura previa presentacion
de solicitud (personal e intransferible, sin posibilidad de extenderse mas alld en el tiempo y
espacio, y no extensible a otras personas o colectivos), con permiso del propietario del terreno,
e independientemente de ser o no la deteccién de materiales arqueoldgicos (conocidos o no) el
objetivo de la actuacion, con informe del técnico competente que certifique la inexistencia de
materiales arqueoldgicos en superficie... estando en todo caso el titular, una vez concedida la
autorizacion, sometido al articulo que regula los hallazgos casuales.

Es también muy importante lo poco especificado que queda en la nueva Ley de Patrimonio
Histérico de Andalucia (art. 22.2) el criterio sobre quién es técnico competente para realizar
actividades arqueoldgicas, debiendo definir claramente los requisitos para ser considerado
arquedlogo. En este sentido existe, como indica el informe de la Seccién de Arqueologia

del Colegio de Doctores y Licenciados en Filosofia y Letras y en Ciencias de Andalucia, una
discriminacion manifiesta hacia los profesionales de la Arqueologia, con un tratamiento diferente
en relacién a los distintos profesionales que pueden trabajar en relacion con el patrimonio
histérico: arquitectos, arquitectos técnicos, historiadores del arte, restauradores, ya que se infiere
una desconfianza hacia el profesional de la Arqueologia sin considerar garantia suficiente el titulo
de licenciado en Historia y/o Arqueologia.

La regulacion de la actividad profesional de la Arqueologia ya se marca en el Reglamento de
Actividades Arqueoldgicas (Decreto 168/2003 del 1 de junio) en donde el art. 6 se caracteriza por la
imprecision y discrecionalidad en la practica, sin considerar que las competencias deben tenerlas
los Colegios Profesionales. Un reflejo de lo anterior es la discriminacién que se lleva a cabo con
los arquedlogos al hacerles Unicos responsables de las intervenciones, cuando deberia incluirse
en estas responsabilidades tanto a la empresa o ente publico promotor de las obras (dentro de

lo que es prestacidn de servicios), cuanto al resto de profesionales que trabajan en el patrimonio,
debiendo tener todo ello reflejo en la Ley.



LAS ACTUACIONES DE DETERMINADAS ESCUELAS
TALLER, CASAS DE OFICIO O TALLERES DE EMPLEO

HAN SERVIDO PARA QUE MUCHOS AYUNTAMIENTOS
ACTUEN SOBRE ELEMENTOS PATRIMONIALES DE SUS
LOCALIDADES O DECIDAN LA CONSTRUCCION Y/O
REHABILITACION DE EDIFICIOS PARA SU USO COMO
MUSEOS, A LO QUE SE HAN SUMADO EN LOS ULTIMOS
ANOS LAS INVERSIONES DE LAS DIPUTACIONES Y DE LAS
CONSEJERIAS DE CULTURA Y TURISMO.

Museo de la Ciudad de Carmona, Sevilla.

OBSERVAMOS QUE LOS MUSEQS LOCALES HISTORICO-
ARQUEOLOGICOS SON MAYORITARIOS (40%), FRENTE A
LOS DE ARTES (21%), ESPECIALIZADOS (11%), GENERALES
(10%), ETNOGRAFICQS (9%), CASAS-MUSEQS (5%) 0 LOS
MUSEOQS DE CIENCIAS (4%). ESTE PORCENTAJE AUMENTA
EN PROVINCIAS COMO CORDOBA DONDE LOS HISTORICO-
ARQUEOLOGICOS ALCANZAN EL 57% DE LOS EXISTENTES.
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Museo de la Ciudad
de Carmona, Sevilla.

Por otro lado, la recogida de informacion arqueoldgica deberia llegar a todas las unidades
estratigraficas mas allé de la profundidad que alcance la obra puUblica o privada que se plantee en
los términos municipales, ya que la informacion es parte de la proteccion.

Queda también confuso cémo los museos municipales pueden ser depositarios de los materiales
arqueoldgicos fruto de las intervenciones cientificas que se lleven a cabo en su término municipal, siendo
recomendable que si estos museos ya estan en el Registro de Museos de Andalucia se depositaran
automaticamente en sus fondos, sin menoscabo de aplicarse el actual art. 51 del anteproyecto de Ley

de Museos y Colecciones Museograficas de Andalucia consistente en el depdsito forzoso sefalado por

la Consejeria competente, en la ubicacion que considere oportuna, en caso de no cumplir el museo los
aspectos de conservacion, seqguridad o accesibilidad que esos materiales arqueolégicos requieren.

Por ultimo, senalar como muy positivo la ampliacion del concepto de museo que se hace en el
anteproyecto de Ley de Museos y Colecciones Museogréficas de Andalucia (art. 3), incorporando

la necesidad de un planteamiento didactico, asi como la extensién a todos los bienes muebles

e inmuebles, culturales o naturales. También en el reconocimiento a la participacién ciudadana

a través de entidades o asociaciones sin dnimo de lucro (art. 7); la posibilidad de percepcién

de derechos econémicos por la visita publica (art. 22); y la creacién de la figura denominada
Colecciones Museograficas (art. 3.3), definida como “conjuntos de bienes culturales o naturales
que, sin reunir los requisitos propios para adquirir la condicién de museo, se encuentren expuestos
de manera permanente al publico garantizando las condiciones de conservacion y seguridad” que
favorecerd el impulso de muchos de los museos arqueolégicos municipales que, considerados como
tales, no han tenido la consolidacion, evolucion y miras que una institucion de esta indole requiere.
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EL MUSEO MUNICIPAL DE BAZAX LA

ANDRES M3, ADROHER AUROUX  Profesor titular de Arqueologia de la Universidad de Granada
LORENZO SANCHEZ QUIRANTE Director del Museo Municipal de Baza

Foto vertical del area del foro
tras la campana de excavaciones en 2005/6.
Foto: CEAB.
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LOS PRIMEROS PASOS DEL MUSEO MUNICIPAL DE BAZA

El Museo Municipal de Baza siempre ha estado ligado a la arqueologia local, incluso mucho
antes de su existencia formal. Ya en 1945, siendo Comisario Local de Excavaciones el notario D.
Angel Casas Morales se planted la conveniencia de crear un Museo Arqueolégico en Baza donde
se expusiesen los hallazgos producidos durante las excavaciones que el citado comisario venia
realizando por aquel entonces en Cerro Cepero, yacimiento arqueoldgico que él ya calificaba
acertadamente como el solar de la antigua Basti. Para ubicar el museo se pensé en el Salén

de Plenos del Ayuntamiento. El proyecto no se llevd a cabo y bastantes afios después, en 1971,
tras varios intentos fallidos para buscarle una sede, y a raiz del hallazgo de la Dama de Baza,

se retomo por parte del Ayuntamiento bastetano la idea de crear un museo para albergar los
ajuares funerarios encontrados en la necrdpolis de Cerro Santuario. A partir de ese momento,
aunque sigue sin existir el museo como tal, se dan una serie de circunstancias que favoreceran su
nacimiento posterior.

En 1973, los Servicios Técnicos del Museo Nacional de Reproducciones Artisticas entregan al
Ayuntamiento de Baza una de las cuatro copias que se realizaron del original de la Dama de Baza
para que la exponga donde mejor estime. Diez ahos mas tarde, en 1983, el propio Ayuntamiento
compra un lote de piezas a un coleccionista local, D. Lupe E. Llorente Llorente, por un valor de
200.000 pesetas, procedentes del entorno de Cerro Cepero, Cerro Santuario y Cerro Largo, en

el que aquél posee tierras. En 1988 la Diputacion Provincial de Granada cedid en depésito al
Ayuntamiento de Baza los ajuares de las tumbas 46, 53y 62 de Cerro del Santuario, adquiridas en
subasta en Madrid.

Con todo este material, en ese mismo afio, se abrié un “museo” en las dependencias recién
rehabilitadas del Ayuntamiento Viejo de la ciudad, que disponia de dos salas de exposicion
permanente, compartidas con otras tres dedicadas a exposiciones temporales y eventos de diversa
indole. La coleccidn fundacional estaba compuesta basicamente por las piezas encontradas

por D. Angel Casas, el lote comprado a D. Lupe Llorente, los ajuares cedidos por la Diputacion

de Granaday la réplica de la Dama de Baza, amén de una serie de libros del Archivo Histérico
Municipal y otros objetos muebles de representacion institucional, como unas mazas de plata del
XVIIl o el estandarte real, del siglo XVI. Pero no serd hasta 1998 cuando el Museo de Baza entre

en el Registro de Museos de Andalucia con la denominacion de Museo Municipal de Baza, cédigo
026-B-022. A partir de este momento adquiere su estructura actual, ocupando desde entonces

la integridad del edificio del Ayuntamiento Viejo, con cuatro salas de exposicion permanente
dedicadas a la Prehistoria Reciente, la Cultura Ibérica, Roma y la Antigliedad Tardia y, por Ultimo
las Edades Media y Moderna, respectivamente, ademas de otras dependencias auxiliares, como
despacho de direccion y almacén y una sala de usos multiples, ocupada actualmente por la Oficina
Municipal de Turismo, en la planta baja del edificio. En otras instalaciones municipales, el museo
dispone de varias salas destinadas a almacén y otros usos, como veremos mas adelante.

LA ACTUAL SEDE DEL MUSEOQ: EL AYUNTAMIENTO VIEJO

El Ayuntamiento Viejo es un edificio del siglo XVI, construido entre 1530 y 1539. Durante 445 anos
cumplié la funcion de Casa Consistorial, hasta que el Ayuntamiento de la ciudad se trasladé a

otro edificio cercano en 1984. Estilisticamente, se enmarca en pleno Renacimiento, destacando su
portico o logia en fachada con arcos de medio punto sobre columnas corintias, el alfarje que cubre
este espacio y el saléon capitular rematado por una armadura de traza mudéjar pero de decoracién
italiana. Fue restaurado en 1987 (2).



Portada principak
del Museo
Municipal de Baza.

Foto: Luis Usero.

Muy recientemente se ha redactado el Proyecto de Ejecucidn para la rehabilitacién de la
Alhdndiga, un edificio contiguo al museo y que dentro de poco servird para ampliar de forma muy
considerable las instalaciones de éste. Una vez concluidas las obras se espera exponer durante
seis meses, con motivo de su inauguracién, como ha sucedido en Elche con su Dama, el original
de la Dama de Baza, para lo que se lleva trabajando desde hace ya bastante tiempo. Coincidiendo
con la publicacién de este articulo, se estan llevando a cabo distintos trabajos en el edificio de la
Alhdéndiga, consistentes en el desescombro, retirada de vegetacion, apuntalamiento y consolidacion
de las partes conservadas del mismo, ademas de una intervencion arqueoldgica, secuenciada en dos
fases; una primera de analisis de estratigrafia muraria, y otra posterior de sondeos arqueoldgicos
en el subsuelo. Todo ello servira tanto de apoyo al proyecto arquitectdnico como a la necesaria labor
de documentacién histérico-arqueoldgica de la Alhdndiga, dada su condicién de Monumento inscrito
en el Catalogo General del Patrimonio Histérico Andaluz (C.G.P.H.A) y por el hecho de encontrarse
dentro del &mbito delimitado del Conjunto Histérico de Baza.

LA CIUDAD IBEROROMANA DE BASTI

El conjunto arqueoldgico de Bast/ se sitla a apenas dos kildmetros al noreste de la actual Baza.
En un radio aproximado de 100 has. se encuentran Cerro Cepero (el nicleo urbano), las necrépolis
ibéricas de Cerro Santuario, Cerro Largo y Las Vifas, varias casas aisladas ibéricas, una pequena
aldea tardoromana, y varias alquerias medievales, conformando un gran enclave arqueoldgico,
declarado BIC Zona Arqueoldgica por la Consejeria de Cultura en mayo de 2003.

Basti recibe su primera ocupacion en torno al siglo IX a.C., convirtiéndose en el siglo VI a.C. en
una de las ciudades ibéricas fortificadas mas importantes de todo el sureste peninsular. Tras la
conquista romana, mantiene gran parte de su trama urbana ibérica, introduciendo lentamente
distintos cambios que van romanizando su aspecto, como puede comprobarse por los restos
romanos del foro, templo, termas, ninfeo y otras construcciones que hoy conocemos, tanto por
trabajos anteriores como por los nuestros propios. Tras un periodo de abandono a partir del siglo
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Detalle de la sala dedicada a la Cultura Ibérica.
En primer plano, réplica de La Dama de Baza,
en segundo, El Guerrero de Baza.

Foto: Luis Usero.

IV d.C., Basti vuelve a ser ocupada, en este caso probablemente por un destacamento militar
visigodo, en los siglos VI-VIII, que se estableci6 sobre los restos del viejo foro (1 en pagina 51).

La ciudad tuvo varias necropolis en época ibérica. La mas conocida de todas es sin duda Cerro del
Santuario, excavada por F. Presedo entre 1969y 1971. En ella se encontraron 185 tumbas del siglo IV a.C.,
muchas de las cuales eran camaras subterraneas con ricos ajuares, especialmente de ceramicas de
origen griego. Pero sin duda, el hallazgo mas notable realizado en esta necrdpolis fue la Dama de Baza.
Otra de las necrépolis de Basti es Cerro Largo, mucho menos conocida, pero de un interés arqueoldgico
enorme, entre otras cosas por la presencia de un santuario ibérico; a esta necrépolis corresponderia el
hallazgo en 1995 de otra estatua urna-funeraria como la Dama, pero en este caso representando a un
varon, conocida popularmente como El Guerrero de Baza, expuesto en el museo local (3).

EL PROYECTO GENERAL DE INVESTIGACION

También en 2003, la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia aprobaba para el periodo
2004-2009 un proyecto general de investigacion denominado “Iberismo y romanizacién en el
area nuclear de la Bastetania”, codirigido por los autores de este articulo. Dicho proyecto se
ha centrado en las primeras campanas de excavacion arqueoldgica en la ciudad ibero-romana
de Basti [Cerro Cepero). Como resultado de estas intervenciones, podemos decir que estamos
en condiciones de reproducir la evoluciéon de una ciudad, que desde la Antigliedad hasta la
Edad Media, resulta clave para entender algunas fases histéricas poco conocidas en Andalucia
Oriental, como el mundo visigodo, especialmente con posterioridad a la ocupacidén bizantina,
ademas de confirmar su importancia en época ibérica y romana como ciudad epénima que dio
nombre a toda la Bastetania.

LA ASOCIACION DE ESTUDIOS DE ARQUEOLOGIA BASTETANA

En mayo de 2005 se cred la Asociacion de Estudios de Arqueologia Bastetana, EAB, con sede
en Baza, compuesta por los miembros permanentes del Equipo de Investigacion, tanto de

la Universidad de Granada como del museo municipal, a los que se han ido uniendo otros
investigadores y colaboradores con posterioridad, entre ellos, varios de la propia ciudad



Momento de la visita de la exposicién “El Ocaso de Basti”.
Foto; CEAB.

BASTI RECIBE SU PRIMERA OCUPACION EN TORNO AL
SIGLO IX A.C., CONVIRTIENDOSE EN EL SIGLOVIA.C. EN
UNA DE LAS CIUDADES IBERICAS FORTIFICADAS MAS
IMPORTANTES DE TODO EL SURESTE PENINSULAR.
TRAS LA CONQUISTA ROMANA, MANTIENE GRAN PARTE
DE SU TRAMA URBANA IBERICA, INTRODUCIENDO
LENTAMENTE DISTINTOS CAMBIOS QUE VAN
ROMANIZANDO SU ASPECTO.
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LAS DOS SEMANAS QUE PERMANECIO ABIERTA LA
EXPOSICION RECIBIO ALGO MAS DE 1.200 VISITAS,
LO QUE SUPONE TODO UN EXITO SI TENEMOS EN
CUENTA QUE REPRESENTA ALGO MAS DEL 5% DE
LA POBLACION DE LA CIUDAD DE BAZA.
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de Baza. La sede de la EAB se encuentra en el CEAB, o Centro de Estudios de Arqueologia
Bastetana, ubicado en los almacenes del museo municipal, donde se han habilitado una serie de
dependencias, ademas de las salas dedicadas estrictamente a almacenamiento de los fondos del
museo. Entre las nuevas instalaciones se encuentran una sala de informatica, otra de tratamiento
de material, una biblioteca especializada con més de 8.500 entradas, un dormitorio con capacidad
para 20 investigadores y una sala de aseos y duchas, que permiten una total autonomia al

equipo de investigacion que trabaja habitualmente en Bast/, sirviendo también de lugar de
alojamiento ocasional para otros estudiosos que requieren algunos de los servicios de gestion y/o
investigacion, como bases de datos, consultas bibliograficas, analisis de determinados materiales,
consultas cartograficas, infografia, etc.

FORMACION Y DOCENCIA

Uno de los objetivos basicos del Proyecto de Investigacién, maxime teniendo en cuenta la
presencia en el mismo de la Universidad de Granada a través de uno de nosotros como profesor
titular, es la docencia. El museo junto con el CEAB se convierten asi en un aula méas con la
imparticion de clases tedricas, cursos y la realizacion de una serie de practicas de campo como
las llevadas a cabo con alumnos del curso de doctorado de “Arqueologia y territorio” de la
Universidad de Granada, en relacién con la asignatura “Transformaciones del urbanismo ibérico:
la influencia romana”, o las realizadas con un grupo de 25 alumnos de la asignatura troncal de
Historia de segundo ciclo, "Arqueologia General’, de la Universidad de Granada, cuyo grupo B
participé activamente durante una semana en las labores de campo y documentacion. También se
desarrollan cursos especificos, como un curso de métodos y técnicas de prospeccion ofrecido a
alumnos de segundo ciclo y licenciados.

Varios centros escolares de Primaria y Ensenanzas Medias de la comarca, ademas del Aula de
Mayores de la Universidad de Granada o el Centro de Adultos de Baza, han incluido en los Ultimos
anos en su actividad curricular una visita guiada de caracter didactico a Basti.

LA DIFUSION

Todo proyecto de investigacion relacionado con la arqueologia, disciplina con una proyeccién
social cada vez mayor, debe contemplar como uno de sus objetivos fundamentales la difusion de
los resultados obtenidos en sus trabajos para llegar al maximo nimero posible de personas. El
conjunto arqueoldgico de Basti cuenta con un enorme potencial como “yacimiento arqueolégico
visitable”. Su cercania al centro urbano de la actual ciudad de Baza y su ubicacién junto a una via
de comunicacion de la entidad de la autovia A-92N lo hacen totalmente accesible mediante el uso
de vehiculos o con un corto recorrido a pie. Desde el inicio del proyecto se esta desarrollando,

en colaboracién con el Ayuntamiento de Baza, un ambicioso programa de difusién-divulgacion-
prevencién-conservacion y puesta en valor del patrimonio arqueoldgico bastetano, que incluye en
un futuro la creacion de un Centro de Interpretacion al pie de Cerro Cepero que sirva de antesala
a la interpretacion “in situ” del propio yacimiento y de la Bastetania en su conjunto. Entre las
actuaciones puestas en marcha hasta ahora se encuentran:

A) PROGRAMA INFORMATICO INTERACTIVO SOBRE BASTI Y LA DAMA DE BAZA: en la Sala 2 del
museo, dedicada a la cultura ibérica en la Bastetania, se ha instalado un punto de informacién
compuesto por una pantalla tactil asociada a un plasma de 42" en la cual los visitantes

tienen la oportunidad, de forma interactiva, de conocer el aspecto que debio tener el oppidum



fortificado de Basti, el ritual funerario de la Dama, un paseo virtual por el interior de la cAmara
funeraria o las caracteristicas de algunos elementos del ajuar incorporados en las cdmaras
funerarias bastetanas. Para la elaboracién de dicho programa se contd, ademas de una amplia
documentacion de tipo general ya existente, con los Ultimos datos aportados por nuestros propios
trabajos de campo.

BJ EXPOSICIONES TEMPORALES: en 2005 acometimos la produccidn, montaje y control de

una exposicion denominada “El legado romano en Basti”, donde se presenté la informacion de
la que disponiamos hasta ese momento sobre la ciudad y su territorio, ademas de un amplio
muestrario de elementos muebles de este periodo, recuperados durante nuestras excavaciones
o que formaban ya parte previamente de los fondos del Museo de Baza. La exposicidn tuvo
lugar en el Centro Cultural de Santo Domingo, entre el 15y el 23 de julio, coincidiendo con

la celebracion de la V Semana de la Dama, que rememora el descubrimiento de la conocida
estatua sedente ibérica en 1971.

En el 2006, durante la VI edicion de la Semana Cultural, nos hemos centrado en actividades en
torno a los hallazgos proporcionados por las excavaciones arqueoldgicas que se realizaron en
Cerro Cepero y las prospecciones en su area de influencia. De esta forma, ya que los niveles

de época visigoda han sido los primeros que han aflorado, se decidié realizar una exposicién
denominada “El Ocaso de Basti” (4 en pagina 55). La muestra permanecié abierta durante la segunda
quincena de julio y se centré en algunos de los aspectos mas conocidos de la ocupacién visigoda
en la comarca, incluyendo elementos arquitectdnicos, culturales y cotidianos extraidos durante las
excavaciones. Entre éstos podria destacarse un altar consagrado por el obispo bastetano Eusebio,
presente en los concilios IV, Vy VI de Toledo (segundo tercio del siglo VIl d.C.). La organizacién de
la exposicion temporal se realizd en funcion del espacio del Centro Cultural de Santo Domingo, de
modo que el discurso se desarrollaba a lo largo del recorrido en torno a los muros perimetrales.
En un primer panel se adelantaban algunos aspectos generales de los principales sistemas

de trabajo utilizados durante la campana de excavacion. La siguiente seccién presentaba al
visitante la actuacion sobre la muralla ibérica, con el apoyo formal de un diorama explicativo del
sistema de construccién utilizado en las defensas de Basti. A continuacién se entraba de lleno

en la época visigoda, con una seccion dedicada al mundo cotidiano, que incluia dos paneles, uno
sobre /nstrumentum domesticum y otro sobre las principales especies animales localizadas en

la excavacion, como équidos, suidos, bdvidos, etc. Nos llamd la atencion el particular interés que
levantd entre el publico la contemplacion de los restos dseos de fauna. En el centro, a modo de
transito, se representaba una tumba visigoda con su ajuar, dando paso a la seccién dedicada a

la vida religiosa y cultual, con una breve introduccién histérica, y la representacion del Altar de
Eusebio, junto a algunos ornamentos arquitecténicos, como cimacios (5 en pagina 59 y columnas de
ventanas, etc. Estas piezas, asi como el sistema de panelizacion, se han concebido para que pasen
a formar parte de la exposicion permanente del Museo Municipal de Baza. Las dos semanas que
permanecio abierta la exposicidn recibié algo més de 1.200 visitas, lo que supone todo un éxito

si tenemos en cuenta que representa algo mas del 5 % de la poblacién de la ciudad de Baza.

Con el fin de conocer el impacto real que existe entre el discurso propuesto y la comprension del
visitante, se disend y se repartié un cuestionario cuyo resultado se esta analizando actualmente.

C) PORTAL EN INTERNET: la Asociacion EAB dispone desde hace poco tiempo de un sitio Web,
cuya direccion es www.ceab.es, que permite establecer un contacto més directo con las personas
interesadas en cualquier rama de la arqueologia de la zona. Este canal nos ha servido para dar

a conocer el yacimiento e, igualmente, exponer fotografias y textos relacionados con distintos
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campos dentro del &mbito de lo que debid ser la antigua Bastetania. La idea de desarrollar

un portal divulgativo sobre arqueologia en la comarca de Baza implicaba la necesidad de un
mantenimiento &gil de los contenidos del portal que facilitara tanto la inclusién de nuevos
articulos como la modificacion de los ya existentes. También, en un portal de estas caracteristicas,
seria deseable la interactividad con el visitante, de forma que éste pudiera consultar sus dudas,
opinar, etc., fomentando de esta manera la participacion de los propios usuarios de la pagina en la
elaboracion de contenidos, lo que ha llevado a permitir el acceso a comentarios sobre cada pagina
o a la creacion de un foro.

D) MUSEALIZACION DE BASTI: en colaboracién con la Unidad de Cultura del Ayuntamiento de Baza se
han elaborado unos paneles explicativos de la zona de excavacion de la Ultima campana, y se tiene la
intencion de panelizar todas las zonas de Cerro Cepero en las que emergen restos de construcciones
y estructuras exhumadas en trabajos anteriores, como las termas, casa romana, ninfeo, tramos de
muralla, etc., de forma que el yacimiento arqueolégico pueda ser interpretado por los visitantes que
se acerquen hasta alli sin necesidad de contar con las explicaciones pormenorizadas del equipo de
investigacion, que realiza gustosamente esta tarea siempre que le es posible a cualquiera de los
miembros que lo componen, programando peridédicamente visitas guiadas a las excavaciones, o
atendiendo durante los trabajos de campo a quienes se acercan hasta alli.

E) SEMANA DE LA DAMA DE BAZA: desde hace varios afios venimos colaborando con la Unidad
de Cultura del Ayuntamiento de Baza en la organizacion de las diferentes ediciones de la Semana
de la Dama de Baza que se celebran todos los anos en torno a la fecha del 21 de julio, aniversario
del hallazgo de la estatua, mediante la organizacion de conferencias de especialistas sobre la
cultura ibérica y las citadas exposiciones tematicas y visitas guiadas a los yacimientos de Basti,
especialmente demandados durante estas fechas por la poblacion local. Para la inauguracion de
la exposicidon “El Ocaso de Basti”, se invitaron a tres especialistas que hablaron sobre distintos
aspectos de la época, Isaac Sastre, del Instituto de Arqueologia de Mérida, quien contextualizd

el Altar entre el conjunto de elementos similares localizados en la Peninsula Ibérica; Pedro
Castillo, profesor de la Universidad de Jaén, quien disertd sobre el papel de la Iglesia en Hispania
Meridional en época visigoda; y, finalmente, Juan A. Salvador, investigador del CEAB, que analizd
los distintos hallazgos arqueolégicos que de este periodo se habian producido en los Ultimos afos
en la regién. Como actividad paralela a la exposicion también se realizé un taller de cerdmica
realizada con la técnica de la “torneta”, tan del gusto de la época en la que se centraba la misma.

F) DIVULGACION TURISTICA: otro aspecto de difusién que hemos considerado importante es la
colaboracién con distintas concejalias del Ayuntamiento de Baza (concretamente con la Concejalia
de Culturay con la Concejalia de Turismo) para la puesta en valor y divulgacién del patrimonio
monumental, artistico, arqueolégico y natural de Baza. Para ello, participamos activamente

en la elaboracion de diferentes soportes de informacion como folletos de mano, posters, pins,
camisetas, etc., donde se resalta la importancia de la ciudad ibero romana de Basti como un
elemento mas de la amplia oferta patrimonial de la ciudad.



EL CONJUNTO ARQUEOLOGICO DE BAST/ CUENTA CON UN ENORME
POTENCIAL COMO “YACIMIENTO ARQUEOLOGICO VISITABLE". SU CERCANIA
AL CENTRO URBANO DE LA ACTUAL CIUDAD DE BAZAY SU UBICACION
JUNTO A UNA VIA DE COMUNICACION DE LA ENTIDAD DE LA AUTOVIA A-92N
LO HACEN TOTALMENTE ACCESIBLE MEDIANTE EL USO DE VEHICULOS O
CON UN CORTO RECORRIDO A PIE.
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Sociedad de linajes y modos de vida en Los Millares.
Primera planta. Museo de Almeria.
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TRAS SU CREACION EN 1933, EL MUSEO

de Almeria compartid, en un primer momento, sede con la Escuela de Artes y Oficios y posteriormente
con el Instituto de Ensefanza Secundaria Celia Vinas. En 1981 se traslada a un antiguo colegio
construido durante los afios cuarenta, ubicado en el solar que hoy ocupa la nueva edificacion. A finales
de la década de los ochenta se detectan problemas de aluminosis en la construccion, lo que llevara,
en 1991, al cierre y traslado provisional de la institucién que, a partir de ese momento, ocupd unas
dependencias cedidas por la Excmma. Diputacion de Almeria, tanto para su sede administrativa como
para los espacios de reserva donde, todavia hoy, permanece la mayor parte de la coleccidn.

El cierre y traslado del museo planted la necesidad de acometer una nueva construccion en el
solar resultante de la demolicién del antiguo colegio.

El concurso para la redaccion del proyecto del nuevo edificio fue convocado por el Ministerio de
Cultura en 1998 (BOE N° 139, de 11 de junio de 1998), resultando adjudicatarios los arquitectos
Angela Garcia de Paredes e Ignacio Garcia Pedrosa.

Ambos arquitectos desarrollaron durante 1999 el proyecto, cuya ejecuciéon comenz6 al ano
siguiente, en 2000. Las obras corrieron a cargo de la empresa Barroso Nava, S.A., adjudicataria del
concurso publico convocado para su ejecucion, con un presupuesto total que ascendié a 7.729.049
euros; la obra civil fue recibida el 2 de noviembre de 2003.

El resultado es un edificio de estilo contemporaneo de gran belleza exterior, caracterizado por
su opacidad y rotundidad de volimenes y gran riqueza de matices en su interior, que ha sido
galardonado con los premios PAD y ARCO 2004 y elegido finalista para los premios FAD del ano 2005.

El disefo arquitecténico de la nueva sede se orientd, en primer lugar, a proporcionar un cambio
estratégico en la ubicacidn de la institucion, con la reordenacién urbanistica de la manzana en

la que se enclavaba la antigua construccién, resultando una gran plaza que sirve de antesala

al edificio. La intencidn era ceder este espacio a la ciudad para su uso y disfrute en un entorno
saturado de construcciones. En el interior, los espacios se distribuyen de manera magistral,
conjugando luz, juego de alturas y estética en un vistoso artesonado de madera. El espacio
central del vestibulo y la escalera doble estructuran el planteamiento arquitecténico y también el
museografico. Una circulacion dirigida, aunque altamente versatil, permite el movimiento libre del
visitante y el planteamiento de recorridos tematicos alternativos.

El 24 de diciembre de 2004, el BOE n° 309 publica el concurso para el “Diseno y ejecucion del
suministro de fabricacion e instalacion de la exposicion permanente y espacios piblicos del
Museo de Almeria”, con un importe de 3.327.247,91 euros, que se adjudica finalmente a la
empresa GPD, S.A (General de Producciones y Disefos, S.A), cuyas creaciones se caracterizan
por incorporar las Ultimas tendencias museolégicas y museograficas y que viene avalada por
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una dilatada experiencia de méas de diez anos, durante los que se ha encargado del disenoy
montaje museograficos de instituciones como el Museo Arqueoldgico de Alicante, elegido mejor
museo europeo del ano 2004. En el caso que nos ocupa —el Museo de Almeria— se ha optado
por un diseno expositivo de caracter sugerente y conceptual, que estimula, y a la vez requiere, la
intervencion reflexiva del visitante para completar el ciclo del mensaje.

La propia publicacién del concurso para la organizacion de la exposicion permanente dejaba atrés
un largo e intenso periodo de trabajo, desarrollado de manera conjunta por los servicios técnicos

de la Subdireccién General de Museos del Ministerio de Cultura y la Direccién General de Museos
perteneciente a la Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia.

Parte de la documentacion técnica que se aporté al concurso, para el desarrollo del Proyecto
Museografico desde la Direccion General de Museos de la Consejeria de Cultura, se materializo
en un documento que definia y sintetizaba la esencia y personalidad propia que habia de
conformar el nuevo Museo de Almeria (2). Dicho documento parte de un anélisis exhaustivo

del estado y devenir de la investigacion en el sureste peninsular, del conocimiento de las
colecciones tanto en su composicion y naturaleza como en lo relativo a sus carencias y también
de la institucién en si, del lugar que ocupa dentro de la actual realidad almeriense y del papel
que esta llamada a desempenar en un futuro inmediato.

Ademas del documento, se aporté un catalogo de piezas, que recogia las mas de 800 que han sido
preseleccionadas para formar parte de la exposicion, con un modelo de ficha para cada una de
ellas que incorpora datos béasicos de la misma, tales como su descripcién, procedencia, materia,
medidas, fotografias y diagnosis.

El proyecto planteaba respuestas a la necesidad de conjugar un espacio previamente definido
con una impronta arquitecténica muy poderosa, y un programa museoldgico caracterizado

por su singular especificidad. Los planteamientos museoldgicos del nuevo museo parten de

una concepcién expositiva que no se limita a las areas de exposicién permanente. Por lo que
respecta a la singularidad, se ha optado por presentar dentro del drea de exposicion permanente
un discurso centrado en dos momentos culturales que distinguen a la provincia de Almerfa:

las culturas de Millares y el Argar. Se trata de dos momentos histéricos que han marcado la
perspectiva histérica de la provincia almeriense y del sureste peninsular, con lo que el Museo
aspira a convertirse en referente nacional para el estudio y conocimiento de estas sociedades del
[ll'y Il milenio de antes de nuestra era. Partiendo de esta especializacion, se da paso a un museo
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Inicio de la investigacion. Planta baja. Museo de Almeria.

de sociedades, humanizado y en donde las piezas se presentan desde su perspectiva de uso,
funcional, como instrumentos y Utiles en las manos de hombres y mujeres.

Complementando este novedoso guién expositivo, la Ultima planta del edificio alberga monografias
rotatorias que acogeran muestras semi-temporales, permitiendo asi dinamizar fondos
actualmente almacenados. Por lo que respecta a las areas expositivas externas a la exposicion
permanente, se trabaja en un proyecto de almacenes y espacios de reserva visitables que seran
objeto de visitas guiadas por personal del museo.

LA TECNOLOGIA AL SERVICIO DE LA DIDACTICA

El proyecto museoldgico que da cuerpo al Museo de Almeria ha venido desarrolldndose y
materializandose desde comienzos del 2005 hasta la inauguracion de la nueva sede el 23 de
marzo de 2006.

De manera complementaria, el proyecto se ha orientado hacia el disefio de una experiencia
museistica que resulte atractiva a un publico amplio, convirtiéndole en participante activo,
aportando alternativas para un acceso facil y una apropiada recepcién y atencion al visitante,
ofreciendo la imagen actual y abierta a la sociedad de una institucion dindmica, proponiendo

una actividad cultural emotiva basada en las claves de la historia de Almeria, e incorporando las
nuevas tecnologias de la comunicacion para ponerlas al servicio del montaje museografico. En las
diversas unidades expositivas se integran sistemas informaticos (pantallas tactiles), escenografias
y/o maquetas, reproducciones de piezas arqueoldgicas, asi como diferentes planos de informacion
en banda gréfica con ilustraciones y textos, que se apoyan en audiovisuales explicativos de
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contenido cientifico que aportan directamente una gran cantidad de informacién y para los que se
utilizan proyectores de tecnologia DLP de 5.000 lumenes.

De entre todos los recursos expositivos, es necesario destacar la COLUMNA ESTRATIGRAFICA que
ocupa el espacio central de la planta baja y que articula como un eje-guia todo el recorrido del
museo. Se trata de un corte estratigrafico de més de doce metros de altura, en el que se observan
dieciséis estratos con su correspondencia cronoldgica, materializados en una ventana vertical

que va de la roca madre a la actualidad. La columna representa toda la secuencia histérico-
cultural de las diferentes formaciones sociales que han ocupado el sureste, constituyéndose

como una sala en alturay presentando a la vez un desarrollo en horizontal de sus contenidos

en los estratos correspondientes a Millares y Argar, que coinciden en su localizacion en altura

con las exposiciones de las plantas primera y segunda respectivamente. El museo se articula
simbdlicamente alrededor de este elemento, que asume el rol de referente espacial e informativo
para el visitante a lo largo de todo el recorrido. En torno a esta enorme columna destacaremos
también la colocacion, en sus dos caras mas estrechas, de distintos soportes informativos de

muy distintas caracteristicas. El primero de ellos consiste en una banda cronoldgica, realizada en
acero, que ademas identifica los detalles estratigraficos de la propia columna, proporcionando una
lectura histérica de la secuencia geoldgica; un interactivo en pantalla tactil abre nuevos campos
de informacidn a través de ilustraciones que representan las diferentes interpretaciones histéricas
de los restos documentados en la estratigrafia. En la otra cara del corte se ha instalado un recurso
tecnoldgica y conceptualmente mas novedoso: se trata de una serie de pantallas de plasma
dispuesta a lo largo de toda la columna estratigrafica y que alcanzan la misma altura que esta. En
ellas se proyectan una serie de imagenes en bucle que representan de manera simbélica el paso
del tiempo y que se acompanan, de manera puntual, de sonidos, como tratando de fijar la atencion
de un puUblico que suele atender con bastante interés, extranado de contemplar esa especie de
“tormenta” de imagenes sobre lo que parece una escultura monumental y que consiguen ganarse
la atencion de los visitantes, obligdndoles a desechar la idea del museo arqueolégico como
almacén de objetos, vitrinas seriadas y tipologias, que resultan incomprensibles, y muy lejanos
para el publico general, y de los que no suelen ofrecerse mas que informaciones eruditas. La
incorporacién de las nuevas tecnologias a un museo de estas caracteristicas es una necesidad
obligada para el 6ptimo desarrollo del discurso que se ofrece. Por lo que respecta al apoyo
museografico, la iluminacién y otros soportes expositivos reflejan un gran adelanto en cuanto a
concepto, materiales, disefo y practicidad; y, sobre todo, una homogeneizacion de criterios en
cuanto al desarrollo global de un proyecto museistico. Uno de los aspectos museograficos mas
singulares del museo es el que se define por la iluminacion, que se manifiesta en una perfecta
conjuncion entre luz natural y artificial. EL museo dispone de cuatro entradas principales de luz
natural (vestibulo, corte estratigréfico y salas de Argar y Millares), que apoyan visualmente al
visitante para una 6ptima lectura de los espacios interiores. El disefio de estas entradas de luz se
estableci6 ya en el proyecto arquitectdnico, y se desarrolla a partir de tres lucernarios principales,
a modo de claraboyas, que por su diseno permiten una entrada controlada e indirecta de luz
natural que en el interior se distribuye por grandes paneles de madera situados con ese fin. En las
salas, tanto paredes como estructuras museograficas se contemplan como un todo, permitiendo
al visitante una lectura muy clara de los distintos espacios expositivos. En el caso del vestibulo,

la iluminacion natural se establece a partir de uno de los laterales, consiguiendo una gradacion
luminica, con respecto al exterior, muy apropiada para el inicio del recorrido expositivo.
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Pero, sin duda, es la iluminacion artificial lo que otorga a este museo un caracter Unico ya que,
ademés de las luminarias convencionales utilizadas por muchos museos, en los downlights 'y

en otras iluminaciones teatrales y puntuales, el Museo de Almeria es pionero en Espafna en la
utilizacion de LED en la mayor parte de su discurso. Como su propio nombre indica, un LED
[Light Emitting Diode] es un diodo emisor de luz. En cuanto a sus componentes, pueden ser
transparentes o coloreados, a base de resina—epoxy, y posee la forma adecuada para incluir el
nucleo principal del LED: el chip semiconductor. En su funcionamiento, el color resultante de la
emision del diodo vendra determinado por la energia del fotén. Una vez definida su estructura,
solo cabe hablar de las ventajas que estas luminarias pueden aportar a las instituciones
museisticas. Cada LED opera bajo corriente continua, a un voltaje de 4.8 voltios, y consume

0.8 watios, lo que supone un notable ahorro de energia. Voltajes y corrientes superiores a los
indicados podrian derretir el LED. Todos los del Museo de Almeria estan conectados, por grupos,
a un transformador situado bajo cada vitrina y que, a su vez, puede programarse para modificar

la intensidad de la luz en exposicion a partir del encendido de uno, dos, o varios LED. Otra de las
ventajas que ofrece esta iluminacién es la de su vida Util, con una calidad luminica mantenida

al 70% hasta 50.000 horas. Pero hay otras ventajas en el plano de conservacién que superan

con creces las posibilidades ofrecidas por iluminaciones anteriores, como la practicamente

nula emisién de radiaciones ultravioletas e infrarrojas. Todo ello, unido al pequeno tamano de
estos dispositivos, convierte su utilizacion en algo enormemente practico para los profesionales
de los museos. Aprovechando todas estas posibilidades, la colocacion de los LED en el museo

ha quedado limitada a vitrinas, en las que se han utilizado desde LED individuales hasta unas
regletas, denominadas Arcline, que contienen 12, 24 ¢ 36, dependiendo de la superficie a iluminar,
consiguiendo asi en cada vitrina una luz difusa que define con uniformidad luminica el espacio de
exposicion de las distintas piezas; a su vez, esta iluminacion se apoya con los Arcsource, pequenos
dispositivos circulares que contienen 3, 6 6 7 LED, segun las necesidades, y que iluminan
puntualmente determinadas piezas. Las vitrinas, que alinan hermeticidad y seguridad, han sido
fabricadas en Bélgica por Meyvaert, segun diseno de GPD. Los sistemas de apertura instalados
varian segun las dimensiones, disposicidn espacial y diseno de cada una de las vitrinas, contando
con pistones hidraulicos y con un sistema pull and slide que facilitan las manipulaciones futuras de
las piezas, limpieza o modificaciones en su interior por parte de los servicios técnicos de conservacion
y restauracion del museo. Por otro lado, la iluminacién espacial se ha desarrollado combinando la
accién de focos de teatro con banadores de pared en funcién de las necesidades concretas, prestando
una especial atencion a las emisiones ultravioletas. Todos los sistemas de interactivos, iluminacion y
audiovisuales del museo se manipulan para su encendido y apagado en un centro de control que los
gestiona mediante el sistema Creston. El resultado es un proyecto sugerente, dindmico, y atractivo,
que conjuga de manera coherente documentacion cientifica y colecciones. La utilizacién, no sélo de las
nuevas tecnologias, sino también del lenguaje artistico contemporaneo en un discurso expositivo sobre
sociedades del pasado, convierte a este museo en pionero de una vocacion que es ante todo didactica,
y concebida para el disfrute del publico. Queda por comprobar la respuesta del mismo y la asimilacion
de las “nuevas” tecnologias con el paso del tiempo.

NOTAS

1. Decreto de Creacion del Museo de Almeria;
Gaceta de Madrid, nim.94.

2. Documento elaborado por el equipo de trabajo
formado por Manuel Ramos Lizana, Concepcién
San Martin, Flor de Luque y Ana D. Navarro.
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UN LARGO CAMINO RICO EN EXPERIENCIAS

LA GESTACION
DEL MUSEO

AR
DJE E\/ILLA

UN VALOR POR ACTUALIZAR

Directora del Museo Arqueoldgico de Sevilla

Quan surts per fer el viatge cap a Itaca,
has de pregar que el cami sigui llarg,
ple d’ aventures p[e de coneixences.
Konstantin Kavafis-Carles Riba-Lluis Llach

Cuando emprendas tu viaje hacia taca
debes rogar que el viaje sea largo,

lleno de peripecias, lleno de experiencias.
K. Kavafis
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Francisco Mateos Gago, candnigo de la catedral, con su
coleccion arqueoldgica. Con ella, el Ayuntamiento de Sevilla
funddé un Museo Arqueoldgico Municipal en 1886, que finalmente
confluyd con el Museo de Antigliedades, de creacion estatal,
mediante el depésito de sus fondos en el Museo Arqueoldgico
Provincial de Sevilla inaugurado en 1946.

EL MUSEQ ARQUEOLOGICO DE SEVILLA

se encuentra hoy detenido ante una encrucijada de caminos. Debe proseguir un viaje iniciado

hace ya mas de cuatrocientos afos, con la formacidn de colecciones en los ambientes humanistas
sevillanos, y que continud con las de los estudiosos barrocos e ilustrados, de quienes dos museos
publicos del siglo XIX, uno estatal y otro municipal, recogieron el testigo. Ambos confluyeron

en el actual, con motivo de su instalacion en el Pabellon Renacimiento de la Plaza de América,
inaugurado en su nueva funcidon en 1946. A partir de esa fecha, el museo siguié enriqueciéndose
con objetos recuperados en excavaciones arqueoldgicas, cada vez mas abundantes en paralelo a la
reduccién en nimero de los procedentes de un denostado coleccionismo anticuarista.

La inauguracion del Museo Arqueoldgico de Sevilla en 1946 supone, desde esta larga perspectiva,
un hecho trascendental, pues finaliza entonces un largo peregrinaje de obras de artey
antigledades por diferentes colecciones y ubicaciones diversas, con la consiguiente dispersion y
pérdida de muchas de ellas; un peregrinaje tan lleno de avatares y accidentes que s6lo podemos
sequir su curso en algunos tramos. Y sin embargo, es esencial desvelar y conocer este proceso
histérico, algo que afortunadamente esta ocurriendo en los Ultimos afos, gracias a la atenciony
esfuerzo de una serie de investigadores (1).

Nuevas incorporaciones, entre las que destaca sobre todo el excepcional tesoro tartéssico hallado en
el Cerro de El Carambolo, motivaron dos importantes ampliaciones, en 1970y 1973 respectivamente,



69

Los actuales recursos

con las que se completo el programa expositivo permanente. Paralelamente, el museo se dotd ; 7
de informacion en sala

de una nueva planta con amplios y luminosos espacios para biblioteca, sala de investigadores, del Museo Arqueoldgico
d h d dminist .. di .. 6nd t las d I de Sevilla son el
espachos para conservadores, administracion y direccion, salon de actos, salas de exposiciones resultado de sucesivas
temporales y talleres de restauracion. El planteamiento, disefno y ejecucion de los nuevos espacios modificaciones con
. laci . i0s d d idad la & d LM A 16gico d disparidad de criterios,
e instalaciones, con criterios de modernidad para la época, denotan que el Museo Arqueolégico de que denotan la ausencia
Sevilla era uno de los méas apreciados y valorados en la politica museistica de la época. de un proyecto previo de

disefo unitario.
Desde entonces han transcurrido 30 anos, a lo largo de los cuales se han ido introduciendo
novedades en los contenidos y operando modificaciones parciales o puntuales en los sistemas
expositivos o en los recursos de informacién —paneles graficos y textuales, rotulos y cartelas—,
con criterios cambiantes y discordantes entre si. La insercién de nuevos contenidos sigue un
discurso museoldgico paralelo al original de las tres instalaciones museograficas sectoriales
anteriores, mientras que los sistemas expositivos y los recursos de informacion no responden
a un diseno unitario previo, sino a actuaciones coyunturales, entre las que se incluye el
reaprovechamiento de elementos de exposiciones temporales.

Asi pues, la actual exposicion permanente del Museo Arqueoldgico de Sevilla requiere una
completa redefinicion museoldgica y una consecuente renovacion museografica. El museo debe
tomar un nuevo rumbo, pero, ;Por cuél de los posibles caminos?; ;Una renovacion radical y
revolucionaria?; ; Una modernizacion conservadora que recupere la museografia original en las
salas de Arqueologia Clasica y renueve las del resto del museo?, ;o bien, una actuacién que cree
museografias diferenciadas, en funcién de la naturaleza y de las potencialidades de los diferentes
tipos de colecciones?

Tenemos, por un lado, todos los bienes arqueoldgicos recuperados en excavaciones realizadas

con metodologia cientifica desde poco antes de mediados del siglo XX. Con ellos —y con toda

la informacidon asociada a ellos gracias al proceso de investigacion— es posible ofrecer a

los ciudadanos una vision critica de las sociedades pretéritas, a través de unos objetos bien
contextualizados, asociados para transmitir mensajes por si mismos y apoyados por una serie de
recursos expositivos, tales como paneles graficos y textuales, maquetas, dioramas o audiovisuales.
Con dicho discurso se corresponde una museografia de corte cientifico, que iniciaron los museos
de ciencia y los de antropologia, y que se ha ido extendiendo a otros tipos de museos, entre ellos,
los arqueoldgicos.

Sin embargo, no es posible ni aconsejable operar asi con las colecciones procedentes de
excavaciones pre-cientificas o del coleccionismo anticuarista, entre las que se encuentran las
obras de arte clasico por las que destaca especialmente el Museo Arqueoldgico de Sevilla. Estas
imponen una concepcion del discurso desde la perspectiva artistica y una museografia asimilable
a la de los museos de arte. No podemos tratar obras tan significativas —y con un consolidado
valor simbdlico— como Trajano, Mercurio, Diana, Venus, el torso de atleta, las Aras y Ninfas del
Teatro y otras muchas piezas, sélo como objetos arqueoldgicos o documentos histéricos. No
obstante, en una interpretacion actualizada, el valor artistico debera asociarse, por un lado, a
una contextualizacion espacial y de significacion cultural original, y por otro, a valores ideolégicos
propios de nuestro contexto democratico, distanciandose claramente de la sutil propaganda
fascistay de la ideologia nacionalista e imperialista subyacente al discurso de la instalacién
inaugurada en 1946 (2).
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La museologia ha de fundamentarse siempre en el reconocimiento de la complejidad del
fendmeno museo y en el conocimiento de su historia.

Afortunadamente, en las dos Ultimas décadas, una serie de investigadores se ha dedicado a
recuperar la memoria, casi perdida, de la evolucidn de los estudios anticuarios en Andalucia y
del coleccionismo de arte antiguo y objetos arqueoldgicos (3). Considerar que el museo nace

con la Ilustracién y que nada comparte con ese coleccionismo anterior representa una vision
histérica sesgada. Por otro lado, conocer el pasado pre-cientifico de la Arqueologia es importante
para identificar sus rasgos y reconocerlos en practicas actualmente ilegales, destructoras del
patrimonio arqueolégico y que, desgraciadamente, muy a menudo visten su pelo de lobo con piel
de cordero ante una opinién publica aln no muy bien informada en este terreno.

En el siglo XVI los eruditos cordobeses Ambrosio de Morales y Juan Ferndndez Franco son los
principales referentes andaluces del coleccionismo humanista. En las dos centurias siguientes
sobresale Sevilla con Rodrigo Caro, Juan de Cérdoba Centuriéon y Francisco de Bruna. La coleccion
publica que éste crea en Los Alcazares, durante los cuarenta y dos anos en que fue su teniente
Alcalde —entre 1765y 1807—, se inicié con la adquisicidén de la que habia formado, en el siglo
anterior, en su villa de Lora de Estepa, Juan de Cérdoba, hijo natural del Marqués de Estepa.
Sabemos que ésta se nutrié mayoritariamente de excavaciones locales y de algunos hallazgos en
[talica. Pero no podemos descartar —ni tampoco afirmar— que, a su vez, no hubieran recalado
alli piezas de alguno de los "museos” que tenian en su casa destacados humanistas sevillanos.
De ellos, el mas apreciado por las fuentes de la época y posteriores es el de Gonzalo Argote de
Molina, que fue incluso visitado por Felipe Il.

La herencia de Juan de Cérdoba fue enriquecida significativamente por Francisco de Bruna, con
la incorporacion de numerosos hallazgos de antigliedades, atento siempre a las noticias sobre
ellos, pero sobre todo por su iniciativa de emprender excavaciones en Italica en 1781, siguiendo
el ejemplo de las realizadas en Pompeya, Herculano y Estabia. Las mas espléndidas esculturas
del Museo Arqueoldgico de Sevilla, las que le otorgan un puesto muy destacado entre los museos
espanoles con colecciones de Arte Clasico, proceden de Italica. Algunos de sus méas importantes
iconos fueron exhumados por Bruna, como la escultura de Trajano o el torso de Mercurio,
identificado entonces como Apolo hasta que, mas de cien anos después, aparecié su pierna con
las caracteristicas alas en el pie.

Las colecciones actuales del Museo Arqueolégico de Sevilla encierran toda la historia de ese
coleccionismo sevillano siendo, quizas, el museo andaluz que permite ilustrar de forma mas
completa el recorrido que va desde los studioli o gabinetes humanistas hasta el museo publicoy
desde el anticuarismo a la Arqueologia.

Tal vez no seamos nunca capaces de identificar las piezas de las colecciones del siglo XVI que

han llegado hasta el museo al carecer de inventarios detallados y contar con documentacion o
fuentes imprecisas. Pero de ese siglo se conserva en Sevilla una de las principales que existian en
Espana en el siglo XVI, en materia de escultura clasica: la que fue reunida por el Marqués de Tarifa
y Duque de Alcald, Per Afan de Ribera, en Napoles, siendo Virrey de esta ciudad, con esculturas

de toda Italia y que envid a su palacio sevillano, hoy conocido como Casa de Pilatos. De ella, tres
piezas fueron donadas al museo por la Casa de Medinaceli: las escultura del Niébide heridoy
Apolo Citaredo —tocando la citara—, ambas de procedencia italiana, y un pedestal con inscripcién
votiva a Isis y decorado con relieves alusivos al culto de esta diosa, originario de la ciudad romana
de Acci (Guadix) (4).



Arriba, montaje de la escultura
de Mercurio, tras la aparicion
de su pierna derecha en 1901,
mas de cien afios después

de que se hubiera exhumado
el torso, en las primeras
excavaciones oficiales en
Italica, emprendidas por
Francisco de Bruna.

A la derecha, imagen actual de
la escultura de Mercurio con
la reintegracion de la pierna
izquierda, realizada por el
escultor Miguel Sanchez Cid,
para el proyecto museografico
con que se inaugura en 1946
la nueva sede del museo.
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Las colecciones de los siglos XVIl 'y XVIII si estan bien representadas en el museo por haber ido a
parar parte de la de Juan de Cérdoba Centuridn a la reunida por Bruna, con la que se constituyé
el museo publico del siglo XIX, de titularidad estatal, antecedente del actual. En ese siglo se
forman las colecciones que fueron adquiridas por el Ayuntamiento sevillano y con las que se cred
un museo municipal; entre ellas destaca la del catedratico y candnigo de la catedral Francisco
Mateos Gago. Su depdsito en el Museo Arqueoldgico de Sevilla, en 1946, como ya se ha dicho al
principio, culmind un proceso histérico, cuya recuperacion para el publico deber constituir una de
las lineas narrativas fundamentales del futuro discurso museoldgico.

En la planificacién museistica actual de Andalucia se advierte una voluntad, no siempre
explicitada, pero evidente en el nuevo Museo de Almeria o en los documentos de programacion
de otras creaciones o remodelaciones que se avecinan, de singularizar la tematica de la

oferta expositiva permanente de cada uno de los museos, para dotarlos de una identidad bien
diferenciada que configure un mosaico plural, no reiterativo o monocorde.

El Museo Arqueoldgico de Sevilla tiene ahora que definir cuéles son los contenidos de mayor
potencialidad respecto a la configuracién de un discurso singular e irrepetible. Sin duda, en primer
lugar, estaran las colecciones italicienses, junto a los ricos y diversos testimonios de la cultura
romana de esta zona occidental de la Bética, una de las méas romanizadas del Imperio Romano.

El otro hito tematico es Tartessos, su realidad y su leyenda, junto con la colonizacién fenicia y las
relaciones mediterraneas entre los siglos VIl y V a.C. En tercer lugar, una nueva tematica, que puede
desarrollarse bien mediante un area expositiva, bien de forma transversal a lo largo de toda la
exposicion permanente: la historia que conduce desde el coleccionismo al Museo Arqueoldgico de
Sevilla y desde el anticuarismo a la Arqueologia. El relato de ese largo camino rico en experiencias.
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1. En la bibliografia se incluyen algunos de

los trabajos mas interesantes para conocer
ese proceso que conduce del coleccionismo al
Museo Arqueoldgico de Sevilla. Entre ellos esta
el de José Ramén Lopez Rodriguez, cuyo titulo
significativamente —y no por casualidad— ha
inspirado el de este articulo.

2. Fernando Amores Carredano, en el trabajo
que se incluye en la bibliografia de este articulo,
desveld, de forma decidida y certera, ese
entramado ideoldgico y propagandistico, a la luz

del texto “Fascinante fascismo” de Susan Sontag.

3. Una linea de investigacion en cuyo desarrollo
han jugado un importante papel las dos

entregas de La Antigiedad como argumento.
Historiografia de la Arqueologia e Historia
Antigua en Andalucia, que debemos al impulso
de los profesores de la Universidad de Sevilla,
Fernando Gascé y José Beltran.

4. Aunque ésta Ultima se incorpord a la coleccién
en el siglo XVII.



ASI PUES, LA ACTUAL EXPQSICION PERMANENTE DEL MUSEQ ARQUEOLOGICO DE 73
SEVILLA REQUIERE UNA COMPLETA REDEFINICION MUSEOLOGICA Y UNA CONSECUENTE

RENOVACION MUSEQGRAFICA. EL MUSEO DEBE TOMAR UN NUEVO RUMBO, PERO,

;POR CUAL DE LOS POSIBLES CAMINOS?; ;UNA RENOVACION RADICAL Y REVOLUCIONARIA?;

; UNA MODERNIZACION CONSERVADORA QUE RECUPERE LA MUSEQGRAFIA ORIGINAL EN

LAS SALAS DE ARQUEOLOGIA CLASICA Y RENUEVE LAS DEL RESTO DEL MUSEO?,

;0 BIEN, UNA ACTUACION QUE CREE MUSEOGRAFIAS DIFERENCIADAS, EN FUNCION DE LA

NATURALEZA'Y DE LAS POTENCIALIDADES DE LOS DIFERENTES TIPOS DE COLECCIONES?

Las esculturas de “Apolo
citaredo (0 musagetal” (en
esta pagina) y “Nidbide herido”
(en pagina 67), donadas

al Museo por el Dugue de
Medinaceli, pertenecieron a

la coleccidon de antigiiedades
formada por el Marqués de
Tarifa en el siglo XVI.
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“Caja fuerte” cerrada tras la excavacién y antes: <
de su cubricion definitiva con un tamulo (2001)=" =

RAFAEL AZUAR (1), ELISA DE CABO (2), M@ ANGELES PEREZ (3), ROCiO CASTILLO (4)



EL MUSEO NACIONAL DE ARQUEOLOGIA

Maritima y Centro Nacional de Investigaciones Arqueolégicas Submarinas (a partir de ahora
MNAM-CNIAS), desde sus precedentes como antiguo Patronato de Excavaciones Arqueoldgicas
Submarinas de la provincia maritima de Cartagena (1970-1980), ha desarrollado programas
destinados a la necesaria proteccion del Patrimonio Arqueoldgico Subacuatico.

Proteccion que debe realizarse desde una planificacion integral de las actuaciones de
investigacion previas, paralelas y posteriores a la intervencion directa sobre el patrimonio. En
este dmbito, son fundamentales los trabajos de documentacién, asi como la necesaria formacion
especifica de los diversos técnicos que intervienen en la conservacion del bien subacuatico

a proteger, vigilar y conservar. Ademas, toda intervencién arqueolégica subacuéatica debe
contemplar en su planificacién inicial, no sélo la propia excavacion del yacimiento, sino un plan de
restauracion, conservacion y proteccion de los bienes muebles e inmuebles.

Aspectos todos ellos recogidos en la reciente Convencion Internacional de la UNESCO sobre la
Proteccion del Patrimonio Cultural Subacuatico, cuyo anexo desarrolla /n extenso toda una serie
de medidas que conforman un protocolo de intervencidn en el patrimonio sumergido, verdadero
cddigo deontoldgico de la arqueologia subacuatica.

DOCUMENTAR ES PROTEGER

Es preciso conocer nuestro patrimonio para protegerlo. Por ello una parte de los esfuerzos de las
administraciones competentes se ha centrado en la documentacion de los restos pertenecientes
al Patrimonio Histérico Espanol.

EL MNAM-CNIAS ha desarrollado una importante labor de recopilacion de bibliografia
especifica y de cartografia antigua, fundamental para la elaboracion de los necesarios
inventarios de yacimientos. En este sentido y dentro del Plan Nacional de Inventario de
Yacimientos Arqueoldgicos se realizaron, directamente desde el museo o en colaboracién con
otras instituciones, entre los anos 1989 y 1992, los Inventarios de Yacimientos Arqueolégicos

Subacudticos de Alicante (Espinosa y Saez, 1993), Almeria (Blanquez et alli, 1998), Asturias (Arnau,

1995), Cantabria, Fuerteventura, Gomera, Gran Canaria, Hierro, Lanzarote, Mallorca, Murcia, Las
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Palmas (Minano, 1995), Tenerife y Valencia. Trabajos todos ellos que se han continuado realizando
desde las distintas comunidades auténomas con competencias en patrimonio subacuético.

Dentro del Plan Nacional de Inventario Bibliografico se realizaron diversas Recopilaciones
Bibliograficas y Tesauros sobre temas especificos relacionados con el comercio y trafico maritimo
en época antigua y sobre arquitectura naval.

Con el fin de tener un archivo documental cartografico de todas las provincias litorales espanolas,
en el marco del Plan Nacional de Fondos Documentales del Patrimonio Histérico Espanol, se
recopild en forma de microfilmes la cartografia histérica de los siglos XVII al XIX depositada en

el Servicio Cartografico del Ejército, que comprende las provincias de Murcia, Sevilla, Cadiz,
Barcelona, Huelva, Méalaga, Tarragona, Cérdoba, Granada, Gerona, Jaén, Almeria, Castelldn,
Albacete, Alicante y Valencia. Por otra parte, se microfilmaron textos y mapas histéricos del Museo
Naval de Madrid y del Archivo Departamental de Marina de Cartagena. Documentacion que se
puede consultar actualmente en la biblioteca del MNAM-CNIAS.

EDUCAR EN LA PROTECCION

Tras toda la labor de investigacién y documentacion previa, y antes de acometer cualquier

tipo de intervencién arqueoldgica subacuética, es imprescindible desarrollar programas de
formacién. Contar con especialistas preparados en el campo del Patrimonio Cultural Subacuatico
es fundamental para una gestién adecuada del mismo. La formacién de especialistas puede
entenderse desde una doble vertiente:

Por un lado, es imprescindible la especializacion de los técnicos que van a trabajar directamente
con los bienes integrantes del Patrimonio Cultural Subacuatico desde los puntos de vista de

su gestion, investigacion, intervencién y conservacion. Esto es debido a que el desarrollo de

la actividad arqueoldgica bajo el agua plantea problemas diversos, precisando de soluciones
diferentes, por lo que es necesaria una formacion especializada en técnicas de buceo e
intervencidn sobre el patrimonio arqueolégico en medio subacuatico.

ELMNAM-CNIAS dio respuesta a estas necesidades de formacion especializada de técnicos, tanto
arqueologos como restauradores, dibujantes, fotégrafos o topdgrafos, con la celebracion de los
Seminarios de Arqueologia Subacuética, en los que se proporcionaba la titulacién profesional de
buceo, ademas de formacion especifica, tedrica y practica.

Igualmente, a partir de 1990 se impartieron conferencias destinadas a la formacion de los cuerpos
y fuerzas seguridad, que culminaron con la organizacion, entre 1996y 1998, de varios Cursos de
Proteccion del Patrimonio Arqueoldgico Subacuético para los grupos Especiales de Actividades
Subacuéaticas de la Guardia Civil.

En esta linea es importante la actividad de formacién que desarrollan los diversos centros
espanoles de arqueologia subacuatica y otras instituciones vinculadas al patrimonio maritimo o a
la investigacion. Destacan, entre otros, los cursos de formacion para arquedlogos, restauradores,
fuerzas de sequridad y fiscales planificados por el Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico

y el Centro de Arqueologia Subacuatica; los cursos especificos de buceo para arquedlogos de
Santander; asi como los cursos organizados por las universidades de Murcia, Madrid, Zaragoza,
Valencia y Barcelona (aulas, cursos o jornadas de arqueologia subacuética, cursos monogréficos
sobre puertos y comercio, proteccidn, postgrado en arqueologia nautica, etc.) entre otros.



Yacimiento escuela para arqueélogos, restauradores Practicas de los cursos de proteccion
y otros técnicos (Isla de Escombreras, 1988). con los GEAS (Cartagena, 1996).

LAS CARTAS ARQUEOLOGICAS DEL PATRIMONIO SUBACUATICO

Aquellos primeros trabajos de inventario de yacimientos, asi como la formacion de especialistas,
han permitido en estos anos la elaboracion de Cartas Arqueoldgicas, herramienta fundamental
para conocer el patrimonio subacuatico, cuya puesta al dia es el instrumento previo a toda politica
de proteccién, tal como establecen las directrices del Consejo de Europa y las recomendaciones
de la Carta de ICOMOS para la Proteccion y Gestion del Patrimonio Cultural Subacuético.

Esta importante labor comenzé con el Plan Nacional de Documentacion del Litoral Espanol,
promovido —desde el Ministerio de Cultura— con el fin de obtener la informacién necesaria para
conocery proteger el patrimonio cultural sumergido. En el marco de ese plan se iniciaron, en la
década de los ochenta y en los primeros anos de los noventa, muchas de las denominadas Cartas
Arqueoldgicas Subacuaticas de distintas provincias, asi como otras prospecciones puntuales: Ibiza
(Martinez y Saez, 1994}, Catalufa (Nieto y Raurich, 1997), Castellén y Valencia (Fernandez, 1992),
Alicante (Espinosa y Sdez, 1993), Murcia (Pinedo, 1995), Almeria (Blanquez et alli, 1998), Malaga
(Martinez y Martinez, 1992), Cadiz (Gallardo et alli, 1995) y Pais Vasco (Martin Bueno, lzaguirre,
Casado et alli, 1985).

A'lo largo de la década de los noventa, estos trabajos de inventario y sistematizacion de los
yacimientos arqueoldgicos subacuéticos continuaron realizdndose desde los distintos centros

de arqueologia subacuatica —CNIAS, CASC, CASCV y CAS— y otras instituciones autondémicas

o profesionales relacionadas con el patrimonio subacuatico, aunque su grado de consecucién

ha sido bastante desigual. En este &mbito se enmarca la Carta Arqueoldgica de la Regidn de
Murcia (Negueruela, |. et alli, 2000) desarrollada desde el MNAM-CNIAS; asi como los trabajos
desarrollados en Asturias [Rodriguez, Arnauy Noval, 1991), Cantabria (Casado, 2003}, Galicia (San
Caludio, 2003) y Canarias (Escribano y Mederos, 2003}, entre otros.

En la actualidad, sélo dos comunidades —Catalufa [Nieto, 2003) y Andalucia (Garcia, 2005)—
disponen de inventarios suficientemente sistematizados y globales para poder ofrecer un grado
basico de proteccién de su patrimonio arqueoldgico ante los riesgos que lo amenazan: grandes
obras maritimas que se multiplican a lo largo de nuestros litorales, centenares de buceadores
deportivos que desconocen el valor de ese patrimonio y decenas de expoliadores y buscadores
de tesoros que se enriquecen saboteando el patrimonio subacuatico, robandoles a nuestros
biznietos su herencia.
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Sistema de proteccién denominado “Caja fuerte”,
semiabierta durante la excavacion del segundo barco
fenicio de Mazarrén (2000).

Para evitarlo hay que aplicar las figuras juridicas de proteccion establecidas en las distintas
leyes de patrimonio histdrico o cultural. En este sentido, es destacable el trabajo desarrollado
por el centro andaluz para sacar adelante su proyecto de inscripcion especifica de yacimientos
y areas localizadas en el medio subacuatico, tanto en el Catalogo del Patrimonio Histérico

de Andalucia de Zonas Arqueoldgicas como en la declaracion de Zonas de Servidumbre
Arqueoldgica (Garcia, 2005).

CONSERVAR LA MEMORIA SUMERGIDA

La Convencién sobre la Proteccion del Patrimonio Cultural Subacuético de la UNESCO (2001,
siguiendo la filosofia de anteriores normativas europeas e internacionales, hace hincapié en
la preservacién y conservacion /n situ, tal como refleja en su articulado y en la norma 1 de

su anexo: "La conservacion in situ serd considerada la opcion prioritaria para proteger el
patrimonio cultural subacuatico”.

EL MNAM-CNIAS, desde 1991, con el fin de proteger los yacimientos arqueolégicos subacuaticos
localizados —en particular los pecios— e intentar que sufran el menor dano posible por causas
naturales —oleajes, corrientes, etc— o por la accion humana —expolio— viene utilizando distintos
sistemas de proteccion antes, durante y después de la excavacion de los mismos:

A) PROTECCION PREVENTIVA 0 PRESERVACION /N SITU
Protegiendo los yacimientos con cubiertas de proteccion. Una vez localizado un pecio que pueda
correr algun peligro de pérdida parcial, general o destruccidn, y si su excavaciéon no es inminente



—ya sea por motivos cientificos o econdmicos—, lo mas conveniente es proceder a taparlo
temporal o definitivamente. En este sentido se enmarca la intervenciéon de cubricién realizada en
1991, bajo la direccion de Paloma Cabrera, en el primer barco fenicio de Mazarrén, que se tapo
con un tumulo artificial de mallas, arenas y piedras (Cabrera et alli, 1995).

B) PROTECCION ACTIVA

Durante el proceso de excavacion subacuética es recomendable la delimitacidén y senalizacion del
yacimiento; asi como una labor de vigilancia activa, en la que es importante contar con la ayuda
de los servicios de la Guardia Civil que colaboran activamente en la proteccidn de los pecios [los
GEAS para la vigilancia subacuatica y el Servicio Maritimo para la vigilancia en superficie).

C) PROTECCION PASIVA

Existen otros sistemas de proteccién utilizados durante la excavacion y después de ella, como el
sistema conocido como la “Caja Fuerte” que fue disefiado por Ivan Negueruela y su equipo para los
pecios de Mazarrdn [Negueruela, 2000). Se trata de una estructura metélica de proteccion que, a
modo de gran caja fuerte de acero, se instala sobre el pecio a proteger. La estructura vertical de la caja
esta formada por planchas de acero, hincadas en el fondo, que delimitan el area exterior e impiden la
entrada de corrientes; la parte horizontal de la caja estd compuesta por planchas metélicas de 1 x 1 m,
que pueden abrirse o cerrarse individualmente, en funcién de las necesidades de la excavacion.

En cuanto a la conservacion in situ hay que resaltar la labor del centro catalan, en el &mbito
legislativo y en el de la puesta en valor. La normativa catalana establece que, en el caso de un
hallazgo arqueoldgico subacuéatico casual, el objeto debe permanecer en el fondo de las aguas y
el hallador debe notificarlo a la administracion y acompanar a los técnicos al lugar del hallazgo.
Por otra parte, el centro cataldn es pionero en Espana por la apertura al publico de un yacimiento
arqueoldgico subacuatico, en este caso el puerto romano de Ampurias, que puede visitarse in situ
en temporada estival (Nieto, 2003).

PROTEGER EL PATRIMONIO CULTURAL SUBACUATICO DE LA HUMANIDAD

La Convencion de Patrimonio Cultural Subacuético, aprobada por la Conferencia General de

la UNESCO el 2 de noviembre de 2001, viene a llenar un vacio juridico ya que, aunque existian
legislaciones aisladas que trataban del patrimonio arqueoldgico subacuético, se carecia de un
instrumento juridico internacional que regulara una materia tan importante y tan delicada como es
el patrimonio subacuatico.

De todos es sabido que los restos de buques, galeones, navios naufragados, etc., poseen un
incalculable valor para la reconstruccién de las formas de vida, rutas comerciales, construccion
naval y costumbres de épocas anteriores y constituyen auténticos tesoros y fuentes de
conocimiento. El problema es que la utilizacion de las nuevas técnicas de inmersion, de sonares,
de aparatos teledirigidos, de cdmaras de video submarinas, conduce en muchos casos al pillaje
y al expolio de este patrimonio por los cazadores de tesoros. Por ello, era urgente encontrar
dispositivos juridicos que permitieran su conservacion, prospeccion o excavacién de manera
responsable y prohibieran su explotacién comercial. Esta es precisamente la importancia de la
Convencién que Espana ha ratificado.

La Convencion se divide en tres partes: Predmbulo, Articulado y Anexo.
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PREAMBULO

Se reconoce el valor de este Patrimonio como parte integrante del Patrimonio Cultural de la
humanidad, se toma conciencia de la necesidad de protegerlo y se alerta sobre las amenazas a
las que estad sometido, entre ellas la explotacién comercial, al disponerse de tecnologia punta que
permite un facil acceso a éste.

ARTICULADO

Entre otras cuestiones, se define el patrimonio cultural subacuatico, se hace un llamamiento a la
cooperacidn a través de acuerdos bilaterales o regionales y se establece el régimen juridico de los
buques, dependiendo de si son buques de Estado o noy en qué zona maritima estén situados.

Respecto a la regulacién juridica de los buques de Estado se mantiene un cierto equilibrio entre
los derechos del Estado riberefo y los derechos del Estado de Pabellon (cuanto més cerca esté el
buque de la costa, Mar Territorial, son mayores los derechos del Estado Ribereno, y cuanto mas
lejos esté el buque de la costa, mayor soberania tiene el Estado de Pabelldn).

Espafna mantuvo durante las negociaciones una actitud conciliadora, ya que se situaban dos
posturas totalmente enfrentadas: maxima soberania del Estado Riberefio/méxima soberania del
Estado de Pabelldn, apostando por una linea de cooperacion entre los paises miembros en la
proteccion de un patrimonio que es comun.

ANEXO
Se desarrollan los principios que ya estaban enunciados en el Predmbulo y en el Articulado. Estos
principios son las grandes bazas de la Convencion.

En cuanto a la explotacion comercial se senala que aquélla que tenga por fin la realizacion de
transacciones, la especulacion o, como efecto, su dispersidn irremediable, es incompatible con
una proteccion y gestion correctas del patrimonio.

Respecto a la conservacion /n situ se considera que ésta serd la opcion prioritaria. No se trata de
que no se puedan realizar actividades sino que éstas deben ser compatibles con su proteccion.
Para ello, en el Anexo se establece una reglamentacion rigurosa, exigiéndose un proyecto en el
que se deben recoger: los objetivos, la metodologia y las técnicas que se van a utilizar; el plan

de financiacion; el calendario previsto para la ejecucion; una composicion cualificada del equipo
del proyecto; el programa de conservacion de los objetos y del sitio; una politica de gestiony
mantenimiento del sitio; un programa de documentacion, etc.

El Anexo, por tanto, es uno de los aspectos méas destacables de la Convencién. Su contenido
es basicamente el de la Carta de ICOMOS de 1996 para la Proteccion y Gestion del Patrimonio
Cultural Subacuético, pero el hecho de que se incluya en la Convencién supone que adquiere
fuerza juridica, es decir tiene un caracter vinculante.

Pues bien, Espana ha sido uno de los primeros paises en ratificar la Convencion (6 de junio de
2005). Por ahora tan solo Panama, Bulgaria, Croacia, Libia y Nigeria han culminado este proceso.
Espana, por tanto, se sitla a la cabeza en la ratificacion de esta importante Convencidn, a partir de
la cual nuestro pais juega un papel de referencia mundial, volcdndose fundamentalmente hacia los
paises Iberoamericanos y los de la cuenca del Mediterraneo.
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—0 D
RODEADO DE EDIFICIO

SUSAN A. FOX Collections Manager [Directora de Colecciones]
Roman Baths Museum & Pump Room [Museo de los Bafios Romanos y Sala de Bombeo]
Heritage Services [Servicios de Patrimonio], Bath and North East Somerset Council

Banos del Rey.




Cabeza de Minerva.

FL ROMAN BATHS MUSEUM (RBM] SE

encuentra situado en el corazén de la ciudad de Bath, patrimonio de la humanidad, en el
municipio inglés de Bath and North East Somerset, a unos 160 km. de Londres. Consta de un
complejo religioso romano consistente en un templo y en unos grandes banos ubicados en torno a
un manantial de agua caliente.

El RBM, que contiene fondos catalogados como de importancia nacional, cuenta con la
acreditacion del mla, un organismo gubernamental britdnico que impone meticulosos estandares
de conservacion a los museos, archivos y bibliotecas. El turismo desempefa un importante papel
en la economia local, y el propio RBM recibe mas de 815.000 visitantes. La interpretacion del

sitio y su permanente actualizacion es, por consiguiente, esencial para su mantenimiento como
destacado destino turistico.

EL SITIO ROMANO

Al contrario que templos romano-britanicos posteriores, el pequefio templo (del que sélo sobrevive su
escalinata) fue una construccién de estilo romano clésico que albergaba en su interior una estatua en
bronce dorado de la diosa Sulis Minerva, de la que tan sélo se conserva la cabeza (2). Sobre su elevado
podium, el templo habria dominado el patio circundante con su columnata, y con altares y estatuas,
incluyendo la levantada por un haruspex o sacerdote especializado formado en el norte de ltalia para
examinar entranas de las ofrendas, y Unico en Gran Bretana del que se tienen referencias.

Otras piedras esculpidas indican la existencia de importantes estructuras en el interior del patio:
por una parte, un edificio decorado con las cuatro estaciones y la diosa Luna; por otra, rematada
por unos cupidos que sostienen el sol, se encontraba la entrada al manantial, un lugar sagrado
al que creemos sélo los sacerdotes tenian acceso. Desde el lado opuesto al manantial, los
peregrinos arrojarian regalos y ofrendas a la diosa. Mas de 12.000 monedas y 100 maldiciones
grabadas en plomo (defixiones/ han sido encontradas ah.
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RB Trampolin de Piedra. Patio del Templo. Bafos del Este.

El agua caliente del manantial era canalizada hacia el interior de la casa de banos para alimentar
el Gran Bano, una piscina de 20 m. de longitud rodeada de un vestibulo de corredores que

se cree alcanzaba los dieciocho metros de altura (3). A ambos lados del mismo se situaban

dos salas de banos, utilizadas quizas para separar a hombres y mujeres. Ademéas de las
instalaciones habituales, en los Bafios del Este encontramos un bano de inmersidén semicircular
que posiblemente se utilizaria para tratamientos curativos. Los Banos del Oeste albergaban un
laconicum, una pequena estancia caliente y seca.

La ciudad de Aquae Sulis, que crecié en torno al templo y los bafnos, no era una poblacién
cualquiera: la pequena zona vallada en torno al templo y los bafos contenia también otros banos,
un tholos [templo circular), probablemente un teatro y lujosos alojamientos, con los comercios y
viviendas mas corrientes situados extramuros. Es probable que la zona vallada fuera un santuario
religioso visitado por un gran niimero de visitantes de ultramar. En las inmediaciones de la ciudad
existian una serie de villas y el RBM conserva en sus fondos objetos encontrados en ellas.

EL SITIO POSTERIOR

En las postrimerias del periodo romano los edificios fueron viniéndose poco a poco abajo, y las
piedras robadas de entre las ruinas se utilizaron para edificar estructuras encima de ellas: desde
las construcciones abaciales de la Edad Media, a las instalaciones balnearias edificadas junto

al manantial a partir del siglo XVII, la Sala de Bombeo y los banos privados del siglo XVIII, y la
ampliacion del Balneario ejecutada en el siglo XIX. Fragmentos de esos edificios se conservan

en torno al sitio romano y sobre él, formando parte del complejo y disfrutando de proteccién por
derecho propio.

Tras el hallazgo del Gran Bano se procedié a demoler las construcciones del siglo XVIII con el
fin de dejar al descubierto los restos romanos de secciones de los bafos. Hasta tal punto los
descubrimientos dispararon la imaginacion popular, que se decidid mantenerlos expuestos
con la consiguiente apertura del RBM en 1897. Junto al acceso a los bafos, el museo inclufa
también terrazas para el paseo y hasta una sala de conciertos. Otras zonas se han ido abriendo
desde entonces bajo los edificios histéricos para revelar el resto de los banos, los detalles
arquitectonicos romanos del manantial y el patio del templo (4).



EL PRESENTE DEL ROMAN BATHS MUSEUM

No es facil interpretar un sitio de sélo 1,5 metros de altura, rodeado por todas sus partes, incluyendo la
superior, de edificios (la figura (1 en pagina 82 muestra el manantial desde los Bafios Romanos y mirando
hacia la Sala de Bombeo. El patio del templo se encuentra situado en el s6tano de esta ultimal.

EL 25% de nuestros visitantes son de habla no inglesa, por lo que garantizamos su acceso a la
informacion sobre el sitio con guias audio en ocho idiomas. Dos grandes maquetas muestran el lugar
durante el apogeo del periodo romano y los descubrimientos del siglo XIX. Para transmitir sensacion
de escala, unas reconstrucciones mudas realizadas por ordenador muestran la configuracién de los
edificios, los cambios en los Barios del Este y las actividades que habrian tenido lugar en algunos de
esos espacios. La escalinata del Templo y los Banos del Este exhiben un efecto de trampantojo en

los muros que los circundan y que fueron construidos posteriormente. Todo el trabajo en piedra, los
altares y los relieves esculpidos se exponen sin restricciones, invitando al contacto fisico.

Los empleados ofrecen visitas guiadas a los propios bafos y a sus aledafnos, visitas tactiles o
con lenguaje de signos para discapacitados y sesiones escolares. Las actividades familiares con
disfraces, las actividades artisticas y talleres con empleo de utensilios, ayudan a revivir el pasado.

Los aspectos practicos dominan la visita y, aunque sélo hay un recorrido por el sitio al mismo
tiempo, en algunos puntos estrechos se producen embotellamientos. En la actualidad, los
escalones de acceso a los muros romanos hacen imposible el acceso en silla de ruedas.

El agua del suelo se filtra hacia arriba por los muros y la argamasa, con la subsiguiente
evaporacion y cristalizacion tan perjudiciales para los fragiles restos. La humidificacion controlada
de los Bafos del Este ha acabado con este problema (la figura (5) muestra los Banos del Este

con decoracion a base de trampantojo sobre las paredes falsas que ocultan las tuberias de
humidificacion). Resulta necesaria en el resto del sitio aunque es de imposible aplicacién en el
Gran Bano al aire libre.

Contamos con un espacio Util limitado y la presidn por instalar areas comerciales y de restauracion
entra en colisidn con las salas didacticas, los almacenes de fondos y los espacios para conferencias.

Dada su condicién de museo arqueoldgico del condado, se exige del RBM que proporcione acceso
a otras areas de la coleccidn, bien a través de muestras, bien de manera virtual en nuestra

web. Los intereses y el conocimiento de los habitantes del lugar a menudo difieren de los de los
visitantes internacionales al sitio, por lo que, siempre que nos es posible, organizamos muestrasy
préstamos temporales.

EL FUTURO DEL RBM

En un intento por equilibrar esas presiones y por abordar el reto planteado por las diversas
necesidades de los visitantes, el plan de desarrollo del RBM se plantea, para 2010, invertir

en nuevos accesos en rampa a la mayor parte de las zonas, la preservacion del sitio romano
mediante la humidificacidn y la conservacidén y nuevas muestras interactivas actualizadas que
faciliten el uso pero sin menoscabar los estdndares académicos y de conservacién.

Si desea mas informacion e imagenes sobre los RBM, los encontrara en:
www.romanbaths.co.uk
www.europaromana.com

85



86 MUS-A DOSSIER LA ARQUEOLOGIA Y LOS MUSEOS TIPOLOGIAS

DE LO
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Responsable del Sistema Museal de los Foros Imperiales

Traducido del italiano por Victoria Usero Piernas

Vista del complejo monumental de los Mercados de Trajano.



RESULTA SORPRENDENTE COMO EL

conjunto de edificios romanos conocidos con el nombre de Mercados de Trajano, construidos
integramente en ladrillo, se ha conservado hasta nuestros dias dentro del corazén de la ciudad
antigua y en estrecha conexion con las grandes plazas de los Foros Imperiales, situandose alin en
el centro neuralgico de la ciudad moderna. A través de las marcas que el paso del tiempo ha ido
modelando en sus estructuras y superficies, el monumento conserva la memoria de las personas
que lo frecuentaban y de aquéllas que después han reutilizado sus espacios de las formas mas
variadas durante los casi Ultimos 2.000 afios de historia de la ciudad (1.

La continua ocupacién y la modernidad de sus espacios son rasgos caracteristicos de este
extraordinario microcosmos urbano, sometido a una constante metamorfosis desde la época
medieval hasta el siglo pasado. Estas transformaciones han continuado hasta hoy, en que se le ha
dotado de una nueva funcionalidad como sede expositiva y museo.

Las dilatadas labores de conservacion y restauracion, los trabajos de acondicionamiento y

puesta en valor, asi como las diversas catas arqueoldgicas practicadas, han propiciado el
replanteamiento de su tradicional interpretacion en clave comercial, —propuesta en los afos de su
redescubrimiento, entre 1926 y 1934—, ofreciendo una nueva lectura del conjunto monumental.

UNA MENCION A LA HISTORIA

La historia de los Mercados de Trajano comienza con la planificacion de algunas intervenciones
preparatorias para la construccion del Ultimo y mas grandioso foro imperial, el Foro de Trajano.
Probablemente estas intervenciones fueran ya iniciadas en la época del emperador Domiciano.
Con el fin de consolidary regularizar el corte realizado sobre las pendientes de las colinas del
Quirinal, fue ideado un complejo sistema de plataformas sobre seis niveles. Se realizé aplicando
de manera ejemplar la versatil técnica constructiva del “cemento romano”, elaborado por los
ingenieros de la época, y adoptando varios tipos de cubiertas abovedadas. De esta manera, la
totalidad del conjunto se adaptaba con plasticidad al desnivel de la colina, suavizando el corte.

Los inhdspitos lugares del Quirinal representan, al mismo tiempo, la conexidn entre los monumentales
espacios publicos del Valle Forense y los barrios densamente poblados del propio Quirinal y de la Subura.

A causa de la desaparicidn de los alzados de la parte trasera del muro del hemiciclo oriental del Foro de
Trajano, el conjunto presenta un aspecto casi aplanado que hoy escapa completamente de la manera en
que la construccion fue conocida y percibida. El marcado impacto visual, que también debié haberse dado
en la época, parece menos intenso el color, con la superacion de al menos cuarenta metros de diferencia
de desnivel, se resolvi6 a través de una Unica vista parcial del complejo, condicionada por los recorridos,
sobre todo por los trayectos peatonales siempre encajados entre los viejos edificios (2 en pagina siguiente).

LAS RESTAURACIONES Y LA PUESTA EN VALOR

Las intervenciones de restauracion estan enfocadas a la recuperacion y a la dotacion de nuevas
funcionalidades al complejo, siempre orientadas a su nuevo destino como sede permanente del Museo
de los Foros Imperiales. Este es entendido como museo dedicado a la arquitectura de los edificios del
foro, asi como a su decoracion escultérico-arquitectdnica. La finalidad es la de mantener inalterada

la funcionalidad del monumento romano en la medida de lo posible, a la vez que ofrecer al gran
publico la percepcidn real de la volumetria y de la complejidad constructiva de los foros a través de la
recomposicion de las estructuras arquitecténicas con el apoyo de instrumentos multimedia.
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LA CONTINUA OCUPACION Y LA
MODERNIDAD DE SUS ESPACIOS SON
RASGOS CARACTERISTICOS DE ESTE
EXTRAORDINARIO MICROCOSMOS
URBANO, SOMETIDO A UNA CONSTANTE
METAMORFOSIS DESDE LA EPOCA
MEDIEVAL HASTA EL SIGLO PASADO. ESTAS
TRANSFORMACIONES HAN CONTINUADO
HASTA HOY, EN QUE SE LE HA DOTADO DE
UNA NUEVA FUNCIONALIDAD COMO SEDE
EXPOSITIVAYY MUSEO.

Detalle caracteristico de la
Via Biberatica, estado actual.

En esta linea, se han afrontado problemas de adecuacion muy dificiles de resolver por cuanto
afectan a la integridad y a la imagen global del monumento. El mas destacado de todos ellos,

el cierre del Gran Aula en el frente principal y al fondo. Debia conjugarse el respeto por las
estructuras antiguas sin recrear un disefo arbitrario de la fachada, lograr una proteccion efectiva
contra los agentes contaminantes, y conseguir la maxima seguridad estructural y la mayor
transparencia. La solucion propuesta y finalmente llevada a cabo consiste en la colocacion de un
sistema modular de grandes planchas de polimetilmetacrilato.

La disposicion en seis niveles ha evidenciado el problema de las conexiones verticales, que se
resolvié en la parte superior del complejo por medio de un ascensor que pone en conexion los tres
niveles del Gran Aulay el Cuerpo Central con el Jardin de las Milicias. Por otro lado, se colocé una
plataforma elevada que permite el acceso a la Via Biberatica. Ambas soluciones han sido situadas
en estructuras que han supuesto fuertes alteraciones visuales pero que han salvaguardado los
alzados originales.

El recorrido exterior ha sido, por tanto, preparado y acondicionado para hacerlo, por un
lado, mas accesible y por otro, nuevamente permeable a la ciudad, siguiendo el criterio de
que la totalidad del complejo y su conjunto de areas cubiertas y descubiertas representa
un unico circuito museografico. De esta manera, se ha disefado un sistema de pasarelas
y rampas hechas en hierro y madera que, junto a las intervenciones de restauraciony
acondicionamiento de los espacios, han reconstituido un recorrido continuo de la visita,
consiguiendo la unién de las zonas méas conocidas con otras hasta ahora marginales o
absolutamente ignoradas por el publico.



LAS INTERVENCIONES DE
RESTAURACION ESTAN ENFOCADAS A
LA RECUPERACION Y A LA DOTACION
DE NUEVAS FUNCIONALIDADES AL
COMPLEJO, SIEMPRE ORIENTADAS

A SU NUEVO DESTINO COMO SEDE
PERMANENTE DEL “MUSEO DE

LOS FOROS IMPERIALES”. ESTE ES
ENTENDIDO COMO MUSEQ DEDICADO
A LA ARQUITECTURA DE LOS EDIFICIOS
DEL FORO ASi COMO A SU DECORACION
ESCULTORICO-ARQUITECTONICA.

Interior del Gran Aula tras las labores
3 de restauracion.

LAS INTERVENCIONES EN MARCHA

La introduccién de una nueva normativa nacional, puesta en marcha mientras el disefo del proyecto
estaba en curso, ha requerido mas investigaciones, y el modelo matematico expresamente realizado
para el proyecto, demostré que existia la posibilidad de un desplome o derrumbamiento del Gran
Aula en el caso de la expansion de una onda sismica con orientacion norte-sur.

Para devolver consistencia a la totalidad de la estructura ha sido necesario prever una sujecion
del cuerpo de fabrica, obtenido mediante un refuerzo de la pared con cadenas, capaz de sujetar
la gran béveda del espacio central de la estructura correspondiente a los laterales, y mediante la
insercion de pasos metalicos sobre los pasillos del primer piso.

Las operaciones de restauracion puestas en marcha con las intervenciones en el Gran Aula, han
evidenciado el dano producido por la contaminacion atmosférica en las estructuras antiguas. La
carencia de un cerramiento para el Gran Aula antes de 2002 permitia el paso de una corriente de
aire que ha acelerado su deterioro. Las labores de limpieza de la clpula, en efecto, han puesto de
manifiesto un estado avanzado de descomposicion del conglomerado de cemento.

La remocion de un espeso estrato de mortero, aplicado por casi toda la superficie del intradds
durante los trabajos que tuvieron lugar entre 1926y 1934, ha permitido descubrir una difusa
exfoliacion en la obra de cemento, ademéas de numerosas y profundas lesiones procedentes,
probablemente, de anteriores movimientos sismicos.

Las intervenciones de restauracion han previsto el fortalecimiento de la superficie con
la aplicacion de estuco [donde ha sido necesario) y un proceso de consolidacién en
profundidad, en funcién de la dimension de los agrietamientos y de las zonas en las que
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el conglomerado se habfa empobrecido y despegado del ntcleo, utilizando un mortero
hidrdulico natural y técnicas tradicionales.

Ademas, se ha procedido a la integracion de hiladas de ladrillo de los lunetos hacia las
plataformas de unién entre la béveda y los espacios laterales. Debido a los vacios o huecos
descuidados durante los trabajos de los afos 30 del siglo pasado, existia peligro de derrumbe en
el caso de que se produjese un seismo (3 en pagina anterior).

Las restauraciones y el estudio de los aspectos técnicos de la béveda han permitido la obtencién
de datos acerca de sus caracteristicas constructivas, que aun continlan en proceso de estudio.
Se ha podido apreciar, por ejemplo, que el fraguado de cemento de los seis arcos de cruceria
presenta una composicion diferenciada, es decir, en las pilastras de las que nacen las bdvedas
y en las zonas cercanas a los lunetos, el conglomerado de cemento presenta gran cantidad de
fragmentos de ladrillo, sin embargo, el material de la superficie de la boveda esta constituido
exclusivamente de toba. Esta diversificacion responde a las diferentes exigencias técnicas de los
materiales, requiriéndose un conglomerado mas resistente en las zonas de cargay, por contra,
uno mas ligero en la cumbre.

En el cuerpo central, un espacio del Ultimo piso conserva la cubierta abovedada original, decorada
en su interior con frescos del siglo XVI. Con ocasion de los trabajos de consolidacion de su actual

cubierta realizados en la década de los 30, se descubrio, en la zona mas alta, una parte originaria

de los Mercados de Trajano.

LOS FOROS IMPERIALES Y EL MUSEO

La construccion de los Foros Imperiales comienza a partir del Foro de César, a iniciativa del propio
emperador, pero se reestructuran completamente en la época de Trajano. La plaza "alargada”
bajo la pendiente del Campidoglio y contigua al Foro Romano estd dominada por el Templo de
Venere Genetrice, madre de la Gens /ulia a la cual se debe la fundacién de Romay de la que César
se enorgullecia de ser descendiente.

Cronolégicamente le sigue el Foro de Augusto, concebido principalmente para dar respuesta a la
promesa de Octavio a Marte, dios de la Guerra, con motivo de la victoria en la Batalla de filipos
en Macedonia, contra los asesinos de Julio César. De aqui la dedicatoria del Templo a Mars Ultor
(Marte Vengador). EL complejo programa iconogréfico del foro representa el programa politico de
su artifice, celebrando el paso de la Republica al nuevo sistema de gobierno, basado en la figura
del princeps, primus inter pares.

Durante la época flavia se edifica el Templum Pacis, monumento que conmemora la conquista
de Jerusalén. Actualmente esta reconstruido con un espléndido jardin, adornado con estatuasy
rodeado de columnatas y porticos, que encierran un espacio sagrado dedicado a la Paz.

Entre el Foro de Augusto y el Templum Pacis se sitla el Foro Transitorio, también conocido como
Foro de Nerva, que monumentaliza el importante trayecto del Argiletum, simulando fantasticos
porticos en los laterales. EL Templo de Minerva, encajado al fondo, y un pértico absidial resuelven
su unioén con la Subura.

Finalmente, nos encontramos con el complejo mas grandioso levantado hasta la época tardia:
el Foro de Trajano, probablemente, como ya dijimos, ideado bajo el mandato de Domiciano, pero
realizado por su sucesor a imitacion del vecino Foro de Augusto, aunque con una articulacion de

edificios mucho més cuidada. La plaza porticada desemboca hacia el sur en un recinto sagrado,



del cual alin no esta clara su funcién originaria, aunque se sabe que fue dedicado a Trajano en vida.
Hacia el norte, se ampliaba con la soberbia y grandiosa Basilica Ulpia, lugar destinado a importantes
funciones civiles. Tras ésta aparece la Columna Trajana, con un relieve de mas de 2.500 figuras que
conmemoran la conquista de la Dacia. A los lados de la columna, se disponen las dos bibliotecas
especializadas en textos latinos y griegos, ademas de la supuesta presencia de un templo dedicado
al emperador divinizado (hipétesis sin confirmar tras las Ultimas investigaciones).

Aunque el museo esta dedicado fundamentalmente a la decoracion escultérico-arquitectdnica de los
foros, también se afrontan otros aspectos constructivos como la restitucion de la utilidad originaria
de los edificios. La decoracion plastica, en realidad, forma parte del todo y su integracién en la
arquitectura se completaba con la aplicacion de color, no sélo sobre el revoque, sino también sobre
las superficies marmareas a través del uso de marmoles coloreados.

En el proyecto de montaje se ha propuesto como objetivo dar continuidad a los motivos
arquitectoénicos a través del estudio de integraciones y reposiciones de fragmentos originales.
Estas se han hecho posibles a pesar de las limitaciones dadas por la complejidad de la
arquitectura de los Mercados de Trajano. Las restituciones han sido desarrolladas con gran
cuidado, obedeciendo fielmente al propdsito de evocar las relaciones espaciales reales y mostrar
tanto el aparato decorativo y simbélico como su relacién con el sistema constructivo.

El proyecto del museo debia ser también un proyecto de comunicacién en el que se entrecruzaran
diversos itinerarios en relacion a su discurso; la arquitectura de los foros a través de la arquitectura de
los mercados; la historia de la ciudad en conexion con la historia de su barrio o distrito.

El museo representa el acceso al drea arquitectdnica de los foros del norte, por este motivo, en la
planta baja del Gran Aula, se ofrece en la visita la introduccion de toda la zona de los foros a través
de un dispositivo multimedia apropiado y por medio de algunas salas dedicadas a los foros mas
singulares, cada uno simbolizado con una pieza significativa (4).

En el piso superior del Gran Aula se instalan dos secciones dedicadas respectivamente al Foro de
César (espacios que dan a la Via Biberatica) y a la "Memoria dellAntico”, tema afrontado a través
de esculturas y elementos arquitecténicos pertenecientes al Templo de Mars Ultor, ya conocidos y
reproducidos a partir del siglo XV.

Continuando en el mismo nivel, el itinerario prosigue con la sala del cuerpo central dedicada a
la decoracion escultdrico-arquitectdnica de los porticos, de las exedras y del Aula del Colosso
en el Foro de Augusto (reconstruido en 3D). El discurso también se apoya en préstamos, copias
y recreaciones de piezas que no se han llegado a conservar o que han sido conocidas a partir de
otras imitaciones realizadas para los Foros Provinciales, de menor relevancia (5).

En diversos puntos seran colocados, ademas, elementos de sefnalética para la observacion de las
caracteristicas propias de los Mercados de Trajano, y también para asomarse a las ventanasy
disfrutar del sugestivo espacio exterior, que pone en relacion su historia y su transformacion en el
tiempo. También hay “llamadas de atencién” para continuar la visita por los recorridos exteriores
de los Mercados y de éstos a los restos arqueoldgicos de las areas forenses.

En una segunda fase, el discurso museografico avanzara con una seccién dedicada al Foro de
Trajano, prevista para las dos aulas de encabezamiento junto al Gran Hemiciclo. Esta zona esta en
estrecho contacto con los restos de los edificios antiguos en la propia area arqueoldgica del foro,
asi como con los espacios subterraneos de la Basilica Ulpia y de la Biblioteca Occidental, ain hoy
utilizados como depdsitos, pero que llegaran a ser organizados, acondicionados y visitables.
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Restauracion del atico con escudos y cariatides
provenientes del pértico del Foro de Augusto.
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RESUMEN

La idea inicial de fundar un museo de prehistoria en Quinson, una pequena localidad del sudeste
de Francia, surge a fines de la década de los ochenta del pasado siglo a iniciativa del catedratico
Henry de Lumley, un famoso cientifico prehistoriador galo que habia llevado a cabo diversas
excavaciones arqueoldgicas en la region durante la seqgunda mitad del siglo XX.

En 1992, el Conseil Général del departamento de Alpes de Haute-Provence convocd un concurso
arquitectonico, que dio como ganador al arquitecto britanico Sir Norman Foster, quien se
encargaria de dirigir el proyecto.

En 1998 se abordé finalmente la construccién del edificio tras diez anos de trabajos
preliminares. Las obras finalizaron en 2001 y el museo abrid sus puertas al publico el 28 de
abril de ese mismo ano.

Las areas de actuacion del museo son: el mantenimiento y estudio del patrimonio arqueoldgico de
la regién y la explicacién de los resultados de ese estudio al publico.

El museo se actualiza constantemente mediante exposiciones temporales, animaciones,
actividades cientificas, publicaciones...

Hasta la fecha, unas 500.000 personas han visitado el museo, considerado el mayor de Europa en
su especialidad junto al Museo Nacional de Dordogne.

El museo ofrece la posibilidad de efectuar una visita guiada especializada a la Cueva de Baume

Bonne, el sitio arqueolégico méas importante de la region de Verdon, y a un poblado prehistérico,
donde los visitantes pueden ver y aprender como tallar piezas de silex, hacer fuego sin cerillas,

lanzar una jabalina prehistérica, etc.

GENESIS

La idea de exponer material arqueolégico en Quinson surgié a mediados de la década de los
ochenta a instancias del ayuntamiento de la localidad. Con ese fin, se contactd con el profesor
Lumley, quien propuso la construccion de un museo de prehistoria y redacté la primera propuesta
en 1989. El Consejo General de Alpes de Haute-Provence solicité y obtuvo la titularidad del
edificio, que se convirtié en museo departamental.

El concurso arquitecténico organizado en 1992 fue ganado por Norman Foster y asociados, en
colaboracién con el musedgrafo Bruno Chiambretto.

La “primera piedra” del museo se puso en 1996, y los primeros trabajos de cimentacion
comenzaron en enero de 1998. Tras tres anos de construccion y méas de diez de estudio, el 28 de
abril de 2001 el museo abrid sus puertas al publico.

EL 1 de junio de 2001 el museo fue oficialmente inaugurado por Catherine Tasca, Ministra de
Cultura, y Jean-Louis Bianco, Presidente del Consejo General.

La ejecucion fue financiada por el Ministerio de Cultura (40%), el Consejo General de Alpes de
Haute-Provence (30%), el Consejo Regional de Provence-Alpes-Céte d’Azur (20%) y la Unidn
Europea (10%). El coste total alcanzé los 10 millones de euros (incluyendo la museografial.

El programa museografico recibié apoyo financiero de socios privados.

La elaboracién de la museografia fue supervisada por un consejo cientifico formado por veinte
miembros, entre los que destacan tres veteranos excavadores de la region de Verdon: Henry de
Lumley (Paleolitico), Jean Courtin (Neolitico) y Charles Lagrand (Bronce-Edad de Hierro).
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~ Vista exterior del museo disefiado
por el arquitecto Norman Foster.

Salas de exposicion.

ARQUITECTURA

El arquitecto de renombre internacional Norman Foster concibié la sede del museo como un
edificio sorprendentemente moderno, pero que logra fundirse armoniosamente con los lindes de
una pequena poblacion de la Haute-Provence. El enfoque vanguardista se refuerza en su visita

con la incorporacién de nuevas tecnologias. Por lo que respecta a la eleccion de materiales, Foster
se limitd a tres: hormigdn, acero y cristal. El color del hormigdn se eligié para que se asemejara

lo mas posible a la roca caliza que se encuentra a espaldas del edificio. Las armoniosas curvas,

la buena integracién en el paisaje, la agradable atmadsfera interior y la organizacién funcional de
las diversas areas de actividad, son los rasgos principales del museo, que se extiende sobre una
superficie total de 5.000 m?.

La seleccion de Norman Foster como arquitecto proporciond a la institucién una inmediata
proyeccién internacional.
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OBJETIVOS Y ORGANIZACION

La vocacion del museo es la de PRESERVAR EL PATRIMONIO ARQUEOLOGICO de la regién de
Verdon (Haute-Provence) desde su origen hasta la conquista romana, estudiar este material y
restituir ese patrimonio y los resultados de las investigaciones cientificas al publico.

Durante aproximadamente cincuenta afos, los investigadores habian estudiado y excavado en
Verdon y Haute-Provence con el hallazgo de cerca de sesenta sitios arqueoldgicos, lo que aportdé un
abundante material arqueoldgico, que abarca del Paleolitico Inferior a los periodos histéricos. Ese
material se conserva en depdsitos especificos, y el inventario informatizado se encuentra en proceso
de elaboracion. Una seleccion de piezas de este material se expone en las salas del museo.

La MUSEOGRAFIA utiliza, sobre una superficie de unos 1.500 m?, herramientas museogréaficas
“cldsicas” [vitrinas con material arqueoldgico original, paneles didacticos, diaporamas), algunas
reconstrucciones espectaculares (dioramas) y actividades multimedia o instrumentos interactivos.

Una guia audio infrarrojos proporciona informacién en cuatro idiomas: francés, inglés, aleman e italiano.

El objetivo de la museografia es el de explicar al publico el comportamiento de las diversas
poblaciones prehistéricas que fueron sucediéndose durante un millén de afios en la region, su
cronologia, culturas, formas de vida o entorno natural, ofreciendo a los visitantes diferentes
niveles de aproximacion.

Pero el museo es también una ESTRUCTURA CIENTIFICA, y esa es la razén por la que se han
puesto en marcha laboratorios en el edificio, que comienzan ahora a equiparse (paleomagnetismo,
sedimentologia, micromorfologia, microscopia, laboratorios para el estudio de ceramicas,
artefactos liticos, fauna...).

Desde su apertura, el museo ha acogido a multitud de investigadores y estudiantes de numerosos
paises de los cinco continentes (China, Corea del Sur, Etiopia, Georgia, Mauritania, Marruecos,
Rusia, Turquia...) que llegan para estudiar sus fondos arqueoldgicos.

Colaboramos también con universidades o instituciones investigadoras francesas, como por
ejemplo, el CNRS, las universidades de Provence (Aix-en-Provence) o Mediterranée (Marsella), el
Museo Nacional de Historia Natural o el Instituto de Paleontologia Humana de Paris.

La plantilla del museo, que en la actualidad consta de veintidés personas, todas ellas funcionarios
del departamento, esta organizada para cumplir con todas las misiones de la institucion.

ACCIONES DIRIGIDAS AL PUBLICO
Tratamos de conocer lo mejor posible a nuestro publico. ;Quién viene?, ;por qué?, ;desde dénde?
icuando?, son preguntas de especial relevancia para nosotros.

Para responderlas, organizamos regularmente sondeos y planteamos diversas cuestiones a los
visitantes, lo que nos permite corregir errores, mejorar aspectos concretos y anticiparnos a la
evolucion del publico.

En el mostrador de recepcién del museo, al entregarles la entrada, se pregunta sistematicamente
a los visitantes cuéal es su lugar de origen y cdmo supieron del museo.

Conocemos, por tanto, con precision el origen geografico de nuestros visitantes (70% de Provenza)
y las formas de comunicacién principales (en primer lugar, el boca a boca, sequido de la
documentacion promocional).
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EL OBJETIVO DE LA MUSEQGRAFIA

ES EL DE EXPLICAR AL PUBLICO EL
COMPORTAMIENTO DE LAS DIVERSAS
POBLACIONES PREHISTORICAS QUE
FUERON SUCEDIENDOSE DURANTE UN
MILLON DE ANOS EN LA REGION, SU
CRONOLOGIA, CULTURAS, FORMAS DE
VIDA O ENTORNO NATURAL, OFRECIENDO
A LOS VISITANTES DIFERENTES NIVELES
DE APROXIMACION.

Reconstruccion a escala natural del estilo
de vida de la Haute-Provence hace 700.000 anos.

Finalmente, en 2004, se nos concedio6 el ISO 9001 de Procesos de Calidad, que garantiza una
dptima visita al publico.

EXPOSICIONES TEMPORALES, CONFERENCIAS, ANIMACIONES...

Varias son las actividades que proponemos habitualmente para re-actualizar el museo y animar al
publico a repetir su visita:

Tres o cuatro veces al ano montamos nuevas exposiciones temporales sobre diversos temas. Es el
caso de Otzi, el Hombre de los Hielos, El Neolitico del rio Durance; Georgia, cuna de los europeos;
Las herramientas mas antiguas del mundo; Darwin... A veces producimos y organizamos nuestras
propias exposiciones y otras presentamos muestras de otras instituciones, dependiendo de las
circunstancias temporales y/o financieras.

El museo participa también en acontecimientos nacionales o regionales, como la “"Noche de los
Museos”, el “Festival de las Ciencias”, la “Semana Europea del Patrimonio”, “Arte de Mayo” y
“Otofio Cultural”.

Aproximadamente cada mes, se organiza una conferencia en el auditorio del museo y durante las
vacaciones proponemos sesiones especiales de animacion en el poblado prehistérico, visitas a la
Cueva Baume Bonne o visitas guiadas al museo.

El museo coproduce exposiciones temporales o foros internacionales con instituciones italianas,
georgianas, polacasy, a menudo, espafiolas. En estos momentos, tenemos una muestra en Orce (hasta
enero de 2007), organizada conjuntamente con la Junta de Andalucia y la Universidad de Tarragona.

“JOURNEE DE LA PREHISTOIRE DE QUINSON” (DiA DE LA PREHISTORIA DE QUINSON])
Durante los Ultimos quince afos se ha venido organizando, el tercer domingo de julio, un gran
dia de animaciones dedicadas a la prehistoria, con el objetivo de estimular el contacto de los
cientificos con el publico, de ensayar animaciones prehistéricas en condiciones reales y, mucho
antes de la construccién del museo, de vincular el nombre de Quinson con la Prehistoria.

Elincreible éxito de esta manifestacion ha sido de gran ayuda para convencer a todo el mundo que
la prehistoria puede interesar a miles de visitantes. Las cifras de asistencia ese domingo se han
ido multiplicando desde los 1.500 visitantes de 1992, a los 3.000 de 1993 o a los 7.000 de 1994, para
alcanzar hoy una cifra que oscila entre las 5.000 y las 8.000 personas.
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El poblado prehistéric-o reconstruido junto al rio Verdon.

“FUERA DEL MUSEOQ”
En paralelo al museo, es posible visitar un famoso sitio prehistérico, la Cueva Baume Bonne, y
participar en animaciones especificas en un “poblado prehistérico”.

Es muy importante, sobre todo para los escolares, poder contemplar el lugar real en el que habité
el hombre prehistérico y en donde los cientificos excavaron y encontraron la informacioén original.
Los visitantes acceden a la cueva tras recorrer un sendero rural, jalonado de paneles informativos
que van explicando los vinculos entre el hombre y el entorno. La Baume Bonne muestra 400.000
anos de vida humana en la Haute-Provence y esta reconocida como Monumento Histérico.

Los cientificos han ido reconstruyendo diversos lugares de habitacion pertenecientes a diferentes
periodos a unos 500 metros del museo, sobre las orillas del rio Verdon, hasta formar un “poblado”
en el que se puede descubrir el arte de las piezas de silex, hacer fuego sin cerillas y ensayar el tiro
con arco o el lanzamiento de jabalina. Esa es la mejor manera de explicar las antiguas tecnologias
y de mostrar como vivian nuestros antepasados.

Una cueva ocupada por seres prehistéricos, un museo que muestra y explica sus vidas, y un
poblado para vivir como ellos: ese es el concepto que hemos desarrollado en Quinson.

El museo ha sido visitado ya por unas 500.000 personas, con un indice de satisfaccién nunca
inferior al 90%.
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ARTE PREHISPANICO EN ANDALUCIA:
EL. MUSEO PRECOLOMBINO
DE BENALMADENA

FERNANDO MARTIN MARTIN  Universidad de Sevilla

EL PRESENTE ARTICULO ESTUDIA Y ANALIZA EL MUSEO PRECOLOMBINO DE
BENALMADENA (MALAGA), PONIENDO DE RELIEVE, TANTO DESDE EL PUNTO DEL
PUNTO DE VISTA MUSEOLOGICO COMO MUSEOGRAFICO, LAS CARACTERISTICAS
ESPECIFICAS DE SU COLECCION, UNICA EN SU GENERO EN ANDALUCIA.

Figura femenina.

Occidente de México. Estilo Chinesco, Nayarit.
Periodo Preclésico tardio.

400 a.C. 2200 d.C. México.

Museo Precolombino de Benalmadena, Malaga.




APARTE DEL MUSEO DE AMERICA

de Madrid, sin duda uno de los mas
importantes en este campo, sélo dos
instituciones en Espana poseen colecciones
especificas de arte prehispanico: el Museo
de Benalméadena (Mélagal, creado en 1970,
y el Museo Barbier-Mueller en Barcelona,
fundado a partir de la adquisicion de la
magpnifica coleccion formada por el suizo
Josep-Mueller a principios del siglo XX, y que
abrid sus puertas en 1997. Mencion aparte
merecen los fondos pertenecientes a la
vallisoletana Fundacion Cristébal Gabarrén,
una coleccion particular considerada como
una de las mejores de nuestro pais (1).

Paraddjicamente, y pese a los fuertes
vinculos de Andalucia con Iberoamérica,
no ha existido, hasta la creacion del
mencionado museo de Benalmadena,
tradicion coleccionista prehispanica ni
iniciativa por parte de la administracién
local para crear una coleccién de este
tipo. Fue la voluntad particular del pintor
mexicano Felipe Orlando la que, con su
espléndida aportacion, hizo realidad una
obligada aspiracion, subsanando al mismo
tiempo una importante carencia cultural
que era necesario resolver.

FELIPE ORLANDO:

ALTRUISMO Y GENEROSIDAD
Lamentablemente, el mecenazgo y el
coleccionismo en Andalucia no han
alcanzado todavia el nivel y normalidad
que por historia y cultura corresponden a
esta comunidad, sobre todo al compararla
con otras regiones espafolas. De ahi que
el encomiable gesto del artista mexicano
Felipe Orlando resulte ejemplary digno
de resaltar por lo que implica de amor

y desprendimiento hacia la tierra que le
acogid y que él hizo suya. Conociendo la
personalidad y versatilidad cultural de
Felipe Orlando, a aquéllos que tuvimos

la suerte de tratarle no nos extrana que
su comportamiento fuese el que ha sido.
Nacido en 1911 en la poblacidon mexicana
de Tenoguise (Tabascol, con sélo seis afos
se traslada a Cuba —su segunda patria—,
en donde se formo intelectualmente,

alcanzando el grado de doctor en Filosofia y
Letras tras estudiar Derecho, Antropologia
y Bellas Artes. En 1946 se establece en
Nueva York, y un afio mas tarde vuelve a
México, donde ejerce como profesor en la
Universidad de las Américas en México DF.
Fue persona polifacética, curiosa y amante
de todo aquello que suscitaba su interés,
desde la musica a la literatura, siendo en
este Ultimo campo autor de una copiosay
sugestiva produccion. Orlando dedicd su
longeva existencia a la creacién, destacando
en su faceta como pintor, con la que
mayormente se le identifica.

Afincado en Espana desde 1960,
concretamente en Benalméadena tras unos
anos de residencia en Mojacar y Malaga,
muchas son las exposiciones que realizo,
sobre todo fuera de nuestro pais, y que le
consagraron como un pintor de alcance
internacional. Su obra se distingue por un
personal lenguaje abstracto-magicista de
brillante cromatismo y con un marcado
caracter fantastico y visionario como pudo
comprobarse en la exposicidén péstuma
que como justo homenaje se organizd en el
Centro de Arte de la localidad malaguena (2).

Su interés por el arte precolombino tiene
su origen en la figura de su abuelo, Manuel
Murciano Iriday, un vasco emprendedor
que reunid un conjunto de piezas que

mas tarde heredaria el pintor mexicano.
Los estudios de antropologia y el propio
espiritu inquieto del artista le impulsaron a
continuar adquiriendo obras.

EL MUSEO PRECOLOMBINO

DE BENALMADENA

El Museo Prehispanico de Benalméadena
arranca de la coleccion donada por Felipe
Orlando Garcia Murciano en 1968 al
Ayuntamiento de esta localidad, tras el
compromiso manifestado por la corporacion
de construir un edificio de nueva planta
para albergarlay exponerla al publico. La
primera fase se inaugurd el 5 de mayo de
1970. Elinmueble se encuentra situado
en la parte alta del pueblo, en direccién
sur-oeste, sobre un solar de unos 203,97
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Felipe Orlando.
Tenoguise (Tabasco), México,
1911-Benalmadena, 2001.

m? perteneciente a unos antiguos terrenos
del obispado que fueron adquiridos por el
municipio para el fin antes expresado.

El museo, que hasta su ampliaciény
reforma posterior era de reducidas
dimensiones, es un proyecto del arquitecto
Antonio Luque Navajas, quien concibié

un edificio con la apariencia de una casa
seforial y que contrasta con la tipologias
de vivienda habituales de su entorno
inmediato. Este caracter noble, que

se refleja sobre toda la fachada, venia
determinado por su acceso, consistente en
una entrada adintelada de piedra artificial
a la que precede una amplia escalinata
que salva el desnivel del terreno y que
dota al edificio de una mayor perspectiva
visual, caracter éste que se mantendra
tras la Gltima intervencion. La fachada
presentaba cuatro vanos que terminaban
en una suerte de frontal de perfiles
irregulares en la parte central.

Entre 2003 y 2005 el museo permanecid
cerrado con el fin de acometer las
oportunas reformas estructurales y
espaciales destinadas a mejorar la
instalacion de la coleccion conforme a los
dictdmenes de una museografia moderna
y operativa. Las reformas, llevadas a cabo
por el arquitecto Raul Gantes Rodriguez,
afectan tanto a la fachada como al interior
del edificio. Asi, los grandes vanos o
ventanas enrejadas primitivas de la
fachada, que flanqueaban la entrada en la
primera plantay cuyo aspecto acentuaba
el caracter de casa popular andaluza,

han sido suprimidos y sustituidos por
cierres de cristal. El enfatico fronton que
remataba la fachada ha sido igualmente
eliminado, contribuyendo con ello a ofrecer
una imagen mas sobria pero también
més modernay acorde con las funciones
museoldgicas del edificio. De los vanos
pequefios de la segunda planta sélo se
conserva el del lado derecho, ocultandose
el izquierdo que ha sido sustituido por

la cartela anunciadora de la institucion.
Frente al edificio, permanece un simbélico
y bello ciprés que se erige como perpetuo
vigia y simbolo de perennidad.



Las tres plantas interiores han sido objeto
de profundas reformas segun el proyecto
de Raul Gantes, una intervencion que ha
anadido 200 m? de superficie. Siguiendo un
criterio de funcionalidad, el arquitecto ha
disenado con acierto diferentes espacios
plenos de luz y de eficaz circulacion,
aspectos de gran importancia para un
museo y que, lamentablemente, no
siempre son tenidos en cuenta por los
arquitectos, quienes mas preocupados
por aspectos formales y plasticos, obvian
a veces la deseada adecuacion entre
continente y contenido. La cubierta de teja
respeta y contextualiza el contorno de los
edificios colindantes. Cuatro lucernarios
dan luz natural a las respectivas salas. La
planta baja esta dedicada provisionalmente
a la coleccion arqueolégica hispanica, que
aguarda su traslado futuro al proyectado
Museo de la Ciudad para dejar espacio a
las exposiciones temporales (3). Este nivel
alberga también almacenes y talleres.

MUSEOLOGIA Y MUSEOGRAFIA

Como todo museo correctamente planteado,
el Museo Precolombino de Benalméadena
sigue, desde su remodelacion y reapertura
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en 2005, estrictos criterios museolégicos y
museograficos, respondiendo los primeros
a la experiencia y buen hacer de Paz
Cabello, actual directora del Museo de
América de Madrid, y artifice a su vez de la
catalogacion de la coleccidn, para lo cual
su autora ha realizado un guién expositivo
encaminado a mostrar las piezas de la
forma mas didactica y clarificadora (4). De
este modo, la presentacion de las distintas
civilizaciones prehispanicas desarrolladas
fundamentalmente en México (Olmeca,
Maya, Azteca; Culturas del Golfo), Pert
(Mochica, Chinin), Ecuador (Cultura de
Valdivia, Cultura Cashaloma, Cultura
Montefia), etc. se ha organizado por culturas
siguiendo una clasificacion estilistica y
cronoldgica (el periodo Preclasico 1500
a.C.-200 d.C., Clasico 200d.C. -900d.C.y
Poscléasico 900d. C.-1500d. C.).

Los espacios de la primera planta, dedicada
fundamentalmente a México, y la segunda,
que centra su atencién mayoritariamente
en Perd, Ecuador, Nicaragua y Colombia,
presentan un concepto mas tematico

que de organizacion por culturas,
ofreciendo una secuencia éptima de lo

que han significado las distintas regiones

Mesoaméricanas y Andinas a través de
piezas representativas de ellas.

Museograficamente, el montaje de la
coleccion recoge y pone en practica los
requisitos su exhibicion y conservacion

en las condiciones requeridas. Todas

las zonas expositivas de las diferentes
salas del edificio presentan una variada
infraestructura de expositores o vitrinas,
exentas o de pared, situadas en medio del
espacio o recorriendo los muros; se trata
de vitrinas equipadas con un completo
control de humedad y temperatura. Las
obras se muestran en pequenas peanas de
metacrilato o z6calos de madera, en una
disposicién totalmente desahogada que
permite la contemplacion diferenciada de
las piezas. Asimismo, y cuando las razones
de cromatismo y textura asi lo aconsejan,
las obras se han colocado sobre fondos
0scuUros para crear contraste y una mejor
visibilidad de sus detalles y caracteristicas,
estando todas acompanadas por sus
correspondientes cartelas explicativas.

La iluminacién, elemento fundamental

en toda exposicion, ha sido también
cuidadosamente tratada. Los expositores
se iluminan con luz artificial consistente

LA MESURADA ESCALA ARQUITECTONICAY

EL EQUILIBRIO DE LOS ESPACIOS INTERIORES
CONVIERTEN AL MUSEO PRECOLOMBINO DE
BENALMADENA EN UN MUSEQ PEQUENO,
FACILMENTE ABARCABLE Y QUE PERMITE UNA
CONTEMPLACION SERENA Y PAUSADA DE LAS
PIEZAS EXPUESTAS.

Figura sentada.

Costa del Golfo. Cultura El Tajin.

Periodo Clasico tardio: 600 a 900 d.C. México.
Museo Precolombino de Benalmadena, Malaga.



Perro.
Occidente de México. Estilo Colima.
Periodo Preclésico tardio.
400 a.C. a 200 d.C.México.
Museo Precolombino de Benalmadena, Mélaga.

en distintos puntos o focos de luz interna,
una iluminacién tamizaday a su vez
didfana para cada una de las obras. En
las salas se han dispuesto distintos focos
que pautan el espacio, ofreciendo una
homogeneidad luminica. La luz natural,
cenital, se filtra a través de claraboyas.

LA COLECCION

La mesurada escala arquitectonicay el
equilibrio de los espacios interiores convierten
al Museo Precolombino de Benalméadena en
un museo pequefio, facilmente abarcable

y que permite una contemplacion serenay
pausada de las piezas expuestas. La coleccion
es lo suficientemente representativa como
para ofrecer una vision general del arte
Prehispanico en los diferentes nlcleos
surgidos en el drea mesoamericana del nuevo
continente, destacando por la diversidad
tipoldgica de sus piezas y la suprema calidad
de algunas de ellas, como por ejemplo la
escultura de Xipe-Totex, dios de la primavera
y de la creacion; la Maternidad, de la

cultura de Nayarit, o el espléndido tejido
andino, que mas tarde seran objeto de un
comentario pormenorizado. Coleccidn, pues,
que, aungue pequefa en nimero —relne
mas de medio millar (716) de piezas, de

las que sélo se exponen aproximadamente

la mitad—, reconstruye en su variedad

la creacion especifica y la vida terrena

y espiritual de cada una de las zonas
geografico-culturales a las que se dedica.
El repertorio formal o estilistico de estas
obras va desde el esquematismo més
severo y abstracto, al naturalismo mas
idealizado, siempre desde una concepcién
de la belleza distinta en cada cultura, de
ahf su personalidad y la diferenciacion
que existe entre unas y otras, aunque en
ocasiones compartan rasgos estilisticos.

El nlcleo original de la coleccidon
consiste, como ya dijimos, en la donacion
efectuada por Felipe-Orlando, a la

que posteriormente se han sumado
otras, como las realizadas por Jannette
Eliad de Cisneros (piezas de la cultura
Valdivia), Jarry Lindzon (Maternidad de
Nayarit], las obras donadas en 1992 por
Zaisberger (cultura andina e intermedial,
y otras adquiridas por el museo.

No es nuestra intencidn, ni los limites
ldgicos de un trabajo de este tipo lo
permitirian, referirnos exhaustivamente a
las obras mas destacadas de la coleccion;
no obstante, y como he apuntado
anteriormente, si quisiera comentar algunas
con el objetivo de subrayar su excelencia.

XIPE-TLASOLTEOTL

PERIODO CLASICO (600-900 D.C.).
CULTURA EL TAJIN. COSTA DEL GOLFO

Dada la trascendencia de la naturaleza

en la vida del hombre, todo lo relacionado
con ella posee especial relieve dentro

de las religiones, adquiriendo forma de
imagen divina. Xipe-Tlasolteotl, dios de la
primavera y de las cosechas, es uno de los

dioses mas importantes del pantedn azteca.

La enormemente expresiva pieza que lo
representa, de pequenas dimensiones y
confeccionada en barro, aparece sentado,
con las manos sobre las rodillas, en una
especie de trono cuyas patas parecen
prolongarse hacia arriba en salientes
formando esquina en cada uno de sus
lados. Xipe se nos muestra tocado por

un amplio gorro a modo de corona cuya
terminacion se asemeja a unas palmetas
vegetales, quiza hojas de maiz, alimento
fundamental en la dieta de casi todas

las culturas mesoamericanas. El rostro,
parcialmente cubierto por una mascara,
estd flanqueado por dos grandes orejeras
circulares, mientras un grueso collar de
cuentas adorna su cuello. Contrariamente
a otras representaciones divinas, aparece
sonriente, como corresponde a una
divinidad benefactora que hace nacery
otorga todas las primaveras los frutos que
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EL REGISTRO EXPRESIVO DE LA RISA EN LAS
REPRESENTACIONES DEL ARTE PRECOLOMBINO, SEA
PINTURA O ESCULTURA, PUEDE CALIFICARSE POR SU
RAREZA COMO SINGULAR. DENTRO DE ESTE GRUPO
SINGULAR DESTACAN LAS DENOMINADAS “FIGURAS
SONRIENTES”, DESARROLLADAS SOBRE TODO EN

EL ACTUAL ESTADO DE VERACRUZ, EN LA COSTA
ATLANTICA DEL GOLFO.

Figura sonriente.

Costa del Golfo. Cultura El Tajin.

Periodo Clasico tardio:

600 a 900 d.C. México.

Museo Precolombino de Benalmadena, Malaga.

sirven de alimento a los hombres. Resulta
especialmente interesante cémo el anénimo
artista lo ha imaginado portando una

amplia tdnica que le cubre el cuerpo hasta
las rodillas, dejando una abertura para las
manos, representadas esquematicamente.
Dado su reducido tamano, estaria ubicado
en un interior doméstico, como corresponde
a un dios agricola que propicia buenasy
abundantes cosechas.

PERRO

PERIODO CLASICO (400 A.C.-900 D.C.).
CULTURA COLIMA. OCCIDENTE DE MEXICO

La representacién de animales en la
plastica precolombina es bastante
comun, aungue pocas veces sigue un
canon realista. Asi, la serpiente o el
jaguar, por citar a dos animales propios
de la fauna iberoamericana, aparecen
por sus atributos y condicién semidivina
metamorfoseados en Quezalcoat, la
serpiente emplumada que jalona las
gradas de algunos templos. Hay, no
obstante, excepciones; una de ellas son
los “itchuinchi” o perros realizados por
los alfareros de Colima, caracterizados
por su naturalismo y belleza formal en su
fino y tactil modelado en terracota roja.
Se les representa en distintas actitudes
y tipologfas, sirviendo en algunos casos
de recipiente. Estos perros, de pequeno
tamano y paticortos, carecian de pelaje,
eran mudos, de raza autéctonay se les
engordaba para servir de alimento a la
manera del tostdn castellano, pudiéndose
adquirir, entre otros lugares, en el gran
mercado de Tatlelolco de la gran urbe de
Tenostitlan, actual México DF. Estaban
asociados al culto de los muertos,
siendo depositados en las tumbas como
acompanantes del alma de los difuntos
en su viaje a la region del mas alla,
cumpliendo la funcién de guardianes
fieles y perpetuos, a la manera de los
que aparecen labrados también en los
sepulcros de los aristdcratas del occidente
cristiano a los pies de su senor.

FIGURA SONRIENTE

PERIODO PRECLASICO (200 A.C.-500D.C.).
CULTURA TOTONACA. GOLFO DE MEXICO

El registro expresivo de la risa en las
representaciones del arte precolombino,
sea pintura o escultura, puede calificarse
por su rareza como singular. Dentro

de este grupo singular destacan las
denominadas “figuras sonrientes”,
desarrolladas sobre todo en el actual
estado de Veracruz, en la costa atlantica
del Golfo. Estas risuenas esculturas,
cuyos primeros descubrimientos datan
al parecer de la década de los cincuenta,
presentan una gran variedad tipolégicay



Textil. Algodén.

Costa central o norte. Periodo Intermedio Reciente
y Horizonte Reciente: 1000 a 1500 d.C. Perd.
Museo Precolombino de Benalmadena, Malaga.

son especialmente abundantes, de ahi lo
frecuente de su presencia en la mayoria
de los museos precolombinos. Realizadas
en terracota, de cuerpo entero (17 cm
aproximadamente), se caracterizan,
ademas de por su tipica sonrisa, por
aparecer con los brazos alzados -algunas,
portan en las manos sonajas-, y por su
condicién articulada, con la cabeza tocada
con un gorro adornado con elementos
geométricos en relieve a la manera de
grecas, como la existente en el museo de
Benalmadena. Otras poseen espirales,
virguelas, o animales muy estilizados
como monos o reptiles. El ancho rostro
aparece siempre levantado y mirando
hacia el cielo, con los ojos perfectamente
perfilados, mientras el semblante, merced
a su sonrisa, es agradable, rasgo que,
dentro de la historia del arte, nos remite a
las sonrisas arcaicas griegas o etruscas.

No se conoce con precision la funcion de
estas figuras sonrientes, cuya fragilidad ha
hecho que, en buena parte de los casos, los

NOTAS

1. AAW. Arte Precolombino en la Fundacion Cristobal
Gabarron. Valladolid, 2005.

2. AAW. El Universo Méagico de Felipe Orlando. Cat. Centro de
exposiciones de Benalmadena. Benalmadena, mayo-junio 2005.

3. Un estudio del museo antes de su reforma, con imagen
de la fachada primitiva, puede verse en el texto de Isidoro
Coloma Martiny J. Angel Palomares Sanper Museos y
Colecciones Piblicas de Malaga. Malaga, 1996 pag. 29-32.

cuerpos se hayan perdido, conservandose
s6lo la cabeza (se las conoce también como
“caritas sonrientes”). Gracias a los estudios
realizados hay unanimidad en asociarlas a
un ritual solar, como podria ser una danza
en homenaje al astro rey. En su admirable
ensayo sobre ellas Octavio Paz afirma que
son el reflejo de esa charada propiciada por
los dioses entre los hombres: “Ellos juegan
y nosotros trabajamos. El mundo es el
juego cruel de los dioses, y nosotros somos
sus juguetes (...) El trabajo es serio, la
muerte y la risa le arrebatan la méscara de
gravedad. Por la muerte y la risa, el mundo
y los hombres vuelven a ser juguetes” (5).

FIGURA FEMENINA CON NINO

PERIODO PRECLASICO (400 A.C.-200 D.C.
CULTURA NAYARIT. OCCIDENTE DE MEXICO

Esta maternidad de unos 48 cm de
altura es, sin duda, una de las piezas
sobresalientes de la coleccion. Esta
realizada en arcilla, con un bello
cromatismo rojizo propio de la gran

4. En la actualidad Paz Cabello estd elaborando el catalogo
razonado de la coleccion. Con anterioridad Felipe Orlando
efectud el primer estudio: Museo Arqueolégico de Benalmadena.
Colecciones Precolombinas. Benalmadena, 1984.

5. Octavio Paz "Risa y Penitencia” en Magia de (a Risa.
Universidad de Veracruz, Xalapa, México, 1962, pag. 16-17.
En el mismo texto, “EL Complejo de las Caritas Sonrientes”,
por Alfonso Medellin.

cultura Nayarit caracterizada, entre otras
cosas, por la variedad y riqueza de sus
piezas figurativas cuya plasticidad adopta
formas de una modernidad sorprendente.
Con un punto de vista frontal, en pie,
amamantando al nino que lleva en los
brazos, esta figura se distingue por un
modelado bien torneado, de anchas
caderas, piernas solidas y macizas y
cabeza volumétrica y triangular. El rostro
estd esbozado, lejos de todo detallismo,
con unos ojos breves representados
mediante una doble incision. La nariz,
adornada con aros, es un pequefo
apéndice, y los lébulos de las orejas
aparecen muy desarrollados. Sus brazos
portan brazaletes y la cabeza una diadema.
La obra ocupa actualmente un lugar
central en la sala de la primera planta del
museo (existe otra Maternidad del periodo
preclasico en el museo, pero mucho mas
rudimentaria y “abstracta”, de la cultura
de occidente).

TEJIDO

PERIODO INTERMEDIO (1000 D.C.-1500 D.C.].
CULTURA ; PARACAS? PERU

El arte textil tiene en el Pert prehispanico
una gran tradicion y desarrollo; baste
recordar las célebres composiciones de
alto valor artistico de la region de Paracas,
a la que posiblemente pertenece este
fragmento de pano, del cual se ha tomado
un detalle del motivo iconografico como
logotipo del museo. Realizado en lana

y algoddn, de proporciones cuadradas,
presenta una decoracién iconografica

que parte de un personaje portador de
una especie de mascara roja situado en
el centro de la composicion; de él se van
ramificando de modo simétrico por toda
la superficie del tejido unos elementos
geométricos en forma de grecas
escalonadas con terminacion dentada

y una coloracién de tonos combinados,
rojos, blancos y beiges, sobre un fondo
marrén oscuro. Estos elementos de gran
esquematismo en el disefo traen a la
mente algunas ornamentaciones de la
cultura Nazca que pueden observarse
tanto en cerdmica como en tejidos. La
obra se expone enmarcada en la segunda
planta, siendo la principal muestra de este
tipo que posee la coleccion (6).

6. Desde aqui deseamos agradecer la deferencia y
amabilidad de Marina Lara Alcalde, asi como a las
facultativas del museo, Carmen Arana Moreno y Maria
Victoria Sabino Mendiola.
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Universidad de Sevilla

LA COLECCION EXISTENTE EN EL

palacio de los condes de Lebrija, en la calle
Cuna n® 8, supone un hito historiografico

y una parada obligada en la historia del
coleccionismo arqueolégico de caracter
privado en Sevilla. Su origen arranca —como
es bien sabido— de los primeros decenios
del siglo XX'y se vincula a la figura de la
condesa Regla Manjén Mergelina (1851-
1938) y a su gusto por las antigliedades v,
especialmente, por las de Italica.

No son muy abundantes las colecciones
arqueoldgicas histéricas que han llegado
hasta nosotros de forma mas o menos fiel
a la manera en que fueron conformadas
por su colector, como se observa en

la ciudad de Sevilla. Junto a ésta,
podemos citar simplemente los restos

de la espléndida coleccién de la “casa de
Pilatos”, con materiales arqueoldgicos de
procedencia italiana predominantemente,
que fue conformada en el siglo XVI, con un
anadido en la centuria siguiente, aunque
en este caso la disposicion original de

las piezas fue cambiando de acuerdo

con los nuevos gustos que el paso de los
siglos impuso, siendo incluso trasladada
la coleccidn en su mayor parte a Madrid,
para volver de nuevo a Sevilla en el siglo
pasado (1).

La coleccidn del palacio de calle Cuna
es mas fiel a la forma en que se ided
originalmente, aunque en este caso
cuenta en su favor el menor tiempo
transcurrido y la sensibilidad de los
herederos para mantener la excepcional
fisonomia que Regla Manjon quiso darle
a su casa, acorde con sus gustos'y
aficiones coleccionistas. Su visita actual
nos permite introducirnos todavia en

un escenario pasado, en un momento
interrumpido, fruto de un episodio

LA COLECCIO

DE
A
E
[0S DEL

N_A -
LEBRIJA
REGLA

| TAL]
SIGLO

excepcional de la Sevilla de los inicios

de aquel siglo XX, que aparece marcado
—en la faceta que nos ocupa— por un
coleccionismo y unos intereses eclécticos
y, sobre todo, por el gusto todavia
romantico —en un sentido amplio del
término— por las antigiiedades, hacia las
que la condesa sintié verdadera pasion.

Poco estd publicado de la biografia de
esta mujer que vivio, a caballo entre dos
siglos, imbuida por la modernidad que

el primero da a la mujer —al menos a la
socialmente destacada— y que vivio las
graves contradicciones del segundo, ya
que muere en plena guerra civil, el 19 de
febrero de 1938. Habfa nacido 87 afios
antes, el 26 de octubre de 1851, a orillas
del Atlantico, en Sanldcar de Barrameda
(Cadiz), pero crecid en la casa familiar

de la plaza del Duque en Sevilla, aquella
“ciudad pintoresca” visitada y pintada

en el XIX por viajeros y artistas, muchos
extranjeros, y que estuvo determinada
socialmente en la segunda mitad de la
centuria por la presencia de los Infantes
Maria Luisa Fernanday el francés Antonio
de Orleéns, los Duques de Montpensier,
que dispusieron en el palacio de San
Telmo la “corte chica” y animaron
culturalmente la Sevilla de la época en
que crecio la futura condesa de Lebrija. Su
sobrino y heredero, Pedro Armero Manjén
—va que ella no tuvo hijos— afirma que,
todavia soltera, en la casa paterna tenfa

“un salén que era su estudio,
arreglado con exquisito gusto, con
cuadros, muebles antiguos y otros
objetos arqueoldgicos a los que
siempre fue muy aficionada aunque
en aquel entonces no eran apreciadas
estas antigliedades sino por un muy
corto ndmero de personas cultas” (2).

RQUEOL
=

Regla Manjon estuvo desde joven
interesada por el coleccionismo y las
bellas artes y cultivé desde pequefa

la pintura y la poesia. Serd en 1930, ya
anciana, cuando edite en Madrid un
volumen de los poemas escritos a lo largo
de su vida, titulado Agua Pasada. Poeslas
Originales (Madrid, Talleres Voluntad,
1930), que aunque no lleva firma de

autor, tiene en su colofon la indicacion de
que la edicién estuvo a su cuidado y es
facilmente deducible que es obra suya. En
la dedicatoria se dice:

“Pas6 el agua..., paso la vida..., pasd
la juventud..., pasé6 el amor..., pasd
todo... La autora es una viejecita. Sélo
aspira a que sean perdonadas sus
muchas faltas”.

Aunque soélo algunos poemas aparecen
fechados, algunos estéan dedicados a
Cordoba, Arcos de la Frontera, Inglaterra,
Sevilla (1876-1880] y Madrid (1881-1887),
ciudades y lugares a los que estuvo
vinculada su vida por aquellos anos.

Se casd joven con el précer sevillano,
Francisco Sanchez Bedoya (1844-1898),
quien se habia dedicado a la carrera
militar pero que habia abandonado el
ejército, siendo joven oficial de Artilleria,
en 1868 por disconformidad con la
revolucion de ese afio y el derrocamiento
de Isabel Il. Involucrado desde entonces
con los circulos militares en los intentos
de restauracion monarquica, quedd
enfrentado al todopoderoso Canovas del
Castillo tras la subida al trono de Alfonso
XII. En 1879, Francisco Silvela lo incluyo
como candidato por Sevilla en las listas
a las Cortes en su partido conservador,
obteniendo la eleccién como diputado,

lo que repiti6 en las elecciones de 1881,
1884, 1886, 1891y 1898, ademas de ser
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gobernador de Madrid en 1890, lo que
obligé a su mujer a trasladarse a la capital
del reino, donde escribid, como se ha
dicho, la serie de poemas dedicados a
Madrid, entre 1881y 1887. Poco después
de su muerte, Regla Manjén publicé a su
cargo el libro Discursos del Excmo. Sehor
D. Federico Sanchez Bedoya (Sevilla, El
Mercantil Sevillano, 1904), con un prélogo
de su mentor politico, Silvela. Para la
condesa de Lebrija la viudedad supuso

su asentamiento ya definitivo en Sevilla,
con la adquisicion en 1901 de una nueva
vivienda, un palacio casi arruinado en

la calle Cuna, que fue engrandeciendo

y embelleciendo a su gusto durante

anos, hasta terminarlo en 1914. Quedd

la planta primera dedicada a vivienda
propia, con lujosos salones de diversos
estilos, denominados “Salén Heréldico”,
“Salén Arabe”, “Salén Barroco”, “Salén
Imperio”, “Salén de los Retratos”, y “Salén
de Cantén”, junto a ellos, la Biblioteca, el
comedor de invierno (hay otro de verano en
la planta baja) y un pequefio oratorio (3).
La biblioteca tiene actualmente unos 6.000
volimenes, pero no debe olvidarse que

a su muerte ingresaron en la Biblioteca
de la Universidad de Sevilla unos 1.000
ejemplares [4), otro ejemplo de la
generosidad de esta admirable mujer. De
esta serie sobresalen los pertenecientes

a literatura, especialmente poesia, siendo
muchos en inglés, francés e italiano,
idiomas que debia dominar. Sin embargo,
no debe olvidarse que es sélo una parte
de su biblioteca y que la conservada en la
casa de Lebrija no se ha estudiado.

La planta baja de la casa la dispuso como
una “casa romana”, a partir del "Patio
Central”, pero aunque en éste utiliza

Retrato de la condesa de Regla Manjon,
condesa de Lebrija, 1914.

Joaquin Sorolla.

Museo-Palacio de los condes de Lebrija, Sevilla.
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mosaicos romanos, la arqueria es de estilo
drabe y aqui se concentran las vitrinas con
las antigliedades isldamicas y modernas,
asi como americanas, siguiendo una
tradicion propia del coleccionismo espanol
desde la edad Moderna, que asimismo

se intereso por la América hispana. No
obstante, si algo caracteriza esta parte de
la vivienda y la coleccion es la presencia
de los mosaicos romanos (de Italical, no
sélo para sus pavimentos, sino también
para las paredes, llenas de recuadrosy
motivos musivarios sobre el estucado rojo.
En vitrinas de madera, de diverso tipo, se
guardan los materiales arqueolégicos,
sobre todo cerdmicos, mientras las
grandes esculturas, inscripcionesy
fragmentos arquitecténicos se colocan
decorativamente llenando todo el espacio,
todavia en una museografia tipica del
coleccionismo decimononico. Desde

el patio central se accede a las cinco
“estancias arqueoldgicas” que ided Regla
Manjon: en primer lugar, en el centro,

el “Salén de las Columnas”y, hacia la
derecha —mediante un acceso flanqueado
por dos columnas traidas asimismo desde
Itdlica—, la "Sala Ochavada” —construida
ex profeso ya que se cubre con un mosaico
octogonal—, la “Sala de la Medusa" y el
“Salén de Dionisio” (0 “"de Hermes™ aunque
también podia ser un "Pan”), llamado asi
por un soberbio torso estatuario de bello
marmol blanco. Hacia la izquierda del
Saldn de las Columnas se llega a la “Sala
Ganimedes”, donde se expone entre otras
piezas un buen niimero de ejemplares de
la coleccion epigrafica. Actualmente, a la
derecha del patio se sitta el “Salén Bajo” y
otras dos estancias menores donde se han
trasladado algunas piezas arqueoldgicas

y cuadros, un anadido realizado por el
descendiente Eduardo Ledn. Junto a su
pasion por Italicay sus antigliedades
queda claro que iba parejo el interés de
la condesa por el palacio mismo, su casa
y museo a la vez, que modelé con sus
propias manos con mimo y al que dedicd
improbos esfuerzos durante largos anos,
transportando otros ricos materiales
arquitecténicos y ornamentales de Sevilla
y otros lugares y reutilizandolos en él. La
condesa de Lebrija escribié en 1920 una
interesante descripcion de su Palacio

de Lebrija, pero quedd inédita en su
momento, no siendo editada hasta 1970.
En ella ofrece sus claves del edificio:

“Tienen las casas fisonomia.

Tienen las casas alma. Tienen algo
indefinible, nacido de una idea o de
un sentimiento. Tienen algunas el
incomparable sello de una época.
Otras las huellas de una personalidad
augusta. Originalidad espontanea
campea en algunas. Casas hay

que rien. Otras que, como las

cosas de que habla el poeta latino,
tienen lagrimas... La casa cuya
descripcion voy a intentar... Renovada
y embellecida hoy, es abreviado
compendio donde toda mi vida se

ha condensado. Ella es el relicario
donde he guardado las venerables
memorias..., los sagrados objetos...,
los fUnebres crespones de mi lutoy
los artisticos tesoros durante toda mi
vida acumulados...” (5).

El resultado fue tan asombroso que se ha
mantenido inalterado en sus lineas basicas
durante estos cerca de cien anos. Conserva
la Fototeca del Laboratorio de Arte de la

La “Sala Ochavada” del palacio-museo de los condes de Lebrija,
Sevilla. Fotografia de la Fototeca del Laboratorio de Arte de la
Universidad de Sevilla (ref. 3-3695). Fotégrafos: Antonio Sancho y
José Maria Gonzélez-Nandin, sin fecha, pero correspondiente a
los primeros decenios del siglo XX.
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Universidad de Sevilla una serie de fotografias
historicas de varias estancias del palacio de
Lebrija, fechadas algunas en los anos 1936,
1948y 1957, que documentan la continuidad
basica de esa museografia impuesta por la
condesa tras su muerte y hasta nuestros
dias. Algunas las reproducimos ahora,

junta a postales, también de los primeros
decenios del siglo XX. Esta permanencia
quizéas se justifica como fruto del respetoy
devocion de los sucesores hacia una empresa
descomunal y asombrosa, y sobre todo

por quien la llevé a buen término, ya que
efectivamente el museo delata la excepcional
personalidad de Regla Manjon.

Con similar pasién e impetu, la condesa
se dedico a actividades benéficas —mas
propias de las damas de alcurnia de la
época—, como el cuidado de los nifos
abandonados, de los enfermos de
tuberculosis o de los soldados de la guerra
de Africa, acordes con sus acendradas
convicciones catélicas. Todo ello hizo que
fuera nombrada Hija Adoptiva y Predilecta
de Sevilla en 1916 o que recibiera la Gran
Cruz de Beneficencia en 1921.

Junto a estos reconocimientos publicos,
tuvo otros que tenian que ver con sus
actividades coleccionistas y “arqueoldgicas”
—mas raras e inusuales para una mujer
en los inicios del siglo XX—. Asi, en 1918
fue nombrada académica de nimero de la
Real Academia de Bellas Artes de Santa
Isabel de Hungria de Sevilla —la primera
mujer que disfruté de ese honor— vy, en
1920, académica correspondiente de la de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid.
Ademas, desde 1922 fue miembro de

la Comision Provincial de Monumentos
Histérico-Artisticos de Sevilla, a pesar

de ser mujery de no tener amplios
conocimientos anticuario-arqueoldgicos.

A diferencia de la otra Unica mujer que por
aquellos afos tuvo en Andalucia veleidades
arqueolégicas, extranjera pero afincada
entre Sevilla y Niebla, la inglesa Elena
Wishaw, creadora del Museo de Bordados
y Cerdmicas de Andalucia en Sevilla y de

la “Escuela Anglo-Hispano-Americana de
Arqueologia de Niebla” (6], Regla Manjén
se acerco a la arqueologia sélo con un
objetivo coleccionista, sin ningun tipo de
interés lucrativo, animada por su afan de
proteccién patrimonial en unos momentos
en los que la situacion de este concepto

en Espana era bastante deplorable (7).

Sélo publicd la condesa de Lebrija en

su vida un breve estudio arqueoldgico
sobre "El mejor mosaico de Itdlica”, pero
no tanto con un afan erudito, cuanto

—en el fondo— como justificacion de su
coleccionismo arqueolégico y, sobre todo,
de las ultimas incorporaciones a su museo,
que sobrepasaban la Ley de Excavaciones
de 1911, en concreto aquel mosaico de
Baco que sirvié para enlosar el “Patio
Central”, y por lo que fue atacada incluso
por su anterior defensor, Rodrigo Amador
de los Rios. Su defensa fue que lo hacia por
el bien del patrimonio, ya que la alternativa
era su destruccion, como habia ocurrido en
otras ocasiones, y asi escribe textualmente:

“Ignorante quien esto suscribe de la
entonces reciente ley de Excavaciones,
y habiendo ya en afos anteriores, por
cuenta propia, realizado repetidos
trabajos de exploracion en Santiponce
y sus inmediaciones, trasladando

y colocando en su casa numerosos
objetos y mosaicos, que de otro modo

hubieran sido destruidos, se apresuré
& adquirir el descubierto...” (8).

En unos momentos en los que en
Espafa aun no se habia generalizado
una Arqueologia cientifica en que se
valorara la excavacion estratigrafica

y la contextualizacién de los objetos
arqueoldgicos, sino que estaba basada
aun en la monumentalidad y los
descubrimientos singulares, esa tarea
de recuperacion de materiales de valor
histdrico-artistico, sobre todo, frente a
los extranjeros que se llevaban las piezas
fuera del pais, fue lo que se valord en su
época. Como concluye Rodrigo Amador
de los Rios al dar a conocer la coleccion
arqueoldgica de Lebrija a nivel nacional,
con un trabajo publicado en la Revista de
Archivos, Bibliotecas y Museos en 1912
—recién llegado a Sevilla para dirigir las
excavaciones oficiales de Italica (desde
1911 a 1916)— era

“un modelo digno de imitacion por

otras muchas damas aristocraticas, la
nobilisima conducta de la respetable Sra.
D.2 Regla Manjon, quien no ha vacilado
en sacrificar su fortuna y en consagrar
su actividad incansable & la empresa” (9).

No debemos olvidar que el coleccionismo
arqueoldgico vinculado al mundo nobiliario
habia tenido desde su inicio en Italia

un importante componente ético, de
justificacion moral e histérica de una
posicion socioeconémica sobresaliente
sobre el comun'y, en cierto modo, ese
planteamiento nunca se pierde totalmente.
Lo méas inusual en este caso es que
hubiera sido asumida de una forma tan
determinante por una mujer sola. La

El "Saldn de las Columnas” del palacio-museo de los condes de Lebrija, Sevilla.
Fotografia de la Fototeca del Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla

(ref. 3-3696). Realizada por Antonio Sancho y José Maria Gonzalez-Nandin, sin
fecha, pero correspondiente a los primeros decenios del siglo XX, ya que la mayor
parte de las fechadas y conservadas de ambos que se conservan en la Fototeca

lo son entre 1914y 1926.
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recompensa que tuvo su determinacion

en este campo no fue sélo el disfrute
personal; su actividad también le franqued
fronteras dificiles en otras circunstancias,
como —ya hemos dicho— u inclusion en
Academias e instituciones oficiales y un
reconocimiento generalizado. Sin una
efectiva legislacion e instrumentos oficiales
de tutela, el patrimonio arqueoldgico
espanol estaba indefenso en los inicios
del siglo XX, y las piezas eran buscadas
afanosamente y vendidas a coleccionistas
0 museos extranjeros, dado el interés que
el desarrollo de la arqueologia europea
imponia en nuestro pafs.

El caso de Italica es paradigmatico. Junto a
las excavaciones “oficiales” que se habian
ido desarrollando a lo largo del siglo XIX,
tuteladas por la Comision Provincial de
Monumentos Historico-Artisticos, el
yacimiento habia sido escenario de multiples
excavaciones particulares. En primer lugar,
los propios habitantes de las localidades
vecinas, especialmente Santiponce, que
descubrian en sus corrales y huertos piezas
de alto valor econdmico, o que expresamente
las buscaban para su venta, provocandose
ademas un mercado de falsificaciones.
Luego, los aficionados y estudiosos

locales, que formaban parte a veces de las
instituciones provinciales, pero que (al menos
hasta 1912) desarrollaron excavaciones
particulares en Italica, como, por ejemplo, el
ursaonense Antonio Maria Ariza, que también
tenia una importante coleccion arqueoldgica,
o el carmonense Manuel Fernandez-Lépez.
Finalmente, los extranjeros, que eran en

NOTAS

1. Véase M. TRUNK: “La coleccion de esculturas antiguas del
primer duque de Alcala de la Casa de Pilatos en Sevilla”, £/
Coleccionismo de Escultura Clasica en Espana (SCHRODER,
S. F., ed.), Madrid, Museo de El Prado, 2001, pp. 89-100;

IDEM: Die ‘Casa de Pilatos’ in Sevilla. Studien zu Sammlung,
Aufstellung und Rezeption antiker Skulpturen im Spanien des
16. Jhs., Mainz am Rhein, Instituto Arqueoldgico Aleman, 2002.

2. ARMERO DE MANJON, P., CONDE DE BUSTILLO: Discurso
leido ante la Real Academia de Santa Isabel de Hungria,
Sevilla, Academia de Bellas Artes de Sevilla, 1947, p. 6.
Véase LLEQ CANAL, V.: La casa sevillana de los Condes

de Lebrija y el coleccionismo roméantico, Sevilla, Junta de
Andalucia, 1995; IDEM: “La Casa-Museo de la Condesa de
Lebrija”, Museo-Palacio de la condesa de Lebrija, Sevilla,
Casa-Palacio de Lebrija, 2002, pp. 8-61.

3. A los estudios citados de Vicente Lled, podemos unir la
reciente introduccion de LOPEZ, J. R.: Guia de los Museos de
la Provincia de Sevilla y algunas visitas de interés, Sevilla,
Diputacion Provincial de Sevilla, 2006, pp. 107-113.

4. VALDENEBRO GARCIA DE POLAVIEJA, A.: “Una

coleccion de libros de la condesa de Lebrija en la Biblioteca
Universitaria de Sevilla”, De libros y bibliotecas. Homenaje a
Rocio Caracuel, Sevilla, Universidad, 1994, pp. 403-409.

unos casos arquedlogos enviados por
instituciones, como ocurre en el de Arthur
Engel, comisionado por El Louvre para
buscar antigledades en Espana, o en otros
casos simples coleccionistas privados, como
el multimillonario norteamericano Archer
Milton Huntington. La condesa de Lebrija
compitié con ellos y no sélo fue una activa
compradora de piezas de ltalica entre los
anos 1901y 1914, sino que incluso adquirié
terrenos para extraer de ellos piezasy
mosaicos, que luego solaron la planta baja
del palacio; ricos mosaicos de teselas o

de opus sectile, asimismo en competencia
con las excavaciones de la Comision de
Monumentos y de otros coleccionistas
sevillanos. Asi, entre 1901-1902 el sevillano
Eduardo Ibarra también compro y costed
excavaciones en [talica, obteniendo mosaicos
que luego instald en su casa sevillana,
aunque no con la profusién de la condesa
de Lebrija. En un informe inédito de Pelayo
Quintero Atauri enviado a la Academia de la
Historia en 1902 se dice textualmente:

“En los mismos dias que éstos [los
mosaicos de Ibarral, descubrianse
por cuenta de D.2 Regla Manjén otros
pueblo... Las excavaciones que dicha
sefora practicd, no muy lejos del
foro...” (10).

Han sido los mosaicos del palacio de Lebrija
los que han captado la principal atencién

de la investigacion arqueoldgica por su
calidad y abundancia, pero también hemos

de destacar algunas de las piezas de la
coleccion de esculturas, como el torso colosal

5. Palacio de Lebrija. Descripcion por D.2 Regla Manjon
Mergelina, condesa de Lebrija. En 1920, Sevilla, Palacio de
Lebrija, 1970.

6. ACOSTA FERRERQO, J. M.: Elena Whishaw. Entre la leyenda
yla realidad, Huelva, Diputacion Provincial de Huelva, 2003.

7.Vid., p.e., BELTRAN FORTES, J.: "Arqueologia y configuracién
del patrimonio andaluz. Una perspectiva historiografica”, La
antigiiedad como argumento. Il. Historiografia de Arqueologia
e Historia Antigua en Andalucia (BELTRAN, J. y GASCO, F,
eds.), Sevilla, Scriptorium, 1995, pp. 13-55.

8. MANJON, R., CONDESA DE LEBRIJA: £l mejor mosaico
de Italica, Madrid, Fortanet, 1915, tirada aparte del informe
publicado en BRAH, LXVII, cuads. llI-IV, pp. 235-242.

9. AMADOR DE LOS RI0S, A.: “El Museo de Antigiiedades
Italicenses de la Excma. Sra. D.2 Regla Manjon, viuda de
Sanchez Bedoya, en Sevilla”, RABM, XVIII, 1912, pp. 266-289.

10. Para la historia de la arqueologia italicense véase,
especialmente, LUZON NOGUE, J.M.: Sevilla la Vieja. Un
paseo historico por las ruinas de [talica, Sevilla, Focus-
Abengoa, 1999, quien cita en p. 137 el informe de P. Quintero.

ya citado, cubierto parcialmente con una

piel de macho cabrio (el llamado “Dionisio”,
“Hermes” o “Pan”), asi como sendos torsos
femeninos vestidos, asimilables a las series
antoninianas de Italica; ademas, gracias a
que los siguientes propietarios del palacio
permitieron el acceso a los investigadores,
han sido estudiadas las inscripciones
latinas, los vasos griegos, asf como la serie
de cerdmica de terra sigillata y de lucernas
romanas (11). Tales estudios, que seguian
los de Amador de los Rios en los inicios

del siglo XX, también han servido en cierta
medida para mantener vivo el recuerdo de
Regla Manjon en la Arqueologia espafiola. En
efecto, su actividad inusual para una mujer
en los primeros decenios del siglo XX, su
pasion por Italicay el coleccionismo italicense
y la original disposicién de su museo en la
planta baja del palacio, formando parte de

la “casa” —que nos ha llegado intacta en su
mayor parte hasta nuestros dias—, son los
factores que conceden a Regla Manjon un
sitio especial en la historia del coleccionismo
arqueoldgico sevillano y en el acervo cultural
de nuestra ciudad. Al recordar la figura de
Eduardo Ledn —uno de los descendientes de
la condesa que han mantenido vivo el Museo-
Palacio hasta nosotros y que fue también
académico de Bellas Artes de la Academia
sevillana, con su discurso de ingreso sobre
“El Palacio de Lebrija. Domus italicense”—,
escribio el periodista Antonio Burgos:

“...casa de la calle Cuna, donde Regla
Manjon fue atesorando media Bética,
comprada por Santiponce y Camas” (12).

11. Para los mosaicos, BLANCO FREIJEIRO, A.: Mosaicos
romanos de ltalica: Mosaicos conservados en colecciones
plblicas y particulares de la ciudad de Sevilla, Madrid,
CSIC, 1978. Las principales esculturas romanas, en LEON
ALONSO, P.: Esculturas de [talica, Sevilla, Consejeria de
Cultura, 1995, n°= 33, 43y 44. Las inscripciones: GONZALEZ
FERNANDEZ, J.: Corpus de Inscripciones Latinas de
Andalucia. Il. Sevilla. Il, Sevilla, Consejeria de Cultura, 1991.
Las ceramicas: LEON ALONSO, P., “Vasos procedentes

de Italica en la coleccion Lebrija”, Habis, 7, 1976; LOPEZ
RODRIGUEZ, J. R.: La coleccion de la Casa de la Condesa
de Lebrija. . Terra Sigillatay Il. Lucernas, Valladolid,
Universidad, 1979 y 1981. Asimismo a diversas piezas de

la coleccién se refieren CORZO SANCHEZ, R.: “La casa de
Lebrija”, Museo-Palacio de la condesa de Lebrija, Sevilla,
Casa-Palacio de Lebrija, 2002, pp. 63-118, y PLEGUEZUELO
HERNANDEZ, A.: “Las ceramicas del palacio de la Condesa
de Lebrija”, /bid., pp. 119-143.

12. BURGOS, A.: "El Recuadro. Eduardo Ledn”, £l Mundo de
Andalucia, 8 de abril de 1999.
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Museo de Malaga

Bodegaon de un frutero y un papel, 1929.
Alfonso Ponce de Ledn. Museo de Malaga.

LA COLECCION DE PINTURA DEL

Museo de Malaga comprende un arco
cronoldgico que abarca del s. XVl al s. XX,
siendo la pintura del s. XIX la que configura
el nlcleo de mayor importancia. Las Gltimas
adquisiciones efectuadas por la Consejeria
de Cultura a propuesta del Museo de Malaga
han ido encaminadas a completar la seccion
del s. XIX, especialmente en lo que se refiere
a autores de la escuela malaguena. Ese ha

sido el caso de la adquisicion de £l milagro
de Santa Casilda de José Nogales Sevilla,
El Juicio de Paris de Enrique Simonet

y Lombardo y Ecos de Roncesvalles de
Antonio Mufioz Degrain, obras, todas ellas,
de gran calidad artistica, que han venido a
completary mejorar la representacion de
estos pintores dentro de nuestros fondos.

Aunque la pintura del s. XIX seguira siendo
un objetivo fundamental dentro de la

politica de adquisiciones del Museo de
Malaga, no podemos olvidar que nuestra
coleccién contempla otros momentos
histérico-artisticos de interés que deben ser
igualmente completados. La seccién de arte
contemporaneo, que experimento un fuerte
empuje durante el periodo comprendido
entre 1985y 1991 a través de adquisiciones y
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donaciones, ha requerido nuevos esfuerzos
para ir cubriendo las lagunas y ausencias
existentes y dar asi continuidad a las
adquisiciones realizadas durante el periodo
antes senalado. Con ese fin, en los Ultimos
anos (2002-2005) se han ido adquiriendo,

a través de distintas anualidades,

obras pictéricas de importantes figuras
malaguenas de la segunda mitad del s. XX,
con las que ampliar y mejorar este marco
temporal. Se trata de un grupo de pintores
que rompi6 con la pintura tradicional de

los anos cincuenta desde unas propuestas
estéticas y tedricas diferentes. De estos
lenguajes se han adquirido y depositado en
este museo las obras de Ddmaso Ruano
Naufragio, de Enrique Brinckman, Calvicie
Crepusculary Kanexa de Manuel Barbadillo.

En estos momentos se inicia una nueva etapa
para el museo y uno de nuestros objetivos

es la recuperacion de autores y obras que
estén claramente conectados a la coleccion,
ampliando y especializando los fondos de
arte moderno y contemporaneo de la primera
mitad del siglo XX. Con la adquisicién de una
obra de Ponce de Ledn recuperamos la figura
de una de las personalidades que con mayor
pasion defendid los postulados del arte nuevo
de la vanguardia histérica espanola anterior
a la Guerra Civily que, junto con José Moreno
Villa, Joaquin Peinado y Oscar Dominguez,
completaria la vision de ese momento
decisivo de renovacion plastica.

A pesar del extremadamente corto periodo
de tiempo en que desarrolla su obra (1926~
1936) y de la escasa produccidn pictérica que
ha llegado hasta nosotros (una docena de
lienzos, dibujos, cubiertas para ilustraciones,
escenografias, fotografias...), Ponce de Ledn
es uno de los pintores mas significativos

del realismo méagico espanol. Este creador
vive con gran intensidad la modernidad,
corriente que plantea en la Espana de

su tiempo la posibilidad de un nuevo
realismo que aglutinara al mismo tiempo la
representacion de la modernidad y las raices
de lo espanol. Esta corriente, motor de la
vanguardia espafola, daria frutos a finales
de los anos veinte y sobre todo durante la
década de los treinta.

El primer estudio sobre Alfonso Ponce de
Ledn nos llega a través de un articulo de
Lucia Garcia de Carpi publicado en 1984 en
la revista Jabega de la Diputacién Provincial
de Mélaga. Hasta ese momento, su obra

habia permanecido en el mas absoluto

de los olvidos. En el afio 2001, el poeta'y
critico Rafael Inglada, en colaboracién con

el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa, comisaria una exposicién retrospectiva
y publica un magnifico catalogo que

recoge minuciosamente los aspectos mas
destacados de la biografia y obra del pintor.
Esta exposicion se iniciaba en la Fundacion
Picasso Museo Casa Natal de Malaga, para
recalar después en el Museo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa de Madrid y concluir en el
Museo de Bellas Artes de Oviedo.

Como Jaime Brihuega ha puesto de relieve,
la vanguardia espafola carecid de la precision
europea, y nuestros pintores la asumiran
desde muy distintos postulados plasticos.

En 1927, la editorial Revista de Occidente
traduce y publica en Espana la obra

de Franz Roh, Nach-Expressionismus.
Magister Realismus (EL realismo méagico.
Post-expresionismo. Problemas de

la pintura europea mas reciente) que
resultaria esclarecedora y fundamental
para todos los jovenes valores que
buscaban nuevos planteamientos de
renovacion en las artes plasticas. Es en
esta corriente en donde se entroncarian
las producciones esenciales de Ponce de
Ledn y de otros pintores que concurrieron
juntos a salones y exposiciones colectivas
dentroy fuera de nuestras fronteras.

El realismo magico, en contraposicion

a otras tendencias de vanguardia que

habian aniquilado el objeto, como el
cubismo, expresionismo, abstraccion,

busca reconstruir la realidad recuperando

el objeto bajo aspectos estilisticos inéditos

y de renovacién, alejados del realismo
académico. Para ello, potenciaran una

serie de recursos como la intensificacion,
esforzandose en dotar de una penetrante
evidencia a los objetos mediante el empleo
de una técnica muy depurada y precisa, junto
a un dibujo riguroso. A la explosion de color
y el dinamismo de factura caracteristicos del
expresionismo, el realismo magico oponia
una vision fiel de las formas en atmdsferas
friasy silenciosas.

En 1929, a sus veintiséis afos, Ponce de

Ledn concurre al Primer Salén de los
Independientes, del que habia sido uno de sus
impulsores. La muestra se celebraba en un
local cedido por el Heraldo de Madrid, y en

ella expone un dibujo y cuatro éleos, siendo
uno de ellos Bodegon de un frutero y un
papel, objeto de esta compra.

De la produccion pictérica de Ponce de Ledn
conocemos un total de seis naturalezas
muertas (Velador chino, 1929; Bodegon de un
frutero y un papel, 1929; Naturaleza muerta
Junto a un balcon, 1929-30; Composicion,
1931; Bodegon con papel y manzana, h. 1935;
Bodegon con limén, 1936), género por el que
el pintor mostré una clara predileccion. En
estos bodegones, pone de manifiesto lo que
serd una de las constantes de su pintura:

la valoracion pléstica del objeto, rasgo

que acentla de manera especial en estas
naturalezas, por lo general compuestas por
un par de elementos [frutero, jarra o jarrén
acompanado habitualmente de una fruta),
colocados sobre una mesa.

En Bodegbn de un frutero y un papel Ponce
de Ledn presenta una composicion de gran
simplicidad, en la que la aparente quietud
de la escena contrasta con el movimiento
del papel. Para ello juega con distintos
recursos, como son el empleo de colores
frios, el aislamiento de los objetos tratados
con gran simpleza y pureza de lineas y una
especial ambientacion luminica. Mediante
este tratamiento luminico perfila el objeto
con rotundidad, acentuando la sensacion de
misterio gracias a una atmasfera enigmatica
e irreal que envuelve la composiciéon. Ponce
de Ledn emplea el color en capas muy finasy
transparentes, a modo de veladura, aplicando
el pigmento sobre el soporte de forma que
evite el rasgo personal, la huella del pincel
que transmite una mayor vibracion. Pese a
ese deseo consciente de realizar una obra

lo mas aséptica posible, las superficies
nunca resultan relamidas y duras. La fuerza
que emana de sus obras irradia mas de las
atmosferas peculiares que ellas recrean que
de la presencia perturbadora de los objetos
representados.

La obra aqui presentada posee un
caracter Unico dada la escasa produccion
conservada del autor. Procede de la
coleccion de Antonio de Villate y Vaillant,
Conde de Balmaseda. En los ultimos anos
ha formado parte de las exposiciones La
pintura del 27, Madrid Galeria Guillermo
de Osma, 2005; Trazo y Verbo, Méalaga
Museo Municipal, 2005y La pintura del 27,
Santiago de Compostela.
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CONSIDERACIONES GENERALES

La Constitucién Espanola (1) establece, en
sus articulos 44.1y 46, un doble mandato a
los poderes publicos para que, por un lado,
promuevan y tutelen el acceso a la cultura,
a la que todos tienen derecho, y, por otro,
garanticen la conservacion, la promocion

y el enriquecimiento del patrimonio
histérico, culturaly artistico de los pueblos
de Espanay de los bienes que lo integran,
cualquiera que sea su régimen juridico

y titularidad. Por su parte, el articulo
148.1.15° del propio texto constitucional
prevé que las Comunidades Auténomas
puedan asumir competencias en materia,
entre otras, de museos, mientras que en
su articulo 149.1.28 reserva al Estado la
competencia exclusiva sobre “museos,
bibliotecas y archivos de titularidad
estatal, sin perjuicio de su gestion por
parte de las Comunidades Autbnomas”.

Estos preceptos constitucionales se

vieron reflejados en el Estatuto de
Autonomia de Andalucia (2], para el que la
proteccion y realce del patrimonio histérico
constituye uno de los objetivos basicos

de la Comunidad Auténoma (articulo

12.3), correspondiéndole el ejercicio de
competencias exclusivas sobre museos
que no sean de titularidad estatal (articulo
13.28] y la ejecucion de la legislacion del
Estado en los museos de titularidad estatal
(articulo 17.4).

Este esquema constitucional y estatutario
delimita con claridad el &mbito de las
competencias autonémicas, determinando
una esfera muy concreta en la que la
competencia queda restringida a la mera
ejecucion de la legislacion del Estado,

con simples facultades de gestién con
respecto a los museos de titularidad
estatal, mientras que el contorno de la
competencia exclusiva queda precisado
con un caracter negativo o residual, en el
sentido de que la Comunidad Auténoma
podra regular todo lo relativo a los museos
radicados en su territorio (articulo 9 del

Museo e investigacion. Biblioteca del Museo Arqueoldgico
y Etnoldgico de Granada.

Estatuto) (3], siempre que éstos no sean de
titularidad estatal.

En el marco de estas competencias 'y
principios de actuacion, Andalucia fue la
primera Comunidad Auténoma que se
doté de una ley especifica en materia de
museos, la Ley 2/1984, de 9 de enero, de
Museos (4], algunos de cuyos preceptos
fueron modificados por la Ley 1/1991,
de 3 de julio, de Patrimonio Histérico

de Andalucia (5], y objeto de desarrollo
parcial con el Decreto 284/1995, de 28
de noviembre, por el que se aprueba el
Reglamento de Creacién de Museos y
de Gestion de Fondos Museisticos de la
Comunidad Auténoma de Andalucia (6).

Tras veinte anos de la promulgacion de

la Ley 2/1984, de 9 de enero, de Museos
de Andalucia, la primera de todas las
legislaciones autondmicas en este dmbito,
se hizo necesaria una reforma profunda
de todos aquellos aspectos que la practica
administrativa y la evolucion en el mundo
de los museos han revelado como
necesarios.

En la practica, se ha producido un giro
en la institucién “museo” de manera
que ha dejado de ser tenida en cuenta
Unicamente en funcién de su contenido
y ha pasado a tener sentido en funcidn
de su papel sociocultural. Desde este
punto de vista hay que considerar al
museo como parte del conjunto de
instituciones comunitarias encargadas
de desarrollar e impulsar la cultura.

Se ha pasado de la era de la adquisicion

a la era de la utilizacion; en ella el

publico de los museos accede a estas
instituciones siendo consciente del
disfrute de un patrimonio que le pertenece
como bien publico en la mayoria de los
casos, como un derecho adquirido y no
como un privilegio de élites, agotando
definitivamente el concepto de "museo
almacén”, cuyas funciones eran la
conservacion y catalogacion de los fondos.

Todas estas circunstancias impulsaron

a la Direccion General de Museos de

la Consejeria de Cultura a crear una
comisién ad hoc para que se encargase
de redactar un borrador de anteproyecto
de la ley de museos. Dicha Comisién se
reunid periédicamente desde el Ultimo
trimestre del afio 2004 hasta septiembre
del 2005, teniendo ultimado el borrador de
anteproyecto de ley de museos en el mes
de octubre de ese mismo ano con vistas

a su informe por los directores y técnicos
de museos gestionados por la Consejeria
de Cultura. El borrador fue presentado a
la Comision General de Viceconsejeros
de 9 de noviembre de 2005 en la que

se estimd que la Consejeria de Cultura
presentase al Consejo de Gobierno de 15
de noviembre el borrador de anteproyecto
de ley de museos. Finalmente, el Consejo
de Gobierno, tras conocer la iniciativa
legislativa presentada por la Consejera de
Cultura acorddé que se continuase con la
tramitacion preceptiva hasta su definitivo
analisis como proyecto de ley (7).

La reforma de nuestra legislacién
autonémica en materia de museos
se vertebro en torno a cuatro ejes de
actuacion:

1. La reforma del Registro de Museos
de Andalucia y del Sistema Andaluz
de Museos, tendente a garantizar la
prestacion de servicios culturales de
calidad.

2. Lograr una plena efectividad del acceso
de todos los andaluces a esos servicios
culturales a través de la investigacion,
difusién y conocimiento de sus contenidos.

3. La proteccidn, conservacion y realce del
patrimonio cultural de Andalucia.

4. Regulacién unitaria de un régimen
sancionador especifico aplicable a los
museos y colecciones museogréficas de
Andalucia.



Nuevas experiencias en los museos.
Representacion teatral de la obra Memorias
de Adriano en el Museo Arqueoldgico

de Sevilla. Foto: Guillermo Mendo.

1. LA REFORMA DEL REGISTRO DE
MUSEOQS DE ANDALUCIA Y DEL SISTEMA
ANDALUZ DE MUSEOS

Desde bien pronto se inician las novedades
ya que es en las disposiciones generales
del propio Titulo Preliminar donde se
introduce la figura de las colecciones
museograficas en nuestro ordenamiento
juridico, presente en la legislacién de otras
Comunidades Auténomas como Catalufa,
Castillay Ledn, Extremadura, Valencia,
Galicia, etc. Novedad que permitira
distinguir estas instituciones segun la
medida de su complejidad en la prestacién
de servicios y en sus instalaciones, asf
como el grado de dedicacion a la actividad
museistica entendida en el amplio sentido
de la palabra, tal y como establece la
definicion de museos de la ley, la cual sigue
en sus lineas generales la fijada por el
International Council of Museums (ICOM)
en el articulo 2 de sus estatutos, aprobados
por la 162 Asamblea General del ICOM (La
Haya, Paises Bajos, b de septiembre de
1989) y modificados por la 182 Asamblea
General del ICOM (Stavanger, Noruega, 7
de julio de 1995) (8).

Por otra parte se otorga una nueva
dimension al Registro de Museos de
Andalucia y al Sistema Andaluz de
Museos, reorientando la accion de tutela
y organizacion de la Administracion

de la Junta de Andalucia mediante

el establecimiento de mecanismos e
instrumentos de planificacion, control,
colaboracion y participacion encaminados
a garantizar la prestacion de servicios
culturales de calidad, su accesibilidad
por la colectividad y, al mismo tiempo,
velar por la proteccidn, la conservacion
y disfrute de los bienes culturales
integrantes de los museos y colecciones
museogréficas de Andalucia. Como
expresion de lo dicho se podria citar sin
animo de ser exhaustivo:

A. La nueva configuracion del Registro

de Museos de Andalucia y del Sistema
Andaluz de Museos, concibiéndose el
primero como un registro publico de
caracter administrativo en el que se
inscribiran los museos y colecciones
museograficas creados o reconocidos

por la Administracién de la Junta de
Andalucia; mientras que el Sistema queda
configurado como una realidad estructural
y funcional que, mediante formulaciones
juridicas y mecanismos administrativos,
regulara la integracién de determinados
organos, museos y colecciones
museograficas en un programa de vinculos
y relaciones que dotara a la regién de

un sistema operativo y dinamico para

la construccién de una moderna oferta
museistica.

B. Reconocimiento de un principio basico
en materia de cultura, como es el de
colaboracion, especialmente con las
entidades locales, y en la doble vertiente
del impulso a la creacién de nuevas
instituciones museisticas y del desarrollo y
promocion de las ya existentes.

C. La consagracion en el &mbito de los
museos de Andalucia de la metodologia
de la planificacién, siendo sus maximos
exponentes el Plan Museoldgico (que
definira las lineas programaticas y

de actuacion, asi como los objetivos y
necesidades y la propuesta de contenidos
de las instituciones] y el Plan de
Seguridad (que al menos contemplaré las
caracteristicas del sistema de proteccion
de las instituciones, y establecera los
recursos humanos, los medios técnicos

y las medidas organizativas necesarias
para hacer frente a los riesgos a que se
encuentran sometidas).

D. El establecimiento de un sistema de
incentivos y beneficios econémicos a los
museos y colecciones museograficas que
permita a sus titulares el mantenimiento
de las condiciones iniciales que motivaron
su creacién o reconocimiento y, también,
para lograr el cumplimiento o adaptacién
de las actuales instituciones a los nuevos
requisitos exigidos por la ley.
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E. Novedad recogida en la ley es la
posibilidad de percepcién de derechos

econémicos por la visita publica para todos

los museos y colecciones museograficas
de Andalucia. En contrapartida, se podra
acceder de manera gratuita a todos los
museos y colecciones museograficas de
Andalucia un dia por semana, el Dia de
Andaluciay el Dia Internacional de los
Museos, el dia Internacional del Turismo
y el dia que se celebren las Jornadas
Europeas de Patrimonio. Ademas, en
todo caso, en los museos y colecciones
museograficas de titularidad o gestion
autonomica quedaran exentos del pago
los ciudadanos menores de 18 afios, los
mayores de 65 afios o jubilados y todas
aquellas personas afectadas por un grado
de minusvalia de al menos el treinta y tres
por ciento.

2. LOS MUSEOS Y COLECCIONES
MUSEQGRAFICAS COMO INSTITUCIONES
ENCARGADAS DE IMPULSARY
DESARROLLAR LA CULTURA.

En este apartado, la ley se muestra
sensible a planteamientos que demanden
por parte del publico una disposicién
abiertay participativa. El grado y forma
de esa participacion tiene un gran
abanico de posibilidades, pero la propia
implicacion social que del museo se
busca hace necesaria esa participacion

a través de entidades o asociaciones sin
animo de lucro que tengan por objeto la
promocién de los museos o el desarrollo
de actividades de voluntariado cultural en
los mismos. En esta linea, los consejos
de participacion social se configuran
como una de las claves buscadas en

la formacion de esa estructura flexible
necesaria para la gestion de la vida social
en torno al museo. Al mismo tiempo se
mantienen en la ley, siguiendo el espiritu
de su predecesora de 1984 y esperemos
que con mejor fortuna, las comisiones con
funciones asesoras de caracter técnico.

Por otra parte, el afianzamiento y
proyeccion cultural de los museos y
colecciones museograficas se encuentra
explicitamente reconocido en tres
conjuntos de disposiciones, relativas a:

A. El desarrollo, el fomento y la promocion
de la investigacion de sus fondos
museisticos y de su especialidad, asf
como de los aspectos museoldgicos
relacionados con el cumplimiento de las
restantes funciones de la institucion. De
manera complementaria, se contempla

y desarrolla la posibilidad de que los
investigadores y, en general, todas
aquellas personas que justifiquen un
interés cientifico, pedagégico o divulgativo,
puedan acceder a la contemplaciény
estudio de los fondos que se hallen o no
expuestos al publicoy, por otro lado, a las
bibliotecas especializadas, si las hubiere,
debiendo éstas garantizar unos servicios e
instalaciones minimas.

B. La organizacién y la promocion de
las iniciativas y actividades dirigidas a
diferentes segmentos de publico que
enriquezcan la calidad de la experiencia
de la visita al museo por parte de los
usuarios, de manera que contribuyan al
conocimiento y difusion de sus fondos o
de su especialidad, asi como al desarrollo
de una actividad didactica respecto

de sus contenidos o la elaboracion de
publicaciones cientificas y divulgativas
acerca de las mismas.

C. El fomento y la promocién del acceso
publico a los museos y a sus servicios
culturales, de manera presencial y por
medio de las nuevas tecnologias de

la informacién y de la comunicacion,
con especial atencidén a los grupos con
dificultades de acceso.

I. Los museos y colecciones
museograficas de Andalucia velaran

por el cumplimiento de la legislacion
sobre accesibilidad y eliminacién de
barreras arquitectdnicas y fomentaran la
implantacion de programas especificos
para el accesoy el disfrute de sus
servicios culturales por las personas
afectadas por cualquier tipo de
discapacidad.

II. Implantacién progresiva de

sistemas integrados de informacion,
documentacién y gestion en los museos
y colecciones museograficas para de
esta forma lograr una ampliacion del
publico potencial.

3. PROTECCION Y CONSERVACION DEL
PATRIMONIO CULTURAL ANDALUZ

El anteproyecto de ley a lo largo de su
articulado despliega un conjunto de
disposiciones, que tienen un doble objetivo:

A. Mantener la integridad material de
nuestro patrimonio cultural para transmitirlo
a las generaciones futuras, posibilitando su
disfrute por las generaciones actuales. Son
varias las medidas en las que hace hincapié
el anteproyecto para la consecucion de este
primer objetivo, entre las que podriamos
destacar:

I. La consagracion del principio

de conservacion preventiva, para
de esta manera evitar o minimizar
los problemas de conservacion del
patrimonio histérico andaluz.

II. La asuncién de los principios recogidos
en la legislacion general de patrimonio
histérico de nuestra Comunidad
Auténoma, para alcanzar una gestion
equilibrada de las intervenciones de
conservacion y restauracion en sus
diferentes fases.

[Il. El conjunto de preceptos relativos a
los movimientos de fondos museisticos
incide especialmente en la regulacion de
las salidas temporales, los préstamos
para exposiciones temporales y los
depésitos de dichos fondos, ofreciendo
de esta manera un desarrollo mas
sistematico y completo en aras a
garantizar una mayor proteccion de los
bienes culturales.

IV. Se recogen en el dmbito de los
museos y colecciones museograficas,
técnicas, como la expropiacion forzosa,

e instrumentos de proteccion ya
existentes en la legislacion general

de patrimonio histérico. Entre estos
ultimos, y por ministerio de la ley, se
declaran sometidos al régimen que la
legislacion de patrimonio histérico de
Andalucia establece para los bienes de
interés cultural los inmuebles y bienes
muebles de los museos y colecciones
museograficas de titularidad autonémica
y, al régimen de los bienes de catalogacion
general, los bienes muebles integrantes
de los fondos de museos y colecciones
museograficas inscritos en el Registro.



B. Como segundo gran objetivo en esta
materia, el anteproyecto de ley intenta
lograr una mayor definicion e identificacion
del patrimonio custodiado en los museos y
colecciones museograficas de Andalucia.
Para ello, se prevé:

I. La constitucion de la Coleccion
Museistica de Andalucia, entendiéndose
por tal el conjunto de bienes culturales
o naturales pertenecientes a la Junta de
Andalucia que se encuentren en museos
o colecciones museograficas, cualquiera
que sea su titularidad y sin perjuicio del
concepto en que los bienes ingresen o
hayan ingresado en los mismos.

II. La necesidad de que los museos 'y
colecciones museograficas de Andalucia
cuenten con un sistema de gestion
documental, que esté constituido

por el conjunto de instrumentos
descriptivos y de control técnico y
administrativo relativos al conjunto de
fondos museogréficos, documentales y
bibliograficos.

NOTAS
1. BOE niim. 311, de 29 de diciembre.

2. Ley organica 6/1981, de 30 de diciembre, de Estatuto de
Autonomia para Andalucia (BOE nim. 9, de 11 de enero de 1982).

3. Art. 9 del Estatuto de Autonomia para Andalucia. “Las leyes
y normas emanadas de las instituciones de autogobierno de
Andalucia, tendran eficacia en su territorio”.

4. BOJA nim. 4, de 10 de enero; BOE nim. 25, de 30 de enero.

4. LA POTESTAD SANCIONADORA EN
EL AMBITO DE LAS INSTITUCIONES
MUSEISTICAS

El anteproyecto de ley dedica un Titulo
completo al desarrollo de un régimen
sancionador especifico aplicable a los
museos y colecciones museograficas,
cumpliendo el mandato constitucional
que postula que la potestad sancionadora
de las Administraciones Publicas solo
se puede ejercer cuando haya sido
expresamente atribuida por una norma
con rango de ley. De esta manera se han
tipificado las acciones y omisiones que
constituyen infracciones asi como sus
grados (leves, graves y muy graves).

Las infracciones previstas en la ley daran
lugar a la imposicion de las siguientes
sanciones pecuniarias:

A. Infracciones muy graves, multas de
150.000 a 600.000 €.

B. Infracciones graves, multas de 60.000 a
150.000 €.

C. Infracciones leves, multas de hasta
60.000 €.

5. BOJA nim. 59, de 13 de julio.

6.BOJA num. 5, de 1 de enero de 1996, correccién de errores
en BOJA nim. 93, de 13 de agosto.

7. A la fecha de publicacion de este nimero de MUSA el
anteproyecto se encuentra pendiente de remision al Consejo
de Gobierno para su tramitaciéon como proyecto de ley.

Museo y preservacion del patrimonio cultural. Taller
de restauracion del Museo de Bellas Artes de Sevilla.

De conformidad con lo dispuesto en la
normativa en materia de régimen juridico
de las Administraciones publicas y del
procedimiento administrativo comun, en
la determinacion de régimen sancionador
se han considerado especialmente los
siguientes criterios para la gradacion

de la sancion a aplicar: la existencia

de intencionalidad, la naturaleza de los
perjuicios causados y la reincidencia, asi
como las circunstancias atenuantes (entre
las que podriamos citar la reparacion
espontanea del dafo o perjuicio causado
y el cumplimiento de la obligacién
durante la tramitacion del procedimiento
sancionador]).

Por dltimo, el ejercicio de la potestad
sancionadora correspondera: a las personas
titulares de las Delegaciones Provinciales

de la Consejeria competente en materia de
museos, cuando se trate de infracciones
leves; a la persona titular de la Direccién
General competente en materia de museos,
cuando se trate de infracciones graves; y a la
persona titular de la Consejeria competente
en materia de museos, cuando se trate de
infracciones muy graves.

8. Estatutos del ICOM.

“Articulo 2-Definiciones:

1 - ELmuseo 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 pablico que lo visita...”.



118 MUS-A MUSEOLOGICA. TENDENCIAS

POMUS Y SU APLICAC]
FONDOS ARQUE
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OLOG]

MUSEOS DE ANDALUCIA

Asesor técnico de la Direccion General de Museos

EN JULIO DE 2003, EN EL MARCO

del Decreto de Medidas de Impulso

de la Sociedad del Conocimiento en
Andalucia, \a extinta Direccion General de
Instituciones decide implantar el sistema
de informacion Domus, un completo
paquete integrado, especializado en la
gestion de museos, y desarrollado desde
1994 por el Ministerio de Cultura (1).

Pese a la versatilidad de posibilidades

del sistema (conservacion, movimientos,
taquilla, tienda...) la apuesta inicial en
nuestra Comunidad ha sido la catalogacion
de fondos museograficos, conscientes

del valor de conocer y gestionar las
colecciones con la agilidad y solvencia que
proporcionan las nuevas tecnologias.

Una necesidad méas acuciante sobre el
control de las colecciones se evidencia
desde hace anos en los museos
arqueolégicos, debido al incremento
constante de fondos procedentes de

las excavaciones preventivas, ante el
vertiginoso ritmo de edificacién en ciudades
histdricas y el limitado espacio de cualquier
museo. Como ejemplo podemos decir que
en las estadisticas realizadas en mayo de
2004, tras unos seis meses de trabajo en
Domus, el porcentaje de fondos catalogados
era del 20% en un museo de Bellas Artes,
como por ejemplo el de Granada, pero
descendia a una estimacion del 0,14% en
uno de contenido arqueoldgico como el

de Sevilla. Y es que la propia estimacion
respecto al volumen total de la coleccién
supone una ardua tarea de célculo en

unas reservas arqueolégicas, si tenemos
en cuenta el acelerado ritmo y la variada
casuistica que atane a los ingresos. As{
sabemos que un determinado ndmero de
registro puede corresponder a un tesorillo
de mas de seis mil monedas, o que el
correspondiente al acta de ingreso de una
excavacion arqueologica, tiene tan solo
algunas piezas selectas (2). No obstante,
todos conocemos casos puntuales de
intervenciones que desbordan cualquier
media, llegando al caso a veces de obligar a
crear museos paralelos, satélites, de sitio,
etc (3).

La implantacion del sistema Domus en
Andalucia no ha sido igual a la del resto

de museos de titularidad estatal, mas
autarquicos en su funcionamiento; sino que

se han aplicado criterios de coordinacién

y homogeneidad a escala autonémica,

en aspectos como la homologacién de

los procesos de trabajo, la adecuacion de
las pautas y normas de catalogacion, la
unificacion del lenguaje con la generacion
de tesauros y sobre todo en la centralizacion
informatizada de los sistemas, desde
donde se puede ofrecer apoyo técnico en
tiempo real (4). Este planteamiento implica
valores afnadidos como la comunicacion
entre profesionales de toda Andalucia, y
el aporte de distintos especialistas con
sus diferentes puntos de vista, lo que
contribuye, en suma, a elevar la calidad de
forma participada. De ahi la importancia
de la implicacién y colaboracion

entre catalogadores, coordinadoresy
administradores del sistema.

LA GENERACION DE TESAURQS

El desarrollo de estos bancos de términos
ha sido y es, uno de los trabajos mas
intensos realizados. Se partia inicialmente
de una base minima que hubo que depurar
e incrementar en un tiempo record para
que el trabajo de los catalogadores fuese
posible. Esta primera fase se hizo desde
los servicios centrales de la Consejeria

de Cultura, consiguiendo como punto

de partida la unificacién del lenguaje
catalografico en todos los museos.

El criterio de desarrollo ha sido la
practicidad, es decir, el facilitar al
catalogador los términos idoneos o
potenciales, en el menor tiempo posible,
incluso al menos versado en determinada
materia que no busca un vocablo de forma
directa. Este objetivo se materializa en

la ordenacidn y jerarquizacion tematica

de los contenidos. En caso contrario,

es decir, de no insertar los términos de
forma agrupada segun criterios tematicos
sino en orden exclusivamente alfabético,
el catalogador tendria que seleccionar

a priori un término determinado y
seguiria desconociendo otros que podrian
enriquecer su precision, pero en el

que inicialmente no ha pensado (5. Se
desechaban asi otros planteamientos
mas clasicos o doctrinales, en aras de la
funcionalidad, la flexibilidad y la viveza

o dinamismo de unas bases que casi
diariamente se incrementan y/o modifican.

ON EN LOS
COS DE LOS

Tras esa fase inicial, muy breve,
comenzamos el sistema participado que
nos caracteriza desde entonces (6): los
distintos catalogadores proponen segun
sus necesidades y desde el Servicio de
Museos se insertan los términos, tras
racionalizar y adecuar la propuesta a la
estructura de los diferentes tesauros y
aliinterés general de los usuarios; pues

a veces, a propuestas dispares sobre un
mismo tema han de ofrecerse soluciones
aptas para todos los museos. Este proceso
se complica a menudo, pues la nueva
inclusion de un término, puede llevar
aparejada la modificacion de la estructura
de determinado tesauro, o la insercién de
grupos jerarquizados, no sélo en el tesauro
en cuestion sino también en los principales
(Clasificacion Genérica, Nombres
Comunes], con lo que hay que cuidar de las
posibilidades de relacién mutua en cuanto a
estructura y términos de enlace.

En materia arqueoldgica, los tesauros
tienen un gran dinamismo, suponiendo
el 70% de los casi ochocientos términos
insertados en 2005. El que mas se ha
desarrollado ha sido el de 7Tipologias,
con el 43,54% del total, pues sabido es el
especial predicamento de los arquedlogos
por las clasificaciones seriadas. Es
seqguido a distancia por el tesauro de
Iconografia (17,26%), y el de Nombres
Comunes (15,65%), pues el limite es

tan amplio como diversa es la actividad
humana, e infinita la capacidad de crear
y mas aln de nombrar objetos o temas
decorativos (7).

En el tesauro de 7ipologias, el objetivo

ha sido el insertar aquellas que por su
extension geogréafica fuesen aplicables a
toda la comunidad auténoma y que debido
a su calidad y por gozar del consenso de los
profesionales, hayan pasado a considerarse
clasicas. A veces, en detrimento de aquellas
mas novedosas pero menos probadas,

0 mas parciales desde el punto de vista

del muestreo tipolégico o espacial. Asi,
entre las primeras, podemos nombrar los
estudios de Dragendorf o Hayes (8) para las
cerdmicas romanas, Pereira para las iberas
(9), Isings para vidrios (10), etc. No obstante
también incorporamos otras mas recientes
como la de L. Prados para exvotos ibéricos
(11), la de M. Orfila para \a terra sigillata
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hispanica tardia meridional (12), asi como
los estudios de S. Pozo respecto de los
bronces de la Bética (13), los de toreutica
orientalizante de J. Jiménez [14), etc.

Aveces, se instalan otras tipologias que,
pese a partir de estudios sobre focos
productores reducidos, por la expansion
comercial que tuvieron en su momento,
hace de interés general su insercidn, tal es
el caso de los estudios de terra sigillata de
Anddjar, con un gran radio de distribucion
(15), o las botijas de época moderna que
ademas de formar parte del comercio de
Indias como contenedores, fueron utilizadas
para aligerar las bovedas de muchos de los
edificios notables de la época (16).

En otros casos, cuando hay varios estudios
de interés sobre una misma tematica y
para facilitar la translacion de datos de

los antiguos catélogos de los museos que
utilizan fuentes bibliograficas diversas, se
ha procedido en Domus a correlacionar

Tesauro de Tipologia. Desarrollo del centro productor de

terra sigillata hispanica de Los Villares de Andujar.

varias tipologias, asi respecto a las anforas
fenopunicas, podremos decir que un
ejemplar es una 7Tosc. 2-Cin. 235-Flor.
2-Huer. /], o que una determinada anfora
romana es una Haltern 70-Camulodunum
185A-Callender 9. Esta tarea, que en si
misma es un estudio tipoldgico no exento
de dificultades, esperemos sea una linea a
desarrollar en el futuro, con la correlacion
e incorporacion de los nuevos estudios
junto a los clésicos.

La actualizacién afecta no obstante a

todos los tesauros; por ejemplo, en el de
Clasificacion Genérica, con una ordenacion
académica impecable, los términos que nos
interesaban estaban inicialmente dispersos,
inconexos, o no existian. Se procede

asi a crear una seccién de Patrimonio
Arqueoldgico dentro del Patrimonio
Histérico, donde se insertan las materias

o disciplinas en las que normalmente se
organizan nuestros museos: Arquitectura,

Escultura, Numismaética, etc. Si se dispone
de mas informacidn sobre la pieza, se
puede enlazar un segundo término
clasificatorio de caracterizacion funcional:
Elemento Doméstico, Funerario, etc.

En el tesauro de Contexto Cultural, se puede
hacer una catalogacion genérica: Hierro
Antiguo. Ibérico, Bajo Imperio Romano, etc.,

o en el caso por ejemplo de la época romana,
cuando la pieza lo permite, es posible precisar
mas pudiendo buscar directamente en la lista
de emperadores insertada.

En el tesauro Geogréfico del que beben
los campos Lugar de Procedencia, de
Produccion, de Adquisicion, etc. se ha
hecho una aportacion interesante. Hasta
el momento, en los museos estatales,
habia varios procedimientos; en uno

de ellos el lugar de acufiacion de las
piezas numismaticas se agrupan juntas,
enlazadas al término Ceca. Nosotros
hemos preferido no insertar términos
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que no fuesen geograficos en este
tesauro y asi, siguiendo los criterios

de normalizacién, hemos introducido

los toponimos histéricos emisores

de monedas u otras producciones
confirmadas, como términos especificos,
dependientes jerdrquicamente del
municipio actual con el que se identifican.
Asi nunca se pierde la légica geografica
y ademas se dota al tesauro de una
nomenclatura histérica de primer orden,
convenientemente ordenada. En los casos
de ciudades histéricas superpuestas,
donde los diferentes topénimos se

han sucedido en el tiempo, al tener
demarcaciones juridico-administrativas
y topograficas no idénticas, mejor que
correlacionarlos, hemos agrupado cada
uno de estos antiguos términos bajo

el topénimo actual. Asi tenemos Cadiz
=Gadiry Cadiz = Gades, dependiendo
jerarquicamente del municipio Cadiz.

Hemos hablado de la unificacion del
lenguaje, pero no de la homogeneizacion de
los procesos de trabajo, o de la unificacion
de las normasy criterios de catalogacion,
requisitos previos imprescindibles para la
inmersion en las nuevas tecnologias. La
elaboracion de pautas son imprescindibles:
recomendar a nuestros catalogadores
descripciones sintéticas, ordenadas (de lo
general a lo particular, de la fabricacién del
elemento a la decoracién de sus superficies)
y de calidad (17). Reflexionar sobre
cuestiones a veces tan peregrinas, como
cual es la materia de un panel de azulejos o
de un mosaico: en este Ultimo caso estarfa
bien expresar que estan compuestos por
teselas pétreas, teselas ceramicas, teselas
vitreas..., pero ;seria mas correcto decir

de giallo antico o porfido verde, de arcilla o
pasta vitrea?, ;o hemos de anotar si fuera
el caso, de silice o carbonato célcico?, ;cual
es el punto idéneo? O en otra linea, por
ejemplo ;qué es un sextercio, un Nombre
Especifico o una Tipologia dentro de la
numismatica romana, y... si ocupamos

este ultimo campo, donde especificar otras
clasificaciones tipolégicas, como decir si es
o no frustra, local, o la ordenacion de sus
diferentes valores...? La cuestion es asentar
criterios para distribuir en los diferentes
campos cada dato de informacién, cada paso
de la catalogacion. Huelga decir que de la
homogeneidad y sistematizacion de estas
cuestiones en nuestros museos, depende el
hacer blsquedas en todas las bases Domus
con criterios ldgicos, editar determinada
informacion transversal, o salir a la web
ofreciendo un panorama ordenado de
nuestras colecciones.

LINEAS DE FUTURO EN LA
IMPLANTACION DOMUS-ANDALUCIA
Pese a que en la actualidad la plataforma
Citrix Meta Frame nos posibilita la

gestion centralizada desde los servicios
centrales, para poder visualizar y operar
en las aplicaciones de todos los museos,

la administracion de ciertos maédulos

del sistema, con el paso del tiempoy la
acumulacion de informacion, va resultando
excesivamente manual y reiterativa, lo que
da como resultado aspectos adversos,

si bien, susceptibles de subsanar. Este

es el caso del sistema de tesauros. En la
insercion de un término cualquiera, han de
registrarse aspectos minimos como: museo
peticionario, tesauro en el que se inserta,
jerarquias entre términos, fecha, etc.

Este registro no esté informatizado en la
actualidad, sino que se va realizando en unas
tablas manuales; de tal forma que cuando
alguien solicita un término, para mantener
la homogeneidad de las bases, hay que
comprobar primero si algin museo lo ha
pedido con anterioridad y lo tiene ya inserto;
y en segundo lugar con qué relaciones

de dependencia esta situado. Esto nos

lleva a tener que revisar mecanicamente
interminables listados elaborados

desde mediados de 2003. Este hecho se
complica cuando la nueva peticion plantea

innovaciones o modifica las relaciones
jerarquicas establecidas, con lo cual,
ademas de encajar los matices de la nueva
solicitud, hay que volver a editar los términos
relacionados de las bases de datos en las
que se hubiere insertado para homogeneizar
los registros de todos los museos.

Por otra parte, se hace excesivamente

lento cuando la nueva solicitud no es de un
término concreto sino de toda una tipologia.
Tras dilucidar entonces cual va a tener
mayor implantacion o validez territorial de
entre las posibles propuestas, la escogida
puede estar compuesta de 161 items (18)
repletos de complicados coédigos numéricos
o0 alfanumeéricos que hay que reproducir
manualmente y repetir en cada uno de los
museos en los que se vea necesaria.

La acumulacion de términos en estos casi
tres anos de trabajo, hace que:

A) Se perciban las peculiaridades en

el funcionamiento de los tesauros de
caracter arqueoldgico, respecto de su
dinamismo y necesidad de insercion
generaly no puntual en un museo. Por
ejemplo aparte de los temas mas usuales,
una iconografia pictérica determinada
solo va a ser necesitada por el museo
peticionario. Por el contrario en los

de caracter arqueoldgico, un término
insertado o una tipologia, seguro sera Gtil
para el resto de museos, y ademas sera
utilizada reiteradas veces.

B) No se pueda mantener de forma
sincrénica la homogeneidad de los
tesauros de todos los museos, con lo
que estamos alejandonos de uno de los
objetivos iniciales de la implantacion.

C) Que el numero de registros por
tesauro de los distintos museos se vayan
distanciando con el tiempo, dependiendo
del catalogador: que disponga o conozca
tipologias o términos para proponer, que
analice una materia lo suficiente como
para ver carencias en su tesauro, etc.
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D) O de la cadencia de materias que vayan
tratando. Por ejemplo quien comenzara
en el 2003 con toréutica (jarros metalicos,
tintindbulum...], no se ha beneficiado de
las tipologias que se han incorporado a
este respecto a lo largo del 2005.

Por los motivos expuestos, se hace

cada vez mas necesario el disefio e
implantacion de una aplicacion compatible
con la arquitectura de Domus, que permita
a través de la plataforma centralizadora
Citrix-Meta Frame, operar unificadamente
en todos los tesauros al mismo tiempo,
con las funciones de registro y control, la
de insertar, modificar, borrary relacionar
uno o mas términos, asi como el aviso
automatizado a los catalogadores de los
nuevos términos insertados.

LA CUESTION DEL CONTEXTO COMO
IDENTIFICADOR EN ARQUEOLOGIA

Bien es sabida la importancia que a la
correcta contextualizacién de un objeto
damos en esta disciplina; asi, desde que
se exhuma un determinado elemento, por

ejemplo una moneda, tendra un contexto
metodoldgico (unidad estratigréafica

x, sondeo y, sector z.../, cronolégico y
cultural, econémico, juridico... y tendra
ademas un micro-contexto que nos dara
el matiz funcional: la lectura seréd distinta
si la hemos encontrado en un almacén

portuario, en un teatro, junto a un conjunto
de monedas (tesorillo] o sobre un grupo de

huesos cultualmente depositados (tumbal).

De la importancia del contexto se ha
reflexionado desde antiguo en Museologia,
dando lugar a corrientes de ambientacidn
ya obsoletas. No obstante, si alin en
nuestros museos arqueoldgicos, también
antropoldgicos (19), se presta tanta
atencion al contexto en exposicion, por
qué no reflexionar sobre éste en el campo
de la documentacién y la gestion de las
colecciones. En Domus podemos identificar
perfectamente una obra pictérica en la
pantalla inicial de catalogacién, dado que
tenemos campos como Autory Titulo

que nos lo encuadran con facilidad. No
obstante, si decimos estela decorada del

Maédulo de blsqueda. Fichas reducidas. Domus, versién 2.6y 3.0 (Mod. 2).

Bronce Final o jarro tartésico, no podemos
saber a qué piezas concretas nos estamos
refiriendo. Si le anadimos que proceden

de Ategua o La Joya respectivamente,

todos al fin identificamos con claridad la
pieza en cuestion, que, aunque Unicasy
destacadas, son de fabricacion artesanal

y a veces seriada. Y es que a las piezas
arqueologicas se las identifica por su
contexto, casi siempre de aparicion. Asi al
recorrer las pantallas de Domus donde se
ofrece informacion sintetizada de la ficha
documental, en la mayoria de los casos

nos falta el dato de contexto arqueoldgico.
En el mddulo de consulta de la reciente
version 3.0 de Domus se ha resuelto este
grave inconveniente al poder preseleccionar
con flexibilidad los campos necesarios (20),
pero alin aparecen en el sistema otras
ventanas donde la pieza arqueoldgica no
llega a identificarse correctamente: Relacion
de Fondos de Consulta (21), Relacion de
Registros de Conjuntos (22), etc. Asi pues
vemos imprescindible incorporar los campos
Procedencia —incluido Lugar Especifico—y
Conjunto, en los formularios abreviados de
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fondos, conscientes de la importancia de la
identificacion por el contexto para la buena
gestion de las colecciones arqueoldgicas.

Este hecho se agrava cuando la pieza en
cuestion ha sido fabricada en un yacimiento
—Lugar Especifico—, que por desconocerse
su topénimo no debe incluirse en el tesauro
Geografico, o que pese a conocerse su
antiguo nombre, no coincide con una

ciudad actual. (23) Similar problema puede
acaecer en Lugar de Adquisicion —sujeto

a tesauro—. En tales casos solo aparecera
en la pantalla principal el municipio en cuyo
término se sitle dicho enclave, aunque sea
una pequena aldea que nada tuviera que ver
con la pretérita ciudad o ni siquiera hubiera
surgido como poblacién en el momento de
adquisicion de la pieza (24). Este es otro
problema de visibilidad que nos lleva a una
falta de precision documental.

LA VISIBILIDAD Y LA JERARQUIA DE LA
INFORMACION. PECULIARIDADES EN
MATERIA ARQUEOLOGICA

Al ser Domus un sistema que nace con el
objetivo de gestionar museos de cualquier
disciplina, a la hora de plasmar los datos, se
prioriza que estos sean comprensibles por la
mayoria de usuarios. Esta cuestion, que en
principio resulta positiva y logica, presenta
el inconveniente de que en ciertas materias,
se insertan como obligatorios (Clasificacion
Genérica, Objeto y Especificol, términos
demasiado laxos e inconcretos, anulando

o mermando en exceso la visibilidad en

NOTAS

1. En 1994 se crea la Comisién que dos afios después
emitiran el documento de analisis: Normalizacion
Documental de Museos. Elementos para una aplicacion
informatica de gestion museografica. Es en 1999/2000
cuando se implantan los primeros prototipos en el Museo
Antropoldgico Nacional y no sera hasta el afio 2001 cuando
se comienza su implantacion en otros museos estatales.

2.Un 1,8 % de media, segun el MAECO.

3. Como ejemplo podemos citar las mas de mil cajas y casi
setecientas piezas marmoreas singulares procedentes de

las excavaciones de la Plaza de Espafia de Ecija (Sevilla), que
obligaran a quintuplicar la superficie del Museo Municipal (EL
Correo de Andalucia, 31 de mayo de 2006).

4. Me refiero tanto a cuestiones derivadas de la propia materia
arqueoldgica, donde se facilita asesoramiento en aspectos
relativos a la correcta identificacion de materiales, a la
utilizacion de determinada bibliografia y a la idénea distribucion
de informacién en las diferentes ventanas y campos del sistema;
como a los problemas informéticos de la red o desajustes
puntuales de la aplicacion, donde normalmente coordinamos
con el Servicio de Informética de la Secretaria General Técnica.

5. Esta distribucion tematica es propia de Domus, pues no
existe un solo tesauro sino varios -aparte de listas abiertas y
cerradas-, a los que se accede desde sus respectivos campos.
No obstante existen instrumentos para relacionar grupos de
términos entre determinados tesauros, estableciéndose asi
una preseleccién muy Util para la catalogacion.

6. Pese a que en este articulo nos centramos en las
peculiaridades de los tesauros arqueoldgicos, los
planteamientos de base son compartidos con mi companera E.
Vilchez quien cuida de los tesauros en las teméticas de Bellas
Artes y Arte Contemporéneo, aparte de la responsabilidad de
resolver las mil y una incidencias en torno a Domus.

7. En el cuadro de /ncremento de tesauros de contenido
arqueolbgico, téngase en cuenta, que las cifras del afno 2006
no corresponden a la anualidad completa, sino solo hasta
agosto, momento en el que se redactan estas lineas.

pantalla de términos aquilatados por la
investigacion especializada, con lo cual

la pieza se nos queda sin identificar
correctamente. En concreto hablamos de los
estudios tipoldgicos en Argueologia; veamos:
en la pantalla de identificaciéon de Domus
hemos de llamar simplemente plato a aquel
objeto que necesita de varias referencias
tipoldgicas enlazadas para remitirnos
directa y graficamente a la forma de que

se trata, a la familia cerdmica a la que
pertenecey a la pasta y acabados con los
que se manufacturaron. Para una correcta
identificacion necesitariamos exponer: la
familia genérica (Terra Sigillata Hispanica),
la concreta (p. e]. Centros de Produccion:
Tipologia Los Villares de Anddjar], el grupo
especifico (Formas Hispéanicas Lisas] y la
forma determinada [Forma 59). No obstante,
en la pantalla principal toda esta informacion
ha de estar constrenida al campo

Tipologia, perdiendo asi visibilidad toda

esta informacién esencial, que sélo queda
expuesta cuando se procede a la abertura
de ventanas secundarias o se decide extraer
la ficha documental. Hemos de elegir pues
un solo término de una cadena toda ella
necesaria [25). Llegamos asi a la cuestion de
la visibilidad y es que en Arqueologia estos
datos son tan esenciales como el titulo y el
autor de un cuadroy es importante pues que
se llegue a un justo equilibrio.

A veces, en caso contrario, la visibilidad
puede ser excesiva por poco selecta o
reiterada, caso de la aparicion de toda la

8. J. W. Hayes, Late Roman Pottery. London, 1972.

9. J. Pereira, "La cerdmica ibérica de la Cuenca del
Guadalquivir. I. Propuesta de clasificacion. "Trabajos de
Prehistoria, 45 (1988), pp. 143-173.

10. C. Isings, Roman glass from dated finds. Groningen-
Djakarta, Archaeologica Traiectina Il, 1957.

11. L. Prados, Exvotos ibéricos de bronce del Museo
Arqueoldgico Nacional, Madrid, 1992.

12. M. Orfila, "Terra sigillata hispanica tardia meridional”,
AEspA, 66 (1993), 125-147.

13.S. Pozo, "Varia arqueoldgica de la provincia Baetica.
Bronces romanos inéditos. Grandes bronces. Estatuillas...”
Antiquitas, 14 (2002), pp. 69-121.

14. J. Jiménez Avila, La toréutica orientalizante en la
Peninsula ibérica. Biblioteca Archaeologica Hispana 16,
Madrid, 2002.

15. Entre otros: M2 |. Fernandez, “Caracteristicas de la
sigillata fabricada en Andujar”. Terra Sigillata Hispanica.
Estado actual de la investigacion. Jaén, 1998, pp. 49-104. M.
Sotomayor, M. Roca, M@ |. Fernandez, “Centro de produccion
de Los Villares, AndUjar (Jaén)". Terra Sigillata Hispanica.
Centros de fabricacion y producciones altoimperiales. M.
Rocay M2 |. Fernandez (coords.). Malaga, 1999, pp. 19-60.

16. F. Amores y N. Chisvert, "Tipologia de la cerdmica comln
bajomedieval y moderna sevillana [ss. XV-XVIII): |, La loza
quebrada de relleno de béveda”, Spal, 2 (1993) Sevilla.

17. Desde aqui una llamada a favor de la profesionalizacion de
los catalogadores, es imprescindible contar con licenciados
experimentados y conscientes, enfrentdndose a las colecciones.
Esta también es una apuesta de la Direccion General de
Museos, contra otras practicas de contratacion de simples
operadores por parte de empresas de trabajo temporal.

18. Este concreto es el caso de la tipologia de Mata y Bonet, o
la de Pereira y Sieso con 119 registros.

descripcion y enumeracion del Conjunto
—y no so6lo su identificacion como seria
lo idoneo—, cuando se editan las fichas
documentales de las piezas de un
determinado conjunto.

Quizés en un futuro deberfamos

trabajar por un disefio mas intuitivo y
dindmico, en el que campos de poco uso

e importancia sélo aparecieran en la
pantalla en modo de consulta, cuando
estuviesen cumplimentados, sin ocupar
asi un espacio de alta rentabilidad
perceptiva en la ventana principal, en
detrimento de otros campos con un valioso
potencial informativo como Tipologia en
formato multiple o visible, campos ahora
constrenidos a pantallas secundarias

(26). Seria ademds interesante, saber

a priori si los campos codificados en
iconos tienen o no carga de informacion,
por ejemplo el interesante Historia del
Objeto, si en Técnica o Tipologia contamos
con dos 0 mas pantallas secundarias
cumplimentadas, etc.

Estas son algunas reflexiones después
de ciertos afios de utilizacion del sistema
Domus. No conozco un programa mas
solido y completo para museos, pero todo
es mejorable. Pienso que el nuevo reto
debe ser la puesta en valor del sistema
con su utilizacién plena y con la mayor
cotidianeidad por parte de todos los
técnicos y usuarios de nuestros museos.

19. Personalmente echo de menos este enfoque en museos
de bellas artes y contemporaneos, donde ademas de quedar
empapados de estética y sensaciones, terminariamos

la exposicién con un mayor bagaje de informacion.

Nuestras lateralidades intuitiva y reflexiva saldrian asi mas
equilibradas y satisfechas.

20. En la anterior version 2.6 -en vigor en nuestros museos
hasta mayo de 2006-, los datos ofrecidos en la visualizacion
reducida del formato de busqueda eran: Inventario, Objeto,
Materia y Dimensiones. En la version 3.0, en las fichas
preseleccionadas de busqueda, Mod. 1y 2, siguen faltando
caracteres imprescindibles de identificacién como Conjunto,
Procedencia o Lugar Especifico.

21. Inventario, Objeto, Contexto Cultural, Lugar de
Producciony Observaciones.

22. Inventario, Objeto, Expediente, Autor y Titulo.

23. Por ejemplo algunos centros emisores de monetal, como
Céastulo, al no coincidir con una ciudad actual, no deberia
incluirse en el tesauro segln las pautas normalizadas. No
obstante, en este caso hemos optado por introducirlo dada la
importancia del centro emisor, vinculado al término municipal.

24. Caso de algunas piezas de Italica cuyo hallazgoy
adquisicién es anterior al surgimiento de Santiponce (Sevilla).

25. En las primeras versiones del sistema, el problema

no era de visibilidad sino de eleccién, ya que solo se podia
insertar un término en este campo, con lo cual si optabas por
la familia ceramica: Ceramica de Cocina Africana, no podias
poner la forma concreta, por ejemplo Hayes 50y viceversa.

26. Es mejor que en determinada pieza podamos ver que

es un: a) Jarro orientalizante. Tipologia de Jiménez Avila,

b) Grupo C. Forma Globulary c) C.1. Jarros rodios. Cuerpo
de rodetes, que decir sélo algo tan obvio como que es un
Elemento Metalico en Clasificacion General y un Fragmento,
en el campo de Especifico. No es cuestion de prescindir de lo
basico, sino de distribucién y disefio.



Relacion de Registros de Conjuntos. Ventana tras el icono: Historia del objeto.

RURRIE I

Reiteracion por exceso de visibilidad en la informacion. Fichas
documentales pertenecientes a un mismo conjunto.

[ ————ar——

Farem meg jiecas s ows mesn @ SeSmg

i‘JL_
r

L T e N A ——
FraEe T pEreE e or e ermar m s leern 1 eema brree Bes
il e e i, i i T oy v e

|
|
|

i
i
irl*
I
|
il

i
|
:

i
i
il

il

i
]
{
i
ii

ASI PUES VEMOS IMPRESCINDIBLE SE HAN APLICADO CRITERIOS DE
INCORPORAR LOS CAMPOS PROCEDENCIA COORDINACION Y HOMOGENEIDAD
—INCLUIDO LUGAR ESPECIFICO— Y CONJUNTO, EN LOS PROCESOS DE TRABAJO, LAS
EN LOS FORMULARIOS ABREVIADOS DE PAUTAS Y NORMAS DE CATALOGACION,
FONDOS, CONSCIENTES DE LA IMPORTANCIA LA UNIFICACION DEL LENGUAJE Y LA
DE LA IDENTIFICACION POR EL CONTEXTO PARA CENTRALIZACION INFORMATIZADA DE
LA BUENA GESTION DE LAS COLECCIONES LOS SISTEMAS. ESTE PLANTEAMIENTO
ARQUEOLOGICAS. IMPLICA VALORES ANADIDOS COMO LA

COMUNICACION ENTRE PROFESIONALES
DE TODA ANDALUCIA, LO QUE CONTRIBUYE
EN SUMA, A ELEVAR LA CALIDAD DE FORMA
PARTICIPADA. DE AHI LA IMPORTANCIA DE
LA IMPLICACION Y COLABORACION ENTRE
CATALOGADORES, COORDINADORES Y
ADMINISTRADORES DEL SISTEMA.
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RESUMEN

Este articulo pone en relevancia el hallazgo
de la firma de Cristobal de Augusta, a quien
se atribuia uno de los pafos ceramicos

que decoran el interior del convento de
Madre de Dios de Sevilla. El descubrimiento
fue realizado a través del estudio técnico
que realizara, bajo la direccion de J. José
Lupion, el grupo de alumnos que integran
el curso de Restauracién-Rehabilitacion

de elementos ceramicos aplicados a la
arquitectura, de la Escuela de Artesanos
Della Robbia de Gelves (Sevilla) (1).

Esta puesta en valor incluye los resultados
de la documentacion realizada con motivo
de su estudio técnico: una breve sintesis de
la patologia y causas de deterioro, asi como
una propuesta de tratamiento que incluye su
reconstruccion virtual a partir del grabado
de Bernard Saloman (1554), que sirvid de
inspiracion al ceramista y que nos permite
realizar la lectura completa de la obra.

INTRODUCCION

En 1476, se funda un beaterio para
Religiosas Dominicas en un antiguo
hospital situado cerca de la antigua
Puerta de Triana, hoy calle Zaragoza. Las
frecuentes riadas del Guadalquivir, y en
especial la de 1485, hacen que el edificio
quede en estado ruinoso y la comunidad
recibe el auxilio de la Reina Isabel la
Catélica, que dona una manzana de casas
confiscadas, situadas en la cercania de la
parroquia de San Nicolas (2).

Medio siglo después, las monjas deciden
transformar este conjunto de casas en

una residencia conventual y levantar una
nueva iglesia. A partir de 1551 comienzan
a construir las nuevas dependencias. En
1572 la iglesia ya esta concluida, y se inicia
la decoracidn, que se prolonga hasta 1598,
en que finalizan las pinturas, esculturas

y retablos (3) que conforman el actual
convento de Madre de Dios.
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LA AZULEJERIA

En Sevilla, la tradicion arabe de los
z6calos de alicatado (con pequeas
piezas independientes que forman
combinaciones geométricas) y de los de
cuerda seca (piezas de forma regular
donde los esmaltes policromos se separan
con una linea de grasa) derivé en un
método mas productivo, que se conoce
como azulejeria de cuenca (4. A finales
del siglo XV, la llegada a la ciudad del
ceramista italiano Francisco Niculoso

(5) incorpora la innovadora técnica del
azulejo plano, una técnica que ganarfa
réapidamente seguidores y cuya utilizacién
se veria interrumpida con la muerte de

su introductor, hacia 1528. Durante varios
lustros se produce un vacio en el que la
técnica pisana es olvidada por los alfares
de Triana. No se conocen ejemplos que
atestiglien lo contrario. Podemos, en
cambio, hacer referencia a dos conjuntos
monumentales del XVI en los que no
aparece esta practica y donde se opta por
los azulejos de cuenca: la Casa de Pilatos,
que se decora entre 1527y 1536, y el
Cenador de Carlos V del Alcazar sevillano,
que se decora en 1545.

Las referencias documentales aportadas
por el historiador Gestoso incluyen el
contrato, datado en 1561, de un pintor
flamenco, Francisco Andrea con un

ollero local, Roque Hernandez (suegro de
Cristébal de Augusta), para ensefiarle “en
el hazer del azulejos de piza” [en alusidn al
azulejo pisano) (6).

Serd ya en el Ultimo tercio del siglo

XVI, cuando la técnica plana policroma
comience a resurgir con gran vigor, para
adornar palacios, edificios notables,
templos, conventos, etc., utilizdndose en
zbcalos, cuadros devocionales y frontales
para mesas de altar (7).

La cerdmica de la iglesia del Convento
Madre de Dios de Sevilla constituye

uno de los primeros testimonios del
resurgimiento de esta técnica (8). En este

AJ
<A

convento la azulejeria plana policroma

y de arista esta presente en distintas
dependencias de la zona de clausura 'y
en los muros del templo, acompafando

a los retablos laterales. Un conjunto de
destacado interés desde el punto de vista
histérico-artistico y técnico dentro de
nuestra produccion ceramica, no siempre
suficientemente valorada.

CATALOGO GENERAL DE LA AZULEJERIA
DE LA IGLESIA

La iglesia tiene una sola nave con
presbiterio, al que se accede mediante un
arco toral, y dos coros, uno alto y otro bajo,
situado este Ultimo a los pies del templo. Al
entrar en la iglesia, en el lado del Evangelio,
nos encontramos con un retablo de 1620,
que enmarca una representacion pictérica
del Entierro de Cristo, de escuela flamenca
(h.1525). La mesa de altar esta revestida
por un frontal cerdmico en cuya escena
central se nos presenta a la Virgen con el
Nifo. La decoracion de la frontalera y de las
caidas incluye motivos platerescos sobre
fondo blanco. Presenta un buen estado

de conservacion, aunque con puntuales
reposiciones de algunos azulejos.

En este mismo muro esta el retablo
dedicado a San Juan Evangelista: un
conjunto escultérico atribuido a Jerénimo
Herndndez (h. 1575). Los profesores
Valdivieso y Morales destacaron el

interés de este frontal de altar de tema
apocaliptico, cuyo estudio desarrollaremos
a continuacion.

Enfrente, en el muro de la epistola, en el lado
opuesto al retablo anterior, podemos ver otro
dedicado a San Juan Bautista, también del
siglo XVI. En su hornacina principal figura

el Bautismo de Cristo y en los laterales
episodios de la vida del Bautista. Bajo este
retablo, se sitian una mesa de altar de
ceramicay un zdcalo de azulejos de fines del
siglo XVI, atribuido a Roque Hernandez.



En este lamentable estado de conservacion se presenta el frontal de altar cerdmico, de
Cristébal de Augusta, dedicado a “"Los Cuatro Jinetes del Apocalipsis”. La mayor parte de
sus azulejos se encuentran fuera de su posicion original.

El segundo retablo de este muro estéa
dedicado a Nuestra Sefiora del Rosario,
siendo patrocinada su realizacién en 1593.

Al final de la nave, en el lateral de la
epistola junto al coro bajo, esta la capilla
del Correo Mayor de Sevilla, costeada

por esta institucion en 1570. La reja esta
fechada en 1573 y sus muros se recubren
de azulejos, que Sancho Corbacho atribuye
a Alonso Garcia, ollero, suegro de Roque
Hernandez, al considerarlos de la misma
mano que los que decoran la Capilla de las
Animas de la iglesia de Santa Ana.

EL ALTAR CERAMICO DEL APOCALIPSIS:
DESCRIPCION, PATOLOGIA Y CAUSAS

DE DEGRADACION

Los azulejos policromos planos se sitian
en los laterales y el frontal de la mesa

de altar del retablo escultérico de San
Juan Evangelista. En los tres paneles se
desarrollan escenas apocalipticas: £(
Angel con la llave, Babilonia criminal y Los
Cuatro Jinetes del Apocalipsis.

El frontal de altar es el que presenta peor
estado de conservacion, ya que es imposible
visualizar la escena que se representa,
debido a que los azulejos, en su mayor
parte estan fuera de su posicion original.

La investigacion bibliografica sobre la obra
nos ha permitido conocer que el deterioro
ya estaba presente a principios del siglo XX,
cuando Gestoso menciona que su estado de
conservacion es lamentable, con muchos
azulejos desprendidos, y que, debido a que
estaba “oculta por un forro de madera,
ignérase por muchos su existencia” (9).

También menciona que los azulejos
desprendidos se habian utilizado
“torpemente” para reparar la solerfa.
Aunque no encontramos vestigios que nos
confirmen este hecho, podemos en cambio
atestiguar su presencia en diferentes
muros de la nave de la iglesia.

La degradacion que ha sufrido la obra ha
sido constante y hasta hoy permanente.
Parte de las causas vienen dadas por las
antiguas y modernas reparaciones, siempre
parciales, que no han perseguido la
eliminacién de las fuentes de degradacion
sino solamente el efecto de éstas. Las
actuaciones se han limitado al relleno,

con mortero y otros elementos extranos

de las pérdidas materiales. El deterioro
principal se produce por la disminucion del
agarre de los morteros, que ha ocasionado
el abofamiento del conjunto (separacién
del muro) y el desprendimiento continuo
durante afios de muchos azulejos,
provocando una reubicacion desordenaday
la pérdida o rotura de muchas piezas.

Esta falta de adhesion entre la paredy

los azulejos puede ser debida a diversos
factores, como una mala puesta en

obra o la aportacion de sales que trae
consigo la humedad del suelo, o incluso

el envejecimiento de los morteros, con la
consiguiente pérdida de resistencia mecanica.
Un estudio analitico previo a la intervencion
determinara las causas de la alteraciény
permitird proponer un tratamiento acertado
para evitar mas deterioros.

Detalle del frontal de altar en el que se aprecian algunos
de los deterioros descritos. Las pérdidas de piezas
originales y la ubicacién errdnea de las conservadas,
imposibilitan la lectura correcta de la escena.

SERA YA EN EL ULTIMO TERCIO DEL
SIGLO XVI, CUANDO LA TECNICA
PLANA POLICROMA COMIENCE A
RESURGIR CON GRAN VIGOR, PARA
ADORNAR PALACIOS, EDIFICIOS
NOTABLES, TEMPLOS, CONVENTOS,
ETC., UTILIZANDOSE EN ZOCALOS,
CUADROS DEVOCIONALES Y
FRONTALES PARA MESAS DE ALTAR.

DANOS MAS DESTACADOS

Deterioro general y creciente

Degradacion de morteros

Falta de estabilidad

Deficiente adhesion al muro con riesgo
de desplome

Desorganizacion de la composicién:
piezas desordenadas, desplazamientos,
ubicaciones erréneas

Piezas perdidas

Anadidos de elementos extranos a la obra

Grietas y fracturas

Pérdidas de soporte y de vidriado

Depésitos superficiales

Detrimento en la correcta contemplacion
y lectura de la obra

JUSTIFICACION Y PROPUESTA

DE TRATAMIENTO

Destacamos la necesidad de la
intervencion sobre el conjunto por su
destacado valor histérico artistico, y por
la gravedad de los dafos senalados.
Todo tratamiento estara caracterizado
siempre por el respeto al original y su
puesta en valor, utilizando para ello
materiales compatibles, diferenciados
y reversibles.
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PROPUESTA DE INTERVENCION: FASEADO

Documentacion: fotografica, gréficay
planimétrica

Investigacion documental, cronoldgica 'y
estilistica

Estudios analiticos integrales de los
materiales ceramicos, basados en AFM,
TEM/SEM/EDX, XRF y PIXE, para
caracterizacion del material, estudio de
patologia y expertizacion de piezas

Diagndstico del estado de conservacion
de los materiales cerdamicos y de las causas
que motivaron los dafos

Fijacion del vidriado

Limpieza superficial

Consolidacion de lascas

Numeracion y etiquetado provisional

Engasado de proteccién

Arranque

Limpieza mecanica

Siglado definitivo

Limpieza de sales solubles

Secado de piezas

Limpieza, desengasado

Eliminacion de sales insolubles

Reintegracion volumétrica de pérdidas

Reposicion de azulejos desaparecidos,
con método de reconocimiento

INTERVENCION EN EL INMUEBLE

Tratamiento del muro

Control de humedades, en su caso

Renovacion de morteros

Colocacion de azulejos

El criterio de intervencién segquira de cerca
los principios basicos de la profesiény los
acuerdos internacionales en materia de
conservacién-restauracion, ampliamente
difundidos y aceptados. En este caso concreto,
tras la actuacién conservadora que consolide
los restos originales, se impone una tarea

de restauracion que devuelva la lectura a la
obra. Para ello se realizarad una reubicacion
de cada pieza a su lugar de origen. E incluso
podria analizarse la posibilidad de completar
las pérdidas siguiendo la documentacion
existente y comenzando por una previa
reconstruccion virtual.

RESTAURACION VIRTUAL A TRAVES

DE LA DOCUMENTACION GRAFICA
Frothingham expuso las fuentes de
inspiracion del Altar del Apocalipsis:
escenas idénticas se publicaron en 1554
en Lyon, en un volumen titulado Figures du
Nouveau Testamen. Las ilustraciones del
Apocalipsis, atribuidas a Bernard Salomon,
incluyen a Los Cuatro Jinetes, Babilonia
criminal y el Angel con la Llave.

“Escena de los Cuatro Jinetes del Apocalipsis”,
grabado atribuido a Bernard Salomén, en el que
presumiblemente se basé Cristébal de Augusta.

Aqui mostramos la escena de los Cuatro
Jinetes en la que se basaria Augusta

(en la publicacién de Frothingham no
aparece mas que las del Angel y la de
Babilonia). Su comparacién permite
comprobar la semejanza de las figuras,
aungue la distribucién escénica es

mas dispersa en el frontal de altar.
Contar con las fuentes graficas en las
que probablemente se inspira el autor
nos ha facilitado la realizacion de una
reconstruccion informatica de la obra en
su apariencia original.

La firma de Augusta ha pasado desapercibida a los
distintos especialistas que han estudiado la obra en
diversas épocas.

Esta interpretacion virtual nos permite
estudiar la escena, obteniendo una visién
de conjunto, para tomar decisiones

sobre su tratamiento real sin intervenir
directamente en la obra. Ademas nos
facilita la comprobacién de los posibles
encajes de los distintos azulejos dispersos
por los muros del templo.

DESCUBRIMIENTO DE LA FIRMAY
CONFIRMACION DE LA ATRIBUCION

El estudio iconogréfico y estilistico

fue realizado en profundidad por
Frothingham. La autora ya atribuia el altar
del Apocalipsis al importante azulejero
Cristébal de Augusta:

“Dentro de lo que ahora es la iglesia de

la parroquia de Madre de Dios, antes la
capilla del convento, se encuentra un altar
lateral dedicado a San Juan Evangelista,
con su retablo tallado en madera que
ilustra escenas del Apocalipsis. Tres
paneles de azulejo cubren el frontal del
altary las paredes inmediatas, NINGUNO
DE ELLOS ESTA FIRMADO y todos estan
pintados con escenas Apocalipticas
complementarias al retablo. El frontal,
originalmente de 176 azulejos, representa
a los Cuatro Jinetes (...) y esté en pésimas
condiciones, muchos de los azulejos se
han perdido o cambiado de sitio. Si el
cuadro fuese reconstruido, se podria ver a
la izquierda el esqueleto de la Peste sobre
un caballo pardo saliendo de la boca del
Infierno... Luego viene el Hambre, con una
balanza en su mano, etc (10)".

Sobre este texto subrayamos el
desconocimiento de la firma, hoy
descubierta por el grupo de trabajo. La
firma aparece en uno de los azulejos
centrales del frontal de altar.

El estudio exhaustivo de los danos
materiales que contiene la obra implica un
recorrido y valoracion detallada de cada
una de las piezas que la conforman. Este



Reconstruccion virtual mediante herramientas informaticas de la escena del frontal de altar. Estan
incluidos todos los azulejos hasta ahora localizados por los zdcalos de la iglesia.

trabajo dio como fruto el descubrimiento
de la inscripcion AV.GTSA:FA. Un
documento original que atestigua

la autoria de Cristébal Augusta.

Puede verse el estado del azulejo, que
muestra los signos evidentes de un

grave deterioro, que pone en peligro la
conservacion, no solo del pafio cerdmico, sino
también de la firma de Cristobal Augusta.

La autenticidad de esta firma viene
corroborada por otras obras documentadas
del mismo autor, como la Virgen del
Rosario, que realizé en 1577 para este
mismo convento de Madre de Dios,
actualmente en el Museo de Bellas Artes
de Sevilla. En este caso consta su autoria
bajo la inscripcion AVGVSTA-FATI-1577.

Inscripciones semejantes constan también
en los zocalos de la Sala de las Fiestas,
hoy conocida como los Salones de Carlos
V, en los Reales Alcazares de Sevilla. En
los plintos de los estipites divisorios se
puede leer la palabra AVSTA, y también
AVGVSTA entre sus variantes.Otra firma
AVGVSTA.PXC, aparece en un cuadro
incompleto, Resurreccion del Senor,
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actualmente en el Instituto Valencia de
Don Juan (Madrid).

Estos ejemplos nos llevan a pensar que el
ceramista no utilizaba un modelo Unico al
firmar sus obras.

Gestoso dio a conocer el contrato de
Augusta con el Alcazar para realizar los
azulejos de las “salas de las fiestas”.
Como dato curioso incluye una condicién
impuesta a Augusta: la de hacer en
exclusividad los azulejos, sin implicarse en
otros trabajos fuera del Alcazar:

“sin ocuparse ni labrar en su casa ni
fuera della obra ninguna todo el tiempo
que durase la obra de los dichos
azulejos para los dichos alcacares”.

El contrato tiene fecha de “ocho dias
del mes de marco de mill e quinientos e
setenta e siete anos” (11).

Entre nuestras hipodtesis, el cambio
de orden en las letras de su firma,
podria venir dado por el contrato de
exclusividad mencionado por Gestoso:
si el artista concluyé su Virgen del
Rosario antes de marzo de 1577,y por

4. El azulejo de cuenca o arista es un proceso de seriacién,
que por presion de una matriz sobre el barro fresco, eleva
una arista que delimita el contorno del disefo. El espacio que
queda entre las distintas aristas es una concavidad o cuenca
que le da nombre y sirve de retencion a los esmaltes.

5. El ceramista es conocido también como Niculoso Pisano
por entenderse que era oriundo de esta ciudad italiana. La
nueva tipologia ceramica es conocida como “azulejos planos
policromos” o “azulejos pisanos”, y consiste en aplicar
distintas mezclas de oxidos metalicos mediante pincel sobre
un azulejo cubierto por una capa de esmalte blanco opaco.
El proceso finaliza con la coccion de las piezas, quedando
fijados los 6xidos al esmalte, y éste al azulejo. Francisco
Niculoso Pisano trae esta nueva técnica a la par que un
repertorio decorativo desconocido hasta ese momento en
Sevilla, el grutesco.

6. GESTOSO Y PEREZ, J.: Historia de los barros vidriados
sevillanos, Sevilla, 1904. Pag 222.

tanto pudo fechary firmar su obra, como
tenia costumbre, el Altar del Apocalipsis
podria tratarse de un encargo posterior
del Convento, coetdneo con el trabajo
del Alcazar. Sujeto a la cldusula de no
poder hacer “obra ninguna” pudo verse
condicionado a colocar la inscripcion en
zona poco visible, sin fecha, y cambiar
la disposicidn de las letras de su

firma, a modo de seuddnimo, para ser
discretamente reconocido.

CONCLUSION

Desde el Consorcio-Escuela Della
Robbia, se ofrece este estudio inicial,
dado el interés de la obra y de su autor,
para favorecer y colaborar en la urgente
intervencion que merece. Para ello
contamos con un equipo interdisciplinar
que ha ofrecido una valoraciéon completa
desde distintas perspectivas: estudio
documental, caracterizacion de
materiales, evaluacion de patologiay
causas de degradacion, valoracion de
danos, y propuesta de tratamiento.

7. Para el conocimiento de toda esta variedad de aplicaciones
de azulejeria son indispensables los estudios sobre la
ceramica espafiola de Alice Wilson Frothingham (miembro de
“The Hispanic Society of America”), por su extension, interés
y profundidad sobre muchos revestimientos y frontales

de altar de ceramica existentes en Sevilla, Sanltcar de
Barrameda, Carmona, Cérdoba, Calera de Ledn, Talavera de
la Reina, Plasencia, Toledo, Lima, etc.
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8. SANCHO CORBACHO, A.: La ceramica andaluza. Azulejos
sevillanos del siglo XVI. Laboratorio de Arte. Universidad de
Sevilla. 1948. Pag. 6. Concretamente en 1573 esta fechado el
primer monumento de cierta importancia que se hace en la
técnica del azulejo plano policromo: el zécalo de la capilla del
Correo de la iglesia del convento de Madre de Dios.

9. GESTOSO, Op. cit. pag. 246.
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Antonio del Castillo Saavedra: San Vicente
Ferrer. Museo de Bellas Artes de Cérdoba.

LA FIGURA DEL PINTOR ANTONIO DEL
Castillo Saavedra (Cérdoba, 1616-1668),
maximo exponente del Barroco pictérico
cordobés, ha sido objeto de diversas noticias
y asuntos de interés en los Ultimos tiempos,
especialmente tras la publicacion, en 2004,
por los profesores Benito Navarrete Prieto,
de la Universidad de Alcala de Henares y
Mindy Nancarrow Taggard, de la Universidad
de Alabama (EE.UU.) de una importante
monografia, de finalidad holistica -sin duda
merecida por el artista-, que ha permitido
no solo su puesta al dia historiografica,

sino también poder ver a Castillo “con otros
0jos”, y no solo por la calidad y cantidad de
iméagenes en ella contenidas (1).

Huelga insistir en que Antonio del Castillo
Saavedra no es sélo el gran pintor cordobés
del Barroco, sino también —junto a

Alonso Cano, Sebastian Martinez, Diego
Veldzquez, Bartolomé Murillo o Francisco de
Zurbardn— uno de los mas significativos de
la pintura andaluza y espanola de su tiempo.
Sin embargo, la informacién que sobre él

se tenfa, a pesar de los trabajos que en el
pasado le dedicaron investigadores como
José Valverde Madrid, Francisco Zueras
Torrens o Priscila Miller entre otros, venia
siendo significativamente deficitaria en
relacion a la de sus coetaneos.

No obstante, respecto a Castillo puede
afirmarse que los términos estudiar, y por
tanto conocer, parecen haber alcanzado
su mejor momento. Y ello ha sido posible
también en buena parte gracias a los
trabajos que ha venido realizando en

los ultimos tiempos un conjunto de
personas, aglutinadas en torno al Museo
de Bellas Artes de Cérdoba, al que debe
reconocérsele el esfuerzo realizado

y los medios puestos en pro de esta
rehabilitacion (2). Y es que, como reconocia
la hispanista norteamericana Nancarrow
Taggard en el articulo que en 2002
dedicara al estudio de la obra de Castillo:
“El Museo de Bellas Artes de Cordoba es
sin duda el lugar més idéneo para conocer
yestudiar el arte pictorico de Antonio del
Castillo y Saavedra [1616-1668), primer
pintor cordobés del Barroco y quizas el
maéas importante que haya dado nunca

la ciudad”. La rotundidad del enunciado
parece evidente, y ademas ha de ser
torado como cierto, y no sélo por tratarse
de la institucion donde mas obras de
Castillo se pueden encontrar reunidas.

Y me explico. Cuando en el afio 1984 la
Consejerfa de Cultura de la Junta de
Andalucfa asumia la gestion del Museo
de Cérdoba, en sus inventarios aparecian

reflejados mas de veinticinco lienzos y un
total de treinta y cinco dibujos atribuidos

al artista. Casi todos ellos, sin embargo,
presentaban un deficitario estado de
conservacion, a pesar de que algunos
cuadros ya habian sufrido intervenciones
rapidas cuarenta afios atras, con los
criterios de restauracion de “via rapida” que
por entonces se practicaban en Espana (3).

En todo caso, ese conjunto de unas
sesenta piezas presentaba una
considerable complejidad, mezclandose
en él obras de desigual valor. Algunas
de indudable autoria y calidad, pero
otras imputables a ese significativo y
todavia no bien conocido nimero de
seguidores que en la ciudad llegaron a
imitar su estilo hasta bien sobrepasada
la siguiente centuria: como Pedro
Antonio Rodriguez, Fray Manuel Molina,
Manuel Francisco de Arias, Juan de la
Cruz Molina 6 Agustin Rodriguez, por
citar sélo los nombres més conocidos,
en la delimitacion de cuya obra —muy
lentamente, eso si, debido a la escasez
de informacién de primera mano—
todavia nos encontramos trabajando.

Es por ello que, ya desde ese momento,
el museo impuso una estrategia general
de conservacion y recuperacion para su
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Antonio del Castillo Saavedra: Bautismo de San Francisco
de Asis. Museo de Bellas Artes de Cérdoba.

posterior difusion que habria de ser a medio
y largo plazo —pues también existian otras
prioridades—, que tuvo necesariamente que
comenzar por la restauracién y puesta al
dia de las obras con criterios actuales, para
posibilitar su estudio cientifico conforme

a criterios y metodologias modernos. Hoy
en dia, dos décadas mas tarde, se puede
afirmar con rotundidad que al menos el
“medio plazo” de la estrategia se ha llegado
a superar con creces.

En este sentido hay que senalar que

la apertura del camino restaurador le
cupo a la obra sobre papel, que desde
1982 comenzé a ser sistematica y
progresivamente tratada en el Instituto del
Patrimonio Histérico Espafol, debido a

la insuficiencia que presentaba el museo
para realizar este tipo de trabajos. En la
actualidad, sus dibujos se encuentran

restaurados en su totalidad, y por tanto,
en perfectas condiciones para su estudio,
conservacion y exhibicion pablica.

Légicamente el trabajo sobre las pinturas
ha ido mucho mas lento, sin haber
alcanzado todavia su fin. En esta linea hay
que apuntar que el inicio sistematico de
la actividad se produjo en 1987-1988, en
que ya fueron intervenidas en el taller del
museo obras tales como una pintura de
Cristo Crucificado sobre cruz de madera
procedente del Convento de la Arruzafa,
una Sagrada Familia con San Juan Nino
que habia sido adquirida por el museo en
1923, 6 una Inmaculada Concepcion del
Convento de Santa Inés.

Una segunda etapa comenzo en

1995, momento en que intervinieron
restauradores ajenos al museo, aunque
contratados por el mismo segun distintos

procedimientos. En este sentido caben
senalar las restauraciones del San
Pedroy el San Pablo de cuerpo entero
que pertenecieron al retablo del antiguo
Hospital de la Caridad (restaurados en
1996), o la de la pequefa tabla en la que
se representa La Coronacién de la Virgen
(restaurada en 1997).

Sin embargo, el momento algido del
proceso restaurador se produjo al final
de la década de 1990, cuando el taller
del museo —en este caso su Unico
restaurador, don Alfonso Blanco Lépez
de Lerma— acomete, entre 1999y 2002,
la intervencion en una pieza del conjunto
procedente de la escalera del Convento de
San Pablo: el lienzo de concepto colosal
que representa a Santa Maria Magdalena
ySanta Catalina, santas protectoras de
la orden de Santo Domingo de Guzman.



Antonio del Castillo Saavedra: Aparicion de San Pablo a
San Fernando. Museo de Bellas Artes de Cérdoba.

A ésta siguieron las restauraciones de La
imposicién de la casulla a San Ildefonso
del Convento de San Francisco (restaurado
en 2001) —donde a raiz de la misma fue
localizado el lugar de la firma—, el San
Blasy el San Antonio (restaurados en
2002) que pertenecieron al antiguo Retablo
de los Condes del Menado Alto, hoy en la
Parroquia de Santa Marina aderezado con
copias, o el San Vicente Ferrer, igualmente
perteneciente a la monumental escalera
del convento de los dominicos cordobeses
(restaurado en 2004-2005).

Por otro lado, entre 2000 y 2002, en el
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico,
con sede en Sevilla, fue realizada la
restauracion del muy significativo

lienzo del Bautismo de San Francisco,
que Castillo pintara para el claustro

del Convento de San Francisco en
competencia con Juan de Alfaro, ya que,

Andnimo sequidor de Antonio del Castillo: Cristo ofreciéndose
al Padre Eterno. Museo de Bellas Artes de Cérdoba.

debido a su estado y dimensiones, no era
posible hacerla en el museo.

Por ultimo, apuntar que a fines del afo
2004 el Ministerio de Cultura adjudicd

a la empresa Cddice Restauracion S.L.
la intervencién en el museo en cuatro
obras de gran formato, todas ellas
importantisimas para la historia del arte
en general y cordobés en particular,
finalizada al afo siguiente, obligando a
cerrar temporalmente la Sala de Pintura
Barroca cordobesa del mismo. Tres de
ellas estaban directamente relacionadas
con la actividad del maestro o de sus
seqguidores. Por un lado la colosal
Aparicion de San Pablo a San Fernando
que presidid el conjunto de la escalera
del Convento dominico de San Pablo, el
famoso Calvario que hacia lo propio en
la Capilla del Tribunal de la Inquisicion
del Alcazar de Cordoba, mas un Cristo

ofreciéndose al Padre Eterno procedente
de la donacion realizada en 1922 por
Angel Avilés al museo, que se ha venido
considerando obra de un anénimo
seguidor muy préximo al lenguaje del
maestro, lo que en nada desdice de la
importancia y belleza de la misma.

Todas estas intervenciones no s6lo han
proporcionado singulares novedades, como

el descubrimiento de la firma del maestro

en obras como /mposicion de la casulla

a San lldefonso o Aparicion de San Pablo

a Fernando, sino que han posibilitado la
apertura de una nueva dindmica de estudio en
direccion distinta a la tradicional, que sin duda
abrird camino a un conocimiento basado

en una mayor objetividad. A lo que a buen
seguro vienen a contribuir también el inédito
trabajo de Amparo Escolano en la Universidad
de Granada relativo a Los materiales de la
pintura espanola del siglo XVil en la obra
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pictérica de Antonio del Castillo (realizado
entre 1993y 1995), o el dedicado a La técnica
pictérica de Antonio del Castillo por parte

de Rafael Romero Asenjo y Adelina Illan
Gutiérrez, actualmente en realizacion, que
parece verd la luz en fechas préximas.

Ala par, el Museo de Bellas Artes

de Cérdoba se ha preocupado de la
adquisicion de las obras mas interesantes
que han ido saliendo en el mercado de
arte, y aunque no en todos los casos

el esfuerzo ha dado su fruto, si que en
alguno ha sido coronado por el éxito. De
esta suerte han pasado a engrosar la
nomina de pinturas y dibujos relacionados
con el artista un dibujo de San /sidro
labrador emparentado con su entorno, o
lienzos de indudable importancia, como
la Aparicion del Nifo a San Antonio
yAgar e Ismael, ambos adquiridos
también por la Consejeria de Cultura

de la Junta de Andalucia entre 1994y
1998 respectivamente, a propuesta del
museo, como también lo han sido en 2006
un Paisaje con San Juan Bautista ninho
dormido'y cuatro obras sobre papel.

Por lo demas, estas apretadas lineas
sobre la recuperacion de la obra de
Antonio del Castillo en nuestro tiempo
quedarian cojas si no se reconociese
que en este trayecto el museo no ha ido
solo, ya que otras instituciones también
han colaborado estrechamente en ello.
Entre ellas hay que destacar al Cabildo
de la Catedral de Cérdoba, que en 2003
patrocind la restauracion del espléndido
Retablo de la Capilla de la Virgen del
Rosario encargado en su tiempo por

NOTAS

1. Véase NANCARROW, M; NAVARRETE PRIETO, B.: Antonio
del Castillo. Madrid: Fundacion de Apoyo a la Historia del
Arte Hispanico, 2004.

2. En este sentido, no podemos dejar de citar por ejemplo
trabajos relativos al &mbito de sus dibujos realizados por
Fuensanta Garcia de la Torres en diversos momentos (Véase
GARCIA DE LA TORRE, F.: Dibujos del Museo de Bellas Artes
de Cérdoba, Catalogo de la Exposicion, Cérdoba, 1998 y
Homenaje a Alonso Cano. Dibujos. Catalogo de la Exposicion,
Cérdoba, 2001); los de la propia Nancarrow que anteceden
al libro citado al principio INANCARROW TAGGARD, M.:
Narrative Meaning in Antonio del Castillo’s The Life of
Joseph, Gazette des Beaux-Arts, n°116, 1990; New Dates
and Documentation for Antonio de Castillo’s Paintings in
Cordoba Cathedral, Gazette des Beaux-Arts, n° 120, 1992;

el racionero Juan Ximenez de Bonilla,
donde el lienzo que representa a la
titular estd acompanado de un San
Sebastian y un San Roque —mas un
Cristo Crucificado en el atico— de
espléndida factura y no menos singular
belleza; sin olvidar las dos pinturas
murales que presiden otros tantos
altares del primer templo cordobés bajo
la advocacion de San Felipe y Santiago
el Mayory \a Inmaculada Concepcion
con San Felipe y Santiago el Mayor
respectivamente.

También el Ayuntamiento de Cérdoba ha
aportado su pequeno granito de arena en
esta linea, restaurando algun que otro
lienzo de su propiedad. Asi, por ejemplo,
y con el patrocinio de la Asociacién de
Amigos de los Museos de Cérdoba, el
importantisimo lienzo de San Rafael
Arcangel como Custodio de la ciudad que
el artista ejecutara en 1652 por encargo
del Corregidor Valdecanas, igualmente
restaurado en 2003.

Con todo ello, la ciudad entera, y muy
especialmente el Museo de Bellas Artes
de Cérdoba, contintian contribuyendo a
allanar el camino para que en 2016, afo
en que se conmemora el IV Centenario
del nacimiento del artista, y en el que
Cérdoba aspira a ser la Capital Europea
de la Cultura, pueda realizarse la gran
exposicion que este autor merece, con

el imprescindible acompanamiento de

un symposium y todas las actuaciones
necesarias para revitalizar su figura en el
inicio del siglo XXI con la necesaria puesta
al dia de sensibilidades y conocimientos.

Pintura de Antonio del Castillo en museos norteamericanos,
Archivo Espanol de Arte, n° 65, 1992; Antonio del Castillo:
correspondencia entre dibujos de escenas rurales e
historiejas, Goya, n® 235-236, 1993 6 “Pinturas de Antonio del
Castillo en el Museo de Bellas Artes de Cordoba”, Goya, n°®
286, 2002); la repercusion que para el estudio de su obra tuvo
la tesis doctoral del profesor Benito Navarrete (NAVARRETE
PRIETO, B.: La pintura andaluza del siglo XVl y sus fuentes
grabadas. Madrid: Fundacién de Apoyo a la Historia del Arte
Hispanico, 1998); ¢ las aportaciones tangenciales para el
conocimiento de determinadas cuestiones debidas al propio
autor de estas lineas (Véase PALENCIA CEREZO, J.M.: Una
Concepcion tradicionalmente atribuida a Castillo en las
Mercedes, Adarve, Priego de Cérdoba, 15 de septiembre

de 1988; Museo de Bellas Artes de Cérdoba: colecciones

fundacionales (1835-1868). Cérdoba: Junta de Andalucia,
1997; Sobre la pintura en el claustro del convento de San
Francisco de Cordoba. £l franciscanismo en Andalucia.
Conferencias del /// Curso de Verano San Francisco en la
cultura y en la historia del arte andaluz, Cérdoba, 1999;
Una fuente grabada para el Bautismo de San Francisco
de Antonio del Castillo, V/ Curso de Verano San Francisco
en la historia, arte y cultura espanola e iberoamericana,
Cérdoba, 2000).

3. Una situacion de la que, en cierto modo, dio testimonio o
quedo reflejada en la exposicion organizada en 1986 por la
Diputacion de Cérdoba con el titulo de Antonio del Castillo y
su época, donde sélo pudieron ser exhibidos una veintena de
lienzos ciertamente originales del maestro, algunos de ellos
en lamentable estado de conservacion.
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LEOPOLDO TORRES BALBAS

ALFONSO MUNOZ COSME  Arquitecto

Leopoldo Torres Balbés.
Archivo Fotogréafico de la Alhambra.

LA VIDA DE LEOPOLDO TORRES BALBAS DIO UN
GIRO IMPORTANTE EN 1923, CON OCASION DE SU
NOMBRAMIENTO COMO ARQUITECTO CONSERVADOR
DE LA ALHAMBRA DE GRANADA, LO QUE LE
PERMITIO INICIAR SU PERIODO DE REALIZACIONES
MAS FECUNDAS, Y LE PONDRIA EN CONTACTO CON
LA ARQUITECTURA HISPANOARABE, CAMPO DE
INVESTIGACION QUE YA NO ABANDONO NUNCA.

HACE UNQS MESES SE CELEBRO EN LA
Alhambra de Granada un homenaje

a una persona cuya contribucién fue
fundamental para el conocimientoy la
conservacion del conjunto nazari y de otros
muchos monumentos de nuestro pais.

Era un hombre silencioso y austero, que
portaba una mente lUcida y brillante en un
cuerpo enfermizo pero resistente y que se
movia con la misma destreza y seguridad
en los andamios de las obras como en

los estantes de las bibliotecas. Su vida
estuvo marcada por los avatares de los
dos primeros tercios del siglo XX en una
Espafa en la que él dejo las huellas de su
trabajo hechas ideas, edificios, libros.

Su contribucién al conocimiento,
valoracion y conservacién del patrimonio
arquitectoénico fue enorme, especialmente
de la arquitectura hispanomusulmana,
pero también realizé grandes aportaciones
a la investigacion de la arquitectura
medieval cristiana, a la teoria y critica de
la arquitectura modernay a la teoria 'y
practica de la conservacion y restauracion
del patrimonio arquitectdnico.

PRIMERA ETAPA 1888-1923. LA TEORIA
Leopoldo Torres Balbas nacié en Madrid
un 23 de mayo de 1888, hijo de un andaluz
y de una santanderina. Por influencia de
su padre frecuentoé la Institucion Libre

de Ensefnanza, aprendiendo alli el valor
de la arquitectura histérica. Estudié en

la Escuela de Arquitectura de Madrid y

en la Seccién Arqueoldgica del Centro de
Estudios Histéricos. La aficion a la lectura
y la pasion por los viajes, heredadas de su
padre gedgrafo, marcaron su vida.
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Una primera etapa de su actividad

se desarrollé desde que termind los
estudios en 1917 hasta el ano 1923. En
esa época el temperamento investigador
de Torres Balbas, y las caracteristicas

de su formacion, a la vez histéricay
arquitectdnica, encontraron un primer
campo de expresion en los articulos

que escribid a partir de 1918 sobre
arquitectura historica, sobre conservacion
del patrimonio arquitectdnico, y sobre
critica de la arquitectura contemporanea.

En el campo de la conservacion del
patrimonio arquitecténico, Torres Balbas
escribié en estos anos lo que puede
calificarse como la mayor contribucién

a esta materia en nuestro pais. Desde
1918 hasta 1923 aparecieron en la revista
Arquitectura articulos en los que criticaba
las actuaciones que eran norma en esa
época y expresaba unos nuevos conceptos
que reflejaban las corrientes innovadoras
que se estaban originando en Europa.

Leopoldo Torres Balbas desarrollé
también en estos afos una labor de critica
y teorfa de la arquitectura moderna. En
esta labor se orienté desde un principio
hacia la necesaria renovacion de la
arquitectura, con una visién netamente
experimentadora, conectando con

las vanguardias europeas, y abierto a
cualquier innovacion.

Eljoven arquitecto comenzaba también

a construir. Realizd unas pocas obras en
localidades de la provincia de Santander
0 en Medina del Campo, ciudad de la que
fue arquitecto municipal durante un corto
periodo. También construyé un edificio
en Madrid, en la plaza de Cascorro.

Son obras iniciales de un camino que
abandonaria muy pronto para centrarse
en la intervencién sobre la arquitectura
construida.

SEGUNDA ETAPA 1923-1936. LA PRACTICA
La vida de Leopoldo Torres Balbas dio

un giro importante en 1923, con ocasion
de su nombramiento como arquitecto
conservador de la Alhambra de Granada,
lo que le permitio iniciar su periodo

de realizaciones mas fecundas, y le
pondria en contacto con la arquitectura

hispanodrabe, campo de investigacion que
ya no abandond nunca.

Torres Balbés ya era conocido por su
labor tedrica e investigadora, pero no
habia tenido ocasion de llevar a la practica
los nuevos conceptos de restauracion
arquitectdnica que habia difundido. Se

le ofrecié con este nombramiento una
oportunidad que él aprovecharia para
hacer una gran labor de conservacién

de ese conjunto y de otros monumentos
granadinos.

El encuentro entre arquitecto y
monumento fue trascendental para
ambos y hoy podemos estar seguros

de que marcé decisivamente sus
destinos. La Alhambra, maltratada y
manipulada durante siglos, objeto de
inadecuadas utilizaciones y fantasiosas
reconstrucciones, necesitaba la labor de
una persona en la que se reunieran los
conocimientos técnicos de un arquitecto,
la pasion por la investigacion de un
arquedlogo y el respeto y el conocimiento
de la arquitectura antigua de un
historiador, para llevar a cabo el plan de
restauracion que habia formulado Ricardo
Veldzquez Bosco en 1917, con el fin de
poner término a una época de deterioro
generalizado del conjunto.

Asi el monumento fue lentamente
recuperando parte de su pasada grandeza.
Las estructuras arquitectdnicas dejaron

de estar amenazadas por arbitrarias
modificaciones y restauraciones. También
cesaron las excavaciones asistematicas.
Comenzé una paciente labor de
consolidacion de lo existente y reparacion de
lo que habia sufrido deterioro, siempre sin
intentar rehacer las yeserias, sin imitar las
labras de los aleros, sin remedar los dibujos
de los azulejos desaparecidos. De estos trece
anos nos queda una Alhambra que aun hoy
nos sorprende por su autenticidad y su valor
arqueoldgico, por su interés documentaly su
buen estado de conservacion.

Ademas de la extensa labor que
desarrolld en la Alhambra, Torres Balbas
realiz6 otras numerosas obras en Granada
y en ciudades vecinas, especialmente a
partir de que en 1929 fuera nombrado
arquitecto encargado de los servicios de

la sexta zona monumental, que agrupaba

a las cuatro provincias de Andalucia
Oriental mas Albacete, Alicante y Murcia.
Asi intervino en la Casa del Chapiz, en

el Corral del Carbén, en la Casa de los
Girones, en el palacio de Daralhorra, en
la Iglesia de San Juan de los Reyes, en el
Arco de Belén en Santa Fe, en la Alcazaba
de Mélaga, etcétera.

En 1931 obtuvo la Catedra de Historia de
la Arquitectura de la Escuela de Madrid e
inicié una labor docente en la que formé
a muchas generaciones de arquitectos.
La preocupacion esencial del joven
catedratico era “ensefar a ver” a sus
alumnos, y ello sélo se podia conseguir
desde la contemplacién directa de la
arquitectura y la experimentacion de sus
espacios. Para ello se convirtié en un
infatigable viajero con sus estudiantes,
poniendo en préactica lo que ya en la
Institucion Libre de Ensefianza habia
aprendido sobre la importancia didactica
de los viajes.

También en el ano de 1931 Torres Balbas
formd parte de la delegacion espariola
en la Conferencia de Restauracion de
Monumentos de la Oficina Internacional
de Museos en Atenas, de donde surgié la
Carta de Atenas sobre la conservacion de
monumentos de arte e historia.

TERCERA ETAPA. 1936-1960.

LA INVESTIGACION

La Guerra Civil cambiaria de nuevo el
destino de Leopoldo Torres Balbas,

como el de millones de espanoles. Fue
éste el sequndo giro radical en su vida,
ya que esta tragedia colectiva y sus
consecuencias cerraron para él el campo
de accion de la restauracion monumental
y le obligaron a encauzar su trabajo hacia
otros horizontes.

EL 18 de julio de 1936, Leopoldo Torres
Balbas fue sorprendido por la sublevacion
militar mientras se encontraba realizando
una de las frecuentes excursiones con sus
alumnos. Estando en la zona sublevada,

no pudo regresar a Madrid y hubo de
permanecer en Soria, donde sobrevivio
dando clases en el instituto de Bachillerato.
Mientras tanto, fue destituido de sus cargos
de arquitecto conservador de la Alhambra'y
de Zona por sus ideas politicas.
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Torres Balbas junto a Manuel.de Falla
y un grupo de amigos en la Alhambra:

o —

En esos oscuros anos de la guerra, Torres
Balbas encontrd un alivio en el trabajo que
le fue encargado en 1937 y que seria su
Ultima obra de restauraciéon monumental:
la intervencion en la Catedral de Sigiienza.
Habiendo sufrido en la guerra graves
destrucciones, comenzd a ser restaurada
por Torres Balbas segun el método y los
criterios que ya se habian ido imponiendo
durante el primer tercio de siglo y que
alcanzaron su momento algido con la
administracion republicana. El radical
cambio de orientacion que se produjo tras
la guerra afecté al monumento secuntino,
ya que la nueva Direccién General de

.rrifrmI Hiy,. L
et i
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Regiones Devastadas se hizo cargo de la
reconstruccion y apart6 a Torres Balbas de
la restauracion del monumento, aplicando
sus nuevos criterios.

Al finalizar la guerra, Leopoldo Torres
Balbas regresé a Madrid y se encontré
con varios expedientes contra su persona.
Su limpia trayectoria, su talante liberal,
sus posiciones progresistas y su caracter
de librepensador no podian sino hacer
surgir esas acusaciones en el enrarecido
ambiente de postguerra.

Torres Balbas salié indemne de estos
expedientes, pero ya habia perdido sus cargos

- :l.ll
R
A

it R

de arquitecto conservador de la Athambray
de la sexta Zona, y a punto estuvo de perder
también su catedra. Fue a partir de ese
momento un proscrito para los estamentos
oficiales, que prescindieron de su labory

que tan solo tardiamente realizaron algun
reconocimiento de sus méritos con su ingreso
en la Academia de la Historia.

Sin poder desarrollar practica
arquitectdnica algunay sin poder realizar
una labor tedrica o critica, Torres Balbas
se centro en la actividad docente e
investigadora. En 1940 fue nombrado
Jefe de Seccion del Instituto Benito Arias
Montano, del CSIC, desde donde trabajoé
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intensamente en la investigacion del arte y
la arquitectura hispanoarabe y desde 1949
dirigié el Instituto Valencia de Don Juan.

Las investigaciones de Torres Balbas
sobre arquitectura islamica le valieron
ser nombrado académico de honor de

la Academia de Bellas Artes de San
Telmo de Malaga, académico de niimero
de la Real Academia Provincial de
Bellas Artes de Granada, académico
correspondiente de la Real Academia de
Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes de
Cordoba, miembro correspondiente de
la Hispanic Society of America, de Nueva
York y de la Academia Argentina de la
Historia, y doctor honoris causa por las
universidades de Argel y Rabat.

Finalmente en enero de 1951 fue
propuesto para ingresar en la Real
Academia de la Historia. Académico
correspondiente desde 1919, su
propuesta habia sido preparada ya en
la época republicana, pero la guerra'y
sus consecuencias la habian aplazado
injustificadamente. Al final leyd su
discurso de ingreso en la Academia
de la Historia el 10 de enero de 1954,
siendo recibido por Emilio Garcia
Gdmez.

La labor investigadora de Torres Balbas se
centré a partir de 1940 casi exclusivamente
sobre la arquitectura, el urbanismoy

la arqueologia isldmica. Alguna critica
sobre restauracion o sobre otros aspectos
de la historia de la arquitectura seran

la excepcién a un campo de estudio
voluntariamente acotado.

Su obra se compondra a partir de este
momento de dos nucleos basicos: por
un lado, la Crénica Arqueoldgica de la
Espafia Musulmana, que dirigird desde
la revista Al Andalus, y en la que ira
publicando numerosas investigaciones
y descubrimientos sobre arquitectura
hispanomusulmana.

La segunda gran aportacion de Torres
Balbas en esta etapa son sus tratados
y monografias. Fundamentales para

la historia de la arquitectura medieval
espanola son el Arte almohade, nazari

y mudéjary la Arquitectura gotica,
publicados ambos en la coleccion Ars
Hispaniaey el Arte hispanomusulméan
hasta la caida del Califato de Cordoba,
publicado en la Historia de Espana

de Ramdn Menéndez Pidal. Redacto
asimismo un texto titulado L’art andalou
para la Enciclopedia del Islam y un tratado
sobre arte almoravide y almohade que fue
traducido al rabe.

Una trilogia de monografias sobre
monumentos andaluces, de caracter
divulgativo pero ampliamente
documentadas, escribié para la serie Los
Monumentos Cardinales de Espana, sobre
la Alhambra y el Generalife de Granada;

la Alcazaba y la Catedral de Malaga; y

la Mezquita de Cérdoba y las ruinas de
Madinat al-Zahra.

Sus investigaciones evolucionaron desde
los monumentos singulares hacia la
comprension de la realidad urbana en

su conjunto. Es un camino que ya hace
patente en su discurso en la Academia de la
Historia y que recorrera en los Ultimos anos
de suvida, culminando en su gran obra
péstuma, Ciudades Hispanomusulmanas.

En el otono de 1960 Torres Balbéas sufre
un accidente al ser atropellado por una
motocicleta. Estando ya casi repuesto,
una brusca recaida siega de forma
imprevista su vida.

LA APORTACION DE TORRES BALBAS
Hemos recorrido la polifacética actividad
de Torres Balbas, contemplando las
aportaciones que hizo al conocimiento

y la conservacion del patrimonio
arquitectdnico. Su actividad intelectual
constante, sus lecturas, los viajes que
realiz6 por todo el territorio espafiol

se tradujeron en diversos campos de
actividad y creacion.

Torres Balbas, el investigador, levanto

el velo que cubria desde siglos la
arquitectura hispanomusulmana, abriendo
caminos de conocimiento sobre nuestro
pasado que necesitaran de muchos afos
para ser recorridos en su totalidad.

Fue un gran escritor y nos regald paginas
inolvidables en que con juvenil pasién
defendia conceptos que tardarian muchos
anos en ser asimilados por la sociedad y
los profesionales.

Torres Balbas pasé por institucionesy
dejo en ellas su profunda huella de trabajo
y reflexion. Ensend, como sélo puede
hacerlo el que sabe que tiene mucho que
aprender y mucho por descubrir. En los
viajes se sentia mucho mas propicio, en
contacto directo con los monumentos, a la
didactica y a la discusion, que encerrado
entre los muros de la Escuela.

Torres Balbas, al arquitecto, nos dejo
sus huellas en una Alhambra que le
recordard siempre. Afos de vida eny para
el monumento estan hoy escritos en los
muros, aleros, tejados, solados y yeserias
del conjunto granadino, para ser leidos por
la mirada atenta que pueda descifrarlos.
Otras huellas dispersas por toda Granada,
en la Alcazaba malaguena y en la Catedral
de Siglienza nos muestran una practica
eminentemente fiel a sus principios.

El historiador, el arquedlogo y el arquitecto
confluian en una sola persona que hizo
posible el conocimiento, la conservacion

y la revalorizacién de un patrimonio
arquitecténico en el que queda para
siempre su recuerdo y su testimonio.
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ELCHE Y SU DAMA

Director del Museo Arqueolégico y de Historia de Elche "Alejandro Ramos Folqués”

y Director de la Fundacién Universitaria La Alcudia




EL HALLAZGO DE LA QUE SERIA
inmediatamente bautizada con el apelativo
de Reina Mora por los ilicitanos, y mas
tarde, de Dama de Elche por los parisinos,
se produjo, de forma casual, en el
yacimiento arqueoldgico de La Alcudia el 4
de agosto de 1897.

El descubrimiento fue obra de un
muchacho, Manuel Campello Esclapéz,
que ese dia acompanaba como aguador a
los obreros que, dirigidos por el capataz
Antonio Galiana Sanchez, realizaban
trabajos agricolas en la finca del médico
Manuel Campello Antén.

Las circunstancias del hallazgo

permiten deducir que la obra habia

sido intencionadamente ocultada,
desprendiéndose de la informacién
aportada por su descubridor que, para su
seguridad, se habia construido junto a la
linea de muralla que limitaba la ciudad por
el Este un semicirculo de losas protectoras
con el espacio justo para albergar la pieza.

La llamada Dama de Elche es un busto
esculpido en piedra caliza procedente, como
las demas piezas del conjunto escultérico
ibérico de La Alcudia, de las canteras
ilicitanas existentes en la partida de Ferriol.
Fue, por tanto, de produccion local, aunque
no es posible confirmar el indigenismo de
su autor. En el momento de su hallazgo
conservaba todavia restos de la pintura

roja, azuly blanca que la habia decorado,
perceptible tanto en los labios como en

sus vestiduras: en la tlnica, en la mantilla,
montada sobre la especie de tiara que cubre
su cabeza, y en el manto.

Su rostro destaca por la personalidad de
sus facciones: nariz delgada y recta, boca
de labios finos, que todavia conservan

el rojo con que el artista los animo,

ojos rasgados que debieron tener la
pupila y el iris sobrepuestos, tal vez con
incrustaciones de pasta vitrea o marfil,

y una ligera asimetria general que
personaliza su expresiony a la que se
deberfa quizas su consideracion de pieza
Unica dentro del conjunto de la estatuaria
antropomorfa en general.

Los rodetes o rodelas que enmarcan ese
rostro tienen un borde o canto grueso

que alterna como ornamento tres perlas
y una flor de loto, atributo de la divinidad

femenina. Son estuches del pelo trenzado
que obligan a mostrar el rostro mirando
siempre a quien lo contempla, con

una frontalidad que podria indicar una
iconografia simbdlica.

El atuendo de la Dama de Elche,

reflejo de la moda ibérica de su época,
tiene sus paralelos mas proximos en

la indumentaria femenina etrusca de
complejos tocados y grandes joyas, si
bien los modelos escultéricos genéricos
responden a tipos existentes en areas
suritalicas de influencia griega. Sus
aderezos siguen tipos orientalizantes
matizados por creaciones de la periferia
griega, adoptadas en Iberia como modelos
ornamentales tal vez asociados a las
representaciones de mujeres que habrian
prestado sus rasgos para reproducir la
imagen de la divinidad. Parece probable
que solo los retratos de sacerdotisas se
engalanaban con grandes bulas porta-
amuletos de eminente caracter protector,
mientras que las estatuas de los fieles
oferentes portarian collares acordonados.

Este busto presenta en su espalda un
hueco o cavidad casi esférica de 18 cm. de
didmetroy 16 de profundidad, cuya misién
o finalidad ha sido objeto de muy distintas
interpretaciones. Parece evidente que la
capacidad de este vaciado es insuficiente
para que podamos considerarlo como una
urna funeraria y que seria mas bien el
deposito de alguna ofrenda o el contenedor
de algun objeto talismanico.

La concepcion del busto debid responder
a una forma religiosa de representacion
simbélica cuya difusion se realizé a través
del mundo mediterréneo grequizado.
Desconocemos, sin embargo, si la Dama
de Elche que nosotros vemos hoy fue
concebida originalmente como busto o
convertida en busto en una etapa posterior
a la de su creacion, coincidente con el
inicio de la época helenistica, separando
hipotéticamente ese busto de un herma

o de una estatua completa de mujer
sentada en un trono. Tanto el busto

como la conversién de una estatua en
busto debieron implicar la divinizacion

de la imagen, con la representacion
incompleta expresando el poder de
traspasar los pisos del universo, dado que
la iconografia ibérica y helénica utilizo6 la
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imagen incompleta para diferenciar en
sus representaciones a las divinidades de
los humanos. No obstante, con relacién a
este supuesto, existe un aspecto técnico
que avala su condicién inicial de busto

y es el hecho de que las huellas de la
alcotana que conserva en su base indican
un sentido Unico del cortado. Resulta
imposible cortar una pieza de bulto
redondo aplicando la herramienta en una
sola direccion puesto que dicho corte
deberia ser periférico y radial, de exterior
a interior, hecho que no se observa en esta
obray que evidencia que el escultor no
trabajo la zona basal del busto, la zona de
apoyo del bloque pétreo que le sirvié para
su realizacion.

La obra puede fecharse tanto a partir de las
reproducciones de sus joyas, que responden
a modelos datados entre finales del siglo V'y
principios del Ill a.C., como por su asociacion
al conjunto escultérico del templo ibérico

de La Alcudia, que precisaria que fuera
esculpida entre los Gltimos afnos del siglo V'y
la primera mitad del IV a.C.

Tras el hallazgo del busto y durante su
estancia en la casa del Dr. Campello en
Elche, Pedro Ibarra Ruiz difundié la noticia
de su descubrimiento con publicaciones en
la prensay cartas remitidas a destacadas
personalidades.

EL 11 de agosto de 1897, llegd a Elche
Pierre Paris, profesor de la Universidad
de Burdeos especializado en estudios
hispanicos, a quien Pedro Ibarra habia
invitado el ano anterior para que asistiese
a las representaciones de "El Misterio”.

El profesor era conocedor de la venta de
la coleccion de antigiedades de Aureliano
Ibarra Manzoni al Museo Arqueoldgico
Nacional realizada anos antes por su

hija, Asuncion Ibarra Santamaria, esposa
del Dr. Manuel Campello Antény sobrina
de Pedro Ibarra Ruiz, y de una segunda
venta de antigiedades efectuada por el Dr.
Campello que, en esta fecha, no habia sido
pagada por el citado museo.

Pierre Paris supo aprovechar las
circunstancias expresando, ese mismo

dia, su deseo de adquirir el busto para el
Museo del Louvre con su pago en efectivo y
con la garantia de universalizar el nombre
de Elche.
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El acuerdo de venta se firmo el 18 de
agosto. El pago y la salida de la pieza

de Elche hacia Alicante tuvo lugar el 30,
partiendo al dia siguiente por mar hacia
Marsella con destino a Paris donde, en su
presentacion en el Museo del Louvre, fue
[lamada Dama de Elche.

En aquel museo permanecié la Dama
hasta los momentos previos a la
“ocupacion” de Francia, en los que fue
trasladada, para su proteccion, al castillo
de Montauban, en las proximidades de
Toulouse, en “zona libre”.

Dos guerras condicionaron la devolucién a
Espana de la Dama de Elche: la Guerra Civil
espafolay la Segunda Guerra Mundial.

Durante la primera de ellas, la lucha

en la Ciudad Universitaria de Madrid
arraso los edificios alli existentes, entre
ellos el de la Academia de Francia en
Espana, la llamada Casa de Veldzquez.
Al finalizar la guerra, Philippe Pétain,
embajador de Francia en Espana, solicité
su reconstruccion, pero la retirada

de pesetas estaba bloqueada por el
Instituto de Control de Cambios y no
realizarla implicaba la anulacion de la
concesion que les habia sido otorgada en
1920 por Alfonso XllI, lo que supondria
una importante pérdida de prestigio
internacional para Francia.

Comenzada ya la Segunda Guerra Mundial, el
mariscal Pétain, a la sazén Jefe del Gobierno
francés instalado en Vichy, ofrecié a Espana
la devolucidn de las obras de arte espafolas
en manos de Francia, pero el general Franco
no acepto la oferta porque... “acabada la
contienda seran consideradas botin de guerra
y tendremos que devolverlas”.

La actitud francesa se debia por una
parte a su solicitud sobre la Casa de
Veldzquez, pendiente de resolucién por el
Gobierno espafiol, y por otra a su temor a
la incorporacion de Espana a la sequnda
Guerra Mundial —con el consiguiente
peligro para parte del imperio colonial
francés—, y al agradecimiento por el
mantenimiento de su neutralidad.

Por decision del Gobierno espanol, el 21 de
diciembre de 1940 se firmé con el francés
un acuerdo referido a la "mutua devolucién

de obras de arte”, acuerdo que supuso un
intercambio mas aparente que real.

A las diez menos diez de la manana

del 9 de febrero de 1941 llegaba a la
estacion de Atocha de Madrid el tren

que, tras atravesar la frontera de Port
Bou y efectuar escala en Barcelona, traia
el envio francés, contenido en treintay
cinco grandes cajones que guardaban

las esculturas de Osuna, del Salobral, de
Tajo Montero, del Cerro de los Santos,
del Llano de la Consolacion, de Agost, el
tesoro de Guarrazar... De todas ellas, sélo
una era importante para Espana: la Dama
de Elche, que permanecié expuesta en el
Museo del Prado hasta 1971, afo de su
traslado al Museo Arqueoldgico Nacional.

Cuatro meses después, el general Franco
decret¢ la entrega a Francia, como
cumplimiento del llamado “acuerdo”, de
unos dibujos a lapiz de Antoine Caron, una
copia de Veldzquez del retrato de Mariana
de Austria, el tapiz “Rifa en la venta nueva”
realizado sobre cartones de Goya y una copia
del Greco del retrato de Covarrubias.

Desde su regreso a Espafa, la Dama sélo
habia salido de Madrid en una ocasién.
Fue el 23 de octubre de 1965, cuando con
motivo de la gran exposicién de arte ibérico
organizada por Alejandro Ramos Folqués
para conmemorar el VIl Centenario del
“Misterio de Elche”, y que integraba las
mejores esculturas y las cerdmicas que él
habia descubierto en La Alcudia, la Dama
volvia a Elche, presidiendo dicha muestra,
tras sesenta y ocho afos, permaneciendo
diecinueve dias en su ciudad.

Cuarenta y un afios después de aquella
estancia ilicitana, y como resultado

de un acuerdo entre el Ministerio de
Cultura y el Ayuntamiento de Elche, el
Museo Arqueoldgico Nacional ha cedido
temporalmente la Dama al Museo
Arqueoldgico y de Historia de Elche,
“Alejandro Ramos Folqués”, con motivo de
la inauguracion de su cuarta ampliacion,
para su exposicion entre los dias 18 de
mayo y 1 de noviembre de este ano 2006.

Los ilicitanos, que ya formaron largas colas
en 1897 para ver el busto en la casa del Dr.
Campello, y volvieron emocionadamente

a repetirlas en 1965 en este museo, en
aquellas fechas instalado en el pabellén
central del Parque Municipal, han acudido
de nuevo a su llamada con la intencién, no
sélo de contemplar la imagen, sino también
de recuperar momentos ya histéricos de su
pasado reciente.

La cesion temporal de la Dama a Elche

ha revitalizado la ciudad, que no sélo

ha sido engalanada sino que, motivada
culturalmente, ha sido sede de siete
grandes exposiciones que permanecieron
abiertas durante los seis meses de estancia
de la Dama, arropadas ademas con

series de conciertos y representaciones
teatrales que se sucedieron durante ese
tiempo. Hasta el mes de septiembre, se
han recibido mas de sesenta y nueve mil
visitas. En cada uno de esos dias, entre las
ocho de la manana y las diez de la noche,
no ha habido un solo momento de vacio en
su sala, demostrando que la cifra citada es
sélo indicativa de la capacidad de recepcion
y que se ha multiplicado a lo largo de los
meses siguientes.

En el caso de Elche, es evidente que

una cesion temporal de este tipo podria
producirse con una secuencia relativamente
corta puesto que el estado de conservacion
de la pieza es bueno, los medios de
transporte ofrecen las pertinentes garantias
de seguridad y el lugar destinado a su
exposicion, la primera planta de la Torre
del Homenaje del Alcazar de la Seforia,
también llamado Palacio de Altamira, que
forma parte de este museo, retine todas las
condiciones exigibles. Ademas, es un hecho
que sus obras escultéricas “hermanas” de
La Alcudia (el torso de guerrero, el grifo...],
pertenecientes a su Museo Monografico

e integrantes de la Coleccion Ramos de

la Fundacion Universitaria La Alcudia,

se exponen con relativa frecuencia,

con la debida autorizacion, en Madrid,
Barcelona, Valencia, Murcia, Palma de
Mallorca... y hasta en Paris o en Bonn.
Estas realidades podrian tal vez animar a
los Museos Estatales a periodizar cesiones
temporales de sus piezas siempre que los
centros solicitantes reinan las condiciones
necesarias para albergarlas y acepten los
compromisos de seguridad establecidos
por aquéllos.
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ENTRE 1996 Y 1998 FUERON

realizadas unas excavaciones de
urgencia con catas a los pies de la torre
campanario de la Catedral Metropolitana
de Sevilla, que, como es sabido, reutiliza
el viejo alminar de la mezquita, al que
Hernan Ruiz Il superpuso en el siglo XVI
un cuerpo de campanas rematado por
una veleta de tema alegérico figurado,
que da el nombre de Giralda al conjunto.
Se comprobd entonces que el primer
proyecto de construccién del minarete
de la mezquita, obra del arquitecto Ibn
Basso en 1184, se habfa emprendido
abriendo una zanja de cimentacién en
forma de V hasta la cota de 3,5 m bajo

el suelo actual (2 en pagina siguiente]. Esta
se habia rellenado con una capa de
argamasa de aproximadamente un metro
de espesory sobre ella, una vez nivelada,
se habia dispuesto una primera hilada
de sillares a tizén, con las esquinas
reforzadas a soga en las cuatro hileras
de piedras que hoy podemos contemplar
antes de que la torre se elevase con
construccion de ladrillos, siguiendo el
segundo de los proyectos arquitecténicos
aplicados, el de Ali al Gomari en 1198.

Los constructores utilizaron en la
primera hilada construida en superficie,
para reforzar las esquinas, una serie de
pedestales romanos que, en opinién de
S. Ordénez Agulla, procedian
presumiblemente del antiguo foro
comercial (actual zona de los Alcazares)
de la romana Hispalis. Antes de la
excavacion se conocian ya en la base de
la torre dos de estos pedestales
romanos, que estaban dispuestos
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haciendo esquina en el &ngulo NE de la
Giralda. Ambos contenian inscripciones que
nos hablan de que los scapharii hispalenses
o Romulae consistentes, o sea los
propietarios de esquifes con sede en esta
ciudad, quienes honraron a dos agentes de
la administracion, Sextus lulius Possessory
L. Castricius Honoratus (4 en pagina siguiente),
que se distinguieron, ambos, por su
honradez (ob innocentiam iustitiamque eius
singulares]. La primera de estas
inscripciones (1 en pagina anterior) Nos ofrece
datos sustanciales acerca de la
administracion publica relativa al
cuidado del rio y del abastecimiento de
aceite: Los duenos de estas
embarcaciones honran a un alto
funcionario que, antes de haber estado
encargado del mantenimiento de la
navegabilidad del Guadalquivir, habia
sido, hacia 166, ayudante del jefe del
Servicio de Abastecimientos y
Transportes estatal (Annonal y, como tal,
encargado de controlar el censo del
aceite hispano y africano (ad oleum
afrum et hispanum recensendum], asi
como de pagar las compensaciones a
aquellos que habian de vender —cada
anoy forzosamente— parte de su aceite
al Estado, y de pagar los precios del
transporte a los armadores. Sabemos asi
que el gobierno se preocupaba por llevar

LA INSCRIPCION DE HERMESIANO QUE NOS
MUESTRA LA GIRALDA ES UNA PIEZA DE UN
CONTENIDO INFORMATIVO REALMENTE SINGULAR.
SU PRESENCIA A LOS PIES DE LA AFAMADA TORRE
SEVILLANA LA PONE A LA VISTA DE QUIEN SE
ACERQUE POR ALLI CON CURIOSIDAD, Y NO HAY DUDA
DE QUE EL PRESTIGIO DE QUE TRADICIONALMENTE
HA GOZADO LA ESCRITURA LE HA DADO CIERTO
EMPAQUE A SU UBICACION.

un control de la
produccion oleicola
anual de esta zona,
como se hacia en Egipto
con el grano [y como se
seguia haciendo aqui con el
aceite en la época de la
construccién de la torre), y que las
anforas del Testaccio romano no eran
producto de una venta libre sino de la
preocupacion por el abastecimiento de
que nos hablan las fuentes literarias.

Las excavaciones permitieron comprobar
que éstos no eran los Unicos pedestales
que se reutilizaron en la construccién
del alminar. Embutidos en el aparejo

a la misma cota que los conocidos se
hallaban otros cinco: dos haciendo la
esquina NO y otros dos en el angulo SE.
En la cara sur de la torre se documentd
ademas un séptimo pedestal contiguo

al de la esquina SE, y por tanto de
anomala ubicacion, cuyo epigrafe resulta
ilegible. De hecho todos los pedestales
descubiertos ahora, excepto dos de
ellos, tenfan en comun la particularidad
de que por su posicidn lateral era
imposible acceder al texto epigrafico

que presuntamente contenian. Son,
pues, siete los pedestales que hoy se
pueden ver embutidos en la fabrica de la

Giralda; todos, excepto
uno, en los angulos

de la misma. A estas
basas de estatua que

se pueden contemplar

en el cuerpo de la torre
habria que sumar los dos que
presumiblemente existen en el
angulo SOy que no son visibles, pues

se hallan en el encuentro entre la cara
oeste de la Giralda y la catedral gotica,
aunque es posible sacarlos a la luz, sin
gran dificultad técnica, con sélo excavar
dentro de la catedral, en la zona que

hoy sirve de acceso de los turistas a la
afamada torre. Con ellos, el nimero total
de piezas romanas ascenderia al menos
a nueve.

El Unico epigrafe que resulta legible de los
recuperados (1'50 m de alto, con una
anchura de 066 m, en caliza 0 marmol
posiblemente de Almadén), aunque dafiado
en su zona central (5 en pagina siguiente), N0S
da noticias de un personaje del que ya
teniamos constancia documental a
partir de otro encontrado en la ciudad
de Ecija (la antigua Astigi) a mediados
del siglo XIX'y que hemos podido
localizar en el madrilefio Museo
Arqueoldgico Nacional (6 en pagina 144). En
ambos casos el personaje honrado es



M. Julio Hermesiano, a quien en Ecija le
levantan una estatua, con permiso del
Esplendidisimo Ayuntamiento, su hijo
(M. lulius Hermes Frontinianus)y su
nieto (llamado M. Julius Hermesianus,
como su abuelo], en tanto que en la
inscripcion sevillana es la
Esplendidisima Corporacién de los
Aceiteros establecidos en la Ciudad
Hispalense (de la que nuestro personaje
era su curator o gestor] la que le dedica
la estatua, que paga y erige su citado
hijo. En ambos casos M. Julio
Hermesiano se define como diffusor
olearius, o sea envasador de aceite,
especificando, en el epigrafe de la
Giralda, que tal mision la realizaba ad
annonam Urbis, o sea, para el ya citado
Servicio de Abastecimientosy
Transportes de Roma. Ciudad ésta en la
que se ha identificado un personaje del
mismo nombre que construye una
sepultura para una liberta suya. Se
trataria pues de una familia con intereses
y presencia tanto en Astigi e Hispalis
como en la capital del Imperio, lo que
como veremos no debe extranarnos en un
comerciante de alto nivel.

Porque, ademas de los epigrafes

astigitano e hispalense, referidos al
comercio del aceite, disponemos de
datos suplementarios que nos dicen

ademaés que esta tierra andaluza jugd
un papel muy importante en esa politica
imperial de abastecimientos. Nos
referimos a los que nos suministra el
monte Testaccio de Roma, constituido
por los restos aplastados de unas
decenas de millones de anforas de aceite
que nos han conservado minuciosas
anotaciones fiscales acerca de los
productores, realizadas en las oficinas
de control de Castulo [Cazlona (Jaén]),
Corduba (Cérdobal, Astigi (Ecijal,
Hispalis (Sevilla), Ad Portum (; El Puerto
de Santa Maria?), Lacca [cerca de Arcos
de la Frontera, sobre el Guadalete)

y Malaca (Méalaga); datos que poco a
poco van siendo puestos a la luz por un
equipo de arquedlogos espanoles que
desde hace afos trabajan en la Ciudad
Eternay que coinciden con los que
encontramos en los sitios militares de
Inglaterra o Alemania. Amén de otras
inscripciones, tanto en Roma como en
la Galia, que complementan nuestro
dossier de comerciantes del aceite bético
junto con rétulos pintados del tipo de
los del Testaccio que nos ha facilitado la
arqueologia submarina.

En concreto, la informacion
proporcionada por los rétulos escritos
con tinta sobre las paredes de las
pesadas anforas olearias béticas, de los

que se han rescatado varios millares,
es valiosisima. Sobre el barro cocido,
previa preparacion de la superficie
mediante la aplicacion de una goma para
evitar la accion del aceite, se registraba
el peso del anfora, el de su contenido
en libras de aceite y el nombre del
comerciante-envasador que procedia

a su distribucion (3]. Si esto se hacia

en la parte mas visible del anfora, la
que estaba bajo el cuello y sobre los
hombros de la misma, luego se procedia
a dejar constancia de un registro fiscal
que se va haciendo mas complejo
conforme avanzamos hacia el siglo Il
(las anotaciones duran hasta mediados
del Ill). Gracias a dicho registro,
situado junto a un asa que a menudo
lleva el sello del alfarero que permite
identificar su origen exacto a orillas

de una via navegable —especialmente
el Guadalquivir hasta Cérdobay el
Genil hasta Ecija— nos enteramos del
nombre del aceite envasado, de su
productor, del ano de control, de los
personajes de la administracion que
realizan la verificacion de los datos
relativos al peso y la partida del aceite,
asi como de la zona de registro. La
combinacion de todos estos datos nos
permite acercarnos al tema del aceite
de la Bética como no podemos hacerlo
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para ningun otro producto de nuestra
Antigliedad romana.

Pues bien, tanto el nombre de Marco
Julio Hermesiano como el de su hijo, M.
Julio Hermes Frontiniano (nombre éste
Gltimo que nos pone en la pista de que
pudiese ser adoptivo) figuran en algunos
de los rotulos pintados en la zona
correspondiente al diffusor olearius,
entre las cifras de peso del anfora
misma, que viene a rondar los treinta
kilos, y la del aceite envasado, que gira
en torno a los setenta. Y los datos del
Testaccio, donde se han encontrado,
permiten una datacion para el padre
hacia mediados del siglo Il, y para el hijo
ya hacia el final, en tanto que el nieto,
también atestiguado, se situaria en una
cronologia de finales del primer cuarto
del siglo 1.

Asi pues, la inscripcion de Hermesiano
que nos muestra la Giralda es una pieza
de un contenido informativo realmente
singular. Su presencia a los pies de la
afamada torre sevillana la pone a la
vista de quien se acerque por alli con
curiosidad, y no hay duda de que el
prestigio de que tradicionalmente ha
gozado la escritura le ha dado cierto
empaque a su ubicacion. Memoria de
los antepasados de los habitantes de
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la ciudad, tiene un caracter simbolico
evidente que cumple con su simple
presencia. Pero el monumento
arqueologico tiene otra funcién que
cubrir, que es la de sacarnos de nuestro
mundo y obligarnos a realizar un
esfuerzo imaginativo que nos lleve a la
concepcion de los cambios que se han
ido produciendo a partir de sociedades
que eran bastante diferentes de las
actuales, de las que sin embargo son

el cimiento. La Historia no es sélo la
contemplacién del pasado, sino sobre
todo su racionalizacion, y en esta linea
una presentacion museografica de los
elementos que encontramos dispersos
facilita en gran modo el conocimiento del
pasado en su profundidad, sacandolo del
presentismo mitico con el que se suelen
manifestar los datos aislados. Es por
ello por lo que deseamos y esperamos
que piezas tan singulares como las que
ofrece el conjunto de epigrafes de la
Giralda (tanto los conocidos como los
presuntos) encuentren algin dia mejor
marco de exposicion comprensiva que el
que presentan hoy, en malas condiciones
de conservacion, a ras del sueloy en
posiciones que facilitan poco la lectura. Y
que esto suceda tanto con el epigrafe de
Hermesiano como con los demas.
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Director del Centro Cultural Conde Duque, Madrid

(Texto extraido del Catalogo de la Exposicion Picasso. El desnudo dibujado [sobre cobre y piedra]]

Dos mujeres desnudas

24 noviembre 1945

Quinto estado

Aguada y tinta litografica

270 x 340 mm

Fundacion Picasso. Museo Casa Natal
Ayuntamiento de Mélaga

© Sucesién Pablo Picasso. VEGAP, Madrid 2006.
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EL DIBUJO, COMO EN TANTAS

ocasiones se ha repetido, es un desafio
mental: representar sobre una superficie,
mediante trazos que no existen en la
naturaleza, la masa de los objetos, o
representar las visiones interiores del
artista. El dibujo permite decir lo esencial
con gran economia de medios.

La representacién del cuerpo humano
desnudo ha sido uno de los grandes temas
de la historia del arte. La representacion
del desnudo es el reflejo de las distintas
consideraciones que se le ha dado al
cuerpo humano a lo largo de la historia
por los diferentes grupos sociales.

El hombre ama su imagen y la ha reflejado
en el arte. Aceptada la perfecciony la
belleza de la forma humana, los artistas
se apoderan de ella para describirlay
explicarla. Pues existe la creencia de

que el cuerpo humano desnudo es en

si mismo un objeto en el que la vista se
detiene con agrado y que nos complace ver
representado.

Si bien el cuerpo no es mas que el punto
de partida de una obra de arte, se trata

sin embargo de un pretexto de gran
importancia. Desde las mas remotas
manifestaciones artisticas que se conocen,
han quedado reflejadas representaciones
de desnudos. En el desnudo estamos
nosotros mismos, y nos suscita recuerdos
de todas las cosas que deseamos hacer
con nosotros mismos.

Se puede decir que el desnudo es una forma
particular de la desnudez. El desnudo es,
segun la afortunada expresion de Valéry, “lo
Unico, lo verdadero, lo eterno, lo completo, el
insalvable sistema de referencia”.

Comenzando por las representaciones
prehistéricas de la fecundidad y opulencia
por medio de desnudos femeninos, en las
que el rostro y los detalles son minimizados
mientras que los senos, el vientre y el sexo
son acentuados y exagerados, se alcanza el
mundo greco-romano que fue la primera
cultura que prestd una gran atencion al

desnudo masculino, persiguiendo el ideal de
belleza. A la pregunta ; Qué es un desnudo?
el estudioso del tema Kenneth Clark afirma:
“Es una forma de arte inventada por los
griegos en el siglo V, del mismo modo que
la dpera es una forma de arte inventada en
Italia en el siglo XVII. El desnudo no es un
tema de Arte, sino una forma de Arte.”

Algunos pensadores trataron de demostrar
la perfeccion de la forma humana por
medio de las ciencias matematicas. Los
griegos introdujeron el desnudo en el arte
y la perfeccion del cuerpo como un ideal
humano; este ideal ha estado vigente en

el transcurso de casi toda la historia, este
tratamiento del simple desnudo, hasta
llegar a niveles de gran delicadeza, ha sido
un tema recurrente desde entonces.

Los griegos estaban convencidos de

que el dios Apolo era como un hombre
perfectamente bello. Era bello porque

su cuerpo se ajustaba a determinadas
leyes de la proporcion, por lo cual
participaba de la divina belleza de las
matematicas. Galeno, en el siglo II, lo
recoge con precision: “La belleza reside,
no en la proporcion de los elementos
constituyentes, sino en la proporcionalidad
de las partes, como entre un dedoy

otro dedo, y entre todos los dedos y el
metacarpo, entre el carpoy el antebrazoy
entre el antebrazoy el brazo, en realidad
entre todas las partes entre si, como

estd descrito en el Canon de Policleto.
Para ensenarnos en un tratado toda la
proporcion del cuerpo, Policleto apoyd su
teorfa en una obra, haciendo la estatua de
un hombre de acuerdo con los principios
de su tratado y llam¢ a la estatua, como al
tratado, Canon”.

En la Edad Media no se representa el
desnudo, sin duda a causa de la utilizacion
casi exclusiva del arte a fines religiosos.

El desnudo es fundamentalmente una
lamada a la condicién mortal e imperfecta
del hombre en relacion con el pecado
original.

Los maestros italianos del Renacimiento
fundamentaron sus canones estéticos
del desnudo en los proporcionados por
griegos y romanos, enriqueciéndolos con
la incorporacién del movimiento y sobre
todo con la investigacion anatémica sobre
modelos vivos o cadaveres.

A Picasso le podemos considerar fiel
continuadory, a la vez, profundo innovador
del desnudo clasico. Hasta aconsejaba a
los jovenes como el mejor aprendizaje: ir a
copiar a los museos.

Pues aunque en los dibujos de Picasso
aparecen los retratos, las naturalezas
muertas, los animales, los decorados y
figurines de teatro, el desnudo constituye
el tema principal del artista, los cuales
componen una particular comedia humana,
donde lo patético bordea lo burlescoy

la sensualidad a la muerte. EL dibujo de
desnudos ocupa un lugar privilegiado en
su produccion, es un desmesurado amor
al cuerpo que le hace hasta sufrir: del
desnudo académico a sus innumerables
formulaciones e invenciones e incesantes
experiencias del que quiere conocerlas
todas hasta agotarlas. Para Picasso no
existe un desnudo definitivo, las diferentes
variaciones forman una obra completa.

Podria decirse que Picasso pensaba
dibujando, que su mano era una extension
de su mente, siempre en efervescente
busqueda creativa, en constante
trasformacion. Son ciento setenta y cinco
pequenos cuadernos de dibujo los que se
conservan realizados entre 1894y 1967.

La tematica grecolatina estd instalada con
fuerzay casi sin interrupcion en la obra
de Picasso, tratada a veces con serenidad
clasicay en otras ocasiones con exaltada
sensibilidad, hasta llegar al erotismo mas
descarnado: “Lart n’est jamais chaste, on
devrait linterdire aux ignorants innocents,
ne jamais mettre en contact avec lui ceux
qui n'y sont pas suffisamment préparés.
Oui, l'art est dangereux. Ou s'il est chaste,
ce n'est pas de lart”.



Mujer en el espejo

5-11 noviembre 1953

Tinta litografica

501 x 659 mm

Fundacion Picasso. Museo Casa Natal
Ayuntamiento de Malaga

© Sucesion Pablo Picasso. VEGAP, Madrid 2006.

En la presente exposicion se trata

de romper la artificiosa barrera que
tradicionalmente se ha interpuesto entre
los dibujos de Picasso realizados por
medio de lapices de grafito, del carboncillo
y ldpiz compuesto, aguadas, acuarelas...
sobre papel o cartén y aquellos otros que
realiza incidiendo con el punzoény el buril o
por medio del pincel [aguadas, aguatintas)
o del lapiz y tinta litografica, directamente
sobre la plancha de cobre o la piedra o

el papel reporte, pues indefectiblemente,
Picasso dibuja sobre el soporte rigido al
igual que sobre el papel. Sus técnicos le
preparan el soporte y fijan sus grafismos

y trazos por medio de los &cidos o las
complejas técnicas de la litografia. Picasso
solamente dibuja.

Toda la obra de Picasso se apoya en el
dibujo, en el trazo; la de Matisse en el color.

Tanto en los papeles dibujados como

en las estampas queda reflejado el
virtuosismo del trazo, los ritmos graficos
la linea pura, la sinuosidad, las formas
simples, las composiciones amplias, las
formas plenas y armoniosas, la precision,
en fin el placer de dibujar.

s -1 A
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FICHA TECNICA

EXPOSICION
Picasso el desnudo dibujado (sobre cobre y piedra).

FECHA
Del 18 de abril al 28 de mayo de 2006.

COMISARIO
Juan Carrete Parrondo.

LUGAR
Museo de Jaén.

ORGANIZA
Bancaja
Fundacién Pablo Ruiz Picasso de Méalaga.

COLABORA
Consejerfa de Cultura de la Junta de Andalucia.
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¢ PERO HUBO NEANDERTALES EN
Linares? Esta fue la pregunta mas repetida
por las personas que visitaron la exposicién
que, entre el 16 de diciembre de 2005y 18
de abril de 2006, ha estado expuesta en el
Museo Arqueoldgico de Linares.

Y no debemos extrafarnos de esta pregunta.
Mientras que casi todo el mundo en algin
momento de su vida ha tenido conocimiento
del Paleolitico, y en concreto el Paleolitico
Medio, apenas se podian imaginar que ese
momento histérico hubiera existido en su
entorno inmediato. Esta lejania entre lo

que estudiamos o conocemos por diversos
medios y la realidad de lo que ha ocurrido en
nuestro entorno no es mas que una muestra
de la dificultad inherente a la transmision
de la informacion, especialmente cuando

se trata de trasladar al publico general los
resultados de la investigacion realizada
sobre periodos histéricos tan lejanos como
el Paleolitico Medio.

Una buena parte de la culpa de esta

falta de sintonfa o de relacién entre la
investigacion y el publico viene de la
misma légica investigadora, ya que ésta

se ve que obliga a utilizar y destacar los
datos mas significativos y relevantes

para analizar los procesos que afectan

a cada momento; esos datos mas
relevantes suelen estar identificados muy
directamente con la presencia y estudio de
una secuencia estratigrafica, y por tanto de
una excavacion arqueoldgica, y por restos
6seos de hominidos cuya conservacion es
excepcional. De ahi que hallazgos de fésiles
de hominidos como los de Atapuerca,
Gibraltar o el valle del Neander, se hayan
convertido en parte de la imagen colectiva
de este periodo, llegando a ser, en gran
medida, los Unicos testimonios que conoce
y asocia el publico general a esta cultura.

Sin embargo, no sélo los restos de
hominidos o amplias secuencias
estratigraficas nos muestran la
presencia de grupos neandertales en el
territorio. Desde hace mas de 20 afios

la investigacion arqueoldgica se viene
apoyando en la prospeccion arqueoldgica

como una herramienta fundamental
para el conocimiento, no tanto de un
lugar concreto del habitat, sino de todo
el territorio, lo que permite comprender
tanto asentamientos concretos de los
grupos, como el comportamiento de éstos
en el terreno, cémo se han movido en el
espacio, donde cazaban, cuantos grupos
se movian por espacios determinados,
qué contactos establecian. En definitiva,
el paisaje nos permite inferir tanto las
relaciones establecidas en el seno de
los grupos humanos, como su modo de
acercarse a la naturaleza.

Por otra parte, ante la escasez de restos
dseos, los Unicos elementos que con
mayor frecuencia han perdurado de la
existencia de estos grupos humanos son
sus herramientas realizadas en piedra

y, por tanto, son ellas las que sustentan

de forma empirica la misma existencia

de neandertales en el territorio. Estas
herramientas son, por lo tanto, las que
han protagonizado la exposicion del Museo
Arqueoldgico de Linares. "Hendidores”,
“raspadores”, “cuchillos de dorso”, “bifaces”,
Utiles realizados con diversas técnicas,
entre ellas la conocida técnica “Levallois”,
etc., muestran la inequivoca presencia de
neandertales en diversos lugares de los
alrededores de la ciudad de Linares.

LA EXPOSICION

La exposicion ha tenido como punto de
partida los sitios arqueoldgicos localizados
en Linares y sus alrededores. Hasta 21
sitios arqueoldgicos correspondientes

a este periodo han sido la base de esta
exposicion. Fueron localizados en la zona
de Linares por D. Abelardo Tornero Rascén,
colaborador del profesor D. José M@
Blazquez Martinez, y la mayor parte de ellos
se sitGan en la cuenca del Rio Guadiel. A
partir de esta informacion, ofrecida por D.
Abelardo Tornero, y de los datos recogidos
en el SIFPHA (Sistema de Informacion del
Patrimonio Histérico de Andalucia) del
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico,
se ha pretendido reconstruir una parte de
la Historia de Linares dandola a conocer

al publico e intentando acercar una forma
de conocimiento basado en los restos
arqueologicos, en su dispersiony en las
técnicas de fabricacién empleadas en

la fabricacion de las herramientas. La
exposicion ha sido coordinada y realizada
desde el Museo Argueolégico de Linares
con la colaboracién de D.2 Vicenta Lopez
Reyes, arquedloga, ha sido patrocinada por
la Consejeria de Cultura, Direccion General
de Museos, y en ella ha colaborado la
Asociacion de Amigos del Museo de Linares.

ESTRUCTURA DE LA EXPOSICION

La exposicidn se ha estructurado en siete
temas que han recogido diversos aspectos
de los estudios que pueden incidir en el
conocimiento del Paleolitico en Linares

y en otras cuestiones que, sin tener una
incidencia directa en la region, acercan un
conocimiento mas profundo de nuestra
comarca al publico de Linares.

El primer tema a tratar en la exposicién ha
sido la evolucion geoldgica de la zona. Bajo

el titulo "Nuestra tierra emerge de las aguas.
Historia geoldgica de Linares” se ha mostrado
como los diversos momentos geolégicos han
afectado a la formacion de la comarca de
Linares. En este dmbito, se han presentado
restos de fosiles de diversos momentos
geoldgicos localizados en el entorno de la
ciudad e, incluso, en la ciudad misma.

Como marco para la posterior presentacion
de los grupos neandertales, se ha dedicado
un espacio al "Medio Ambiente en el
Paleolitico Medio”. En este médulo, como
base para el estudio, se ha utilizado una
imagen de uno de los yacimientos mas
emblematicos de la comarca de Linares, “El
Espolén del Guadalén”. Su caracteristico
perfil ha sido tomado como base para la
reconstruccion de la flora y fauna mas
caracteristicas de este momento del
cuaternario, cuando se constata la presencia
de neandertales en la comarca.

Un tercer tema incluido en la exposicién
ha sido la presentacién de los estudios
realizados sobre el Paleolitico medio

en la provincia de Jaén desde finales
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del siglo XIX. A partir del anélisis de los
datos sobre el Paleolitico en la provincia
de Jaén, del total de 45 yacimientos
conocidos correspondientes al Paleolitico
Medio, 21 se localizan en nuestra zona

de trabajo. Esto realmente no significa
que en esta zona podamos definir una
mayor presencia de neandertales en Jaén,
sino que aun existen amplias zonas de la
provincia sin estudiar. La investigacion que
pueda realizarse en el futuro, las nuevas
prospecciones o excavaciones, permitiran
definir un nuevo marco de referencia en el
conocimiento de este periodo.

HERRAMIENTAS IMPRESCINDIBLES

Las herramientas han sido una parte
fundamental en la presentacion dado que son
éstas las que constituyen el dato fundamental
en el anélisis desde el que se reconstruye el
poblamiento paleolitico en la zona.

Lo mas caracteristico de las herramientas
halladas en la zona es su tosquedad. E.
Vallespi interpretd esta tosquedad como “un
estancamiento tecnolégico y de géneros de
vida en dreas marginales”. Sin embargo,
lejos de interpretar este caracter ristico de
las piezas como tal estancamiento, en la
exposicion se plantea que esta imagen tiene
su origen en la materia prima utilizada, en
concreto los cantos rodados de cuarcita.
Esta materia prima, que es muy abundante
en la zona del Alto Guadalquivir, y muy
especialmente en el piedemonte de Sierra
Morena, no permite fracturas tan precisas
como las que se pueden realizar en rocas
siliceas. Por lo tanto, es la materia prima la
que confiere ese aspecto tosco, aungue en
la elaboracion de las herramientas en su
conjunto, se utilizan las mismas técnicas
que las que se usan para fabricar sobre silex.

HUMANOS EN MOVIMIENTO
Se ha dedicado un apartado especial en
la exposicion al modo de vida neandertal

en la zona. Generalmente se asocia a los
neandertales con el habitat en cuevas. De
hecho, en éstas es donde se han localizado
restos de hominidos. Sin embargo en las
comarcas de Linares y el Condado no se
localizan cuevas, por lo que los neandertales
debieron utilizar para resguardarse del
frioy la lluvia estructuras de ramas y hojas
muy rudimentarias, apoyadas, tal vez,
contra paredes rocosas, o incluso usando
amontonamiento de huesos de animales
para formar un parapeto contra el que
construir un abrigo. Finalmente, la forma
de obtener el alimento, las diferencias que
pudieran existir en los grupos, su constante
transito por el territorio en busca de
alimento y los campamentos que pudieran
tener en diversos lugares del territorio,
forman parte de los contenidos de este
apartado de la exposicion.

Como una forma de acercar estos grupos
humanos al publico, se muestran las
imagenes de un hombre y una mujer
neandertales, que permiten apreciar las
diferencias con los humanos actuales.
Finalmente, la exposicion muestra las
diversas teorias que se plantean en la
actualidad sobre la desaparicién del Homo
Neandertalensis.

TEMAS TRANSVERSALES

A lo largo de los distintos temas que

se han desarrollado en la exposicién

se ha fijado la atencidn en temas
transversales, que son fundamentales

en el desarrollo del discurso. Por una
parte, tal como ya se ha indicado, el
necesario protagonismo de los datos
locales, de los sitios arqueoldgicos y
Gtiles localizados en la zona, como paso
necesario e imprescindible para llegar

al conocimiento de acontecimientos de
ambitos mas generales. De hecho, resulta
poco probable alcanzar el conocimiento
de la historia general si no se contemplan
los desarrollos locales sea cual sea el

momento histérico que se trate. De ahi la
necesaria presencia de los yacimientos de
Linares y su entorno en el discurso, tanto
paleoliticos como, incluso, los relativos a
la evolucion geoldgica de la zona.

Otro de los enfoques que de forma
transversal hemos querido introducir en la
exposicion, en cada uno de los temas que
sobre el Paleolitico Medio se han tratado, ha
sido la perspectiva de género en el estudio de
esta etapa. Nos vamos a centrar brevemente
en este aspecto que hemos querido resaltar
en la exposicién dado que ha sido un punto de
partida en la mismay ha dado lugar por parte
de las visitas a interesantes lecturas que
posteriormente se indicaran.

La perspectiva de género en arqueologia
se ha venido desarrollando desde los anos
80 pero muy especialmente desde los
anos 90. Hasta esas fechas, especialmente
en las etapas iniciales del desarrollo

de nuestra sociedad, los anélisis que

se habian venido realizando y que aln
estan presentes tanto en la literatura
arqueoldgica como en el lenguaje comun,
relegan a la mujer a papeles sumamente
pasivos y secundarios y centrados
comunmente en las tareas “caseras”
(cuidado de los hijos, preparacion de
alimentos y vestido). Sin embargo,

nuevas formas de observar el registro
arqueoldgico y las nuevas propuestas

de interpretacion que procuran evitar

la transposicion mimética de nuestra
tradicion patriarcal a las etapas iniciales
de la evolucidn, han planteado nuevas
formas de ver la situacion de la mujer.

Ha sido especialmente sugerente

para nuestro propédsito el trabajo de la
profesora Maria Pallarés que, basandose
en numerosos trabajos de diversos
autores, realiza un estudio de las nuevas
interpretaciones arqueoldgicas del espacio
en asentamientos prehistéricos en el

que pone en entredicho la tradicional
distribucion del trabajo hombre/mujer,



Imdagenes de dos mujeres y un hombre neandertales en diversas actividades productivas.

dejando claro la ausencia de pruebas
fisicas que apoyen esa diferenciacién
tradicionalmente aceptada.

También nos ha estimulado en esta direccion
el trabajo de Angeles Querol, cuyo trabajo
sobre “El espacio de la mujer en el discurso
sobre el origen de la humanidad” denuncia,
entre otros aspectos, como a través de las
imagenes, de las ilustraciones, se siguen
transmitiendo ideas preconcebidas sobre

los papeles que juegan hombres y mujeres
en la evolucién. Por ello, conscientes de

la importancia de las imagenes y de su
influencia en las personas que las perciben,
en la exposicion Neandertales en Linares
hemos tratado de transmitir una imagen

de una sociedad neandertal mucho menos
estructurada por género de lo que se suele
presentar. Las mujeres en nuestra exposicion
tienen un papel plenamente activo en

todas las actividades de la comunidad, en

la recoleccion y la caza, en la preparacion

de herramientas, etc. Este aspecto de la
exposicion ha influido poderosamente en

la mayor parte de los alumnos que la han
visitado. Una prueba de ello han sido los
dibujos realizados por alumnos de 3° de ESO
del Colegio Colén de Linares en los que han
representado comunidades neandertales. En
estos dibujos se ha representado de forma
mayoritaria a las mujeres en las actitudes
mas diversas, destacando especialmente su
participacién en la caza. Pero también hemos
podido observar cémo los roles de género
que imperan en nuestra sociedad estan
firmemente asentados y en algunos dibujos
siguen presentes.

ACTIVIDADES COMPLEMENTARIAS
Como complemento a esta exposicion se
organizaron diversas actividades en las que
las visitas participantes, especialmente
nifios de diversos niveles educativos, tenian
la posibilidad de familiarizarse con los
Utiles paleoliticos. Mediante el tacto y las
explicaciones sobre los distintos golpesy

retoques que sufren las piedras hasta llegar
a la forma necesaria, se les ofrecia un primer
contacto con la arqueologia como ciencia que,
mediante el estudio de los objetos de uso
cotidiano y del analisis del contexto territorial
y local en que éstas se encuentran, permite
reconstruir el proceso histérico.

Estas visitas han sido importantes para

un buen numero de grupos que, incluso,
partieron de ellas para participar en

el concurso de relatos “Cuéntanos tu
museo” que se ha realizado en el museo
durante el mes de abril y cuya entrega de
premios fue el 2 de junio. De los 39 relatos
presentados al concurso, 28 tenfan como
base del relato la visita a la exposicion de
los Neandertales en Linares.

VALORACION DE LA EXPOSICION

La exposicion Neandertales en Linares ha
supuesto un importante acontecimiento,
tanto por su tematica, por el interés que
la existencia misma de los neandertales
despierta, como por el lenguaje utilizado,
un lenguaje en el que se ha reforzado

la relacion entre la investigacion y la
poblacion de la comarca de Linares.

El ndmero de visitas contabilizado y el
importante volumen de participantes

en las actividades complementarias,

da muestra de que asi se ha entendido.
Por ello tenemos que reconocer que

el esfuerzo ha merecido la penay

esto nos anima a continuar en esta

linea, esforzandonos en la difusion del
patrimonio histérico general partiendo de
los datos obtenidos en nuestro territorio
inmediato. Con esta linea de trabajo
podremos hacer llegar al publico que sf
habia neandertales en Linares y otros
muchos puntos de nuestra geografiay,
mediante este conocimiento, potenciar
un mayor respeto por nuestro patrimonio
arqueoldgico, base fundamental para el
conocimiento de nuestra Historia.
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MUNIGUA, LA COLINA SAGRADA.
EXPOSICION EN

EL
ARQUEOLOGICO DE

EMILIA MORALES CANADAS Conservadora, Museo Arqueoldgico de Sevilla

Vitrinas de la seccion de La Necrépolis.

SE HA PRETENDIDO EVITAR QUE LA MUESTRA SEA
UNA SIMPLE PRESENTACION DE OBJETOS. ANTE
TODO, SE BUSCA LA FORMA DE HACER COMPRENDER
AL PUBLICO LO QUE ESTOS OBJETOS SON CAPACES
DE NARRARNOS DENTRO DE SU CONTEXTO,
CONVIRTIENDOSE ELLOS MISMOS EN COMPONENTES
DE UN ACTO COMUNICATIVO MAS AMPLIO Y CAPAZ DE
TRANSMITIR IDEAS Y SENSACIONES.



EL MUSEO ARQUEOLOGICO DE
Sevilla organiza esta exposicion de
produccion propia al hilo de los actos
conmemorativos del cincuentenario
de las investigaciones del Instituto
Arqueoldgico Aleman en el yacimiento
romano de Munigua.

Situado en el término de Villanueva

del Rio y Minas (Sevilla), sélo existian
noticias aisladas del Municipium Flavium
Muniguense en el siglo XVI, y una
primera localizacion —llamado entonces
Castillo de Mulva— en el siglo XVIII, de

la que se cumplen 150 anos ahora. Es

en 1956 cuando el Instituto Arqueoldégico
Aleman comienza a dedicarse a su
estudio sistematico, con campanas

que llegan hasta la actualidad, y cuyos
programas van avanzando, siendo el
campo de mas reciente analisis el
correspondiente a las bases econdmicas.

Nuestro museo ha sido depositario de
las piezas extraidas de Munigua desde el
comienzo de las excavaciones, contando
desde 1970 con una sala dedicada
monograficamente a su exhibicién
permanente.

No es extrano por tanto que se eligiese
como sede de la Jornada Conmemorativa
de las Investigaciones el propio museo,
acogiendo a un total de 21 especialistas
que disertaron sobre todos los dmbitos
del conocimiento relacionados con los
hallazgos de Munigua. En ese contexto,

el museo se comprometié a realizar
una exposiciéon con los materiales que
se encuentran en sus fondos, haciendo
coincidir su apertura con la fecha de

la jornada de conferencias y con la
celebracién del Dia Internacional de los
Museos.

EL PROYECTO

La vinculacion del Museo Arqueoldgico
de Sevilla con Munigua es intensa, pues
ademas de custodiar entre sus fondos
los bienes de alli extraidos, ha estado
siempre abierto a los investigadores que
han trabajado sobre ellos a lo largo de
los anos.

Con el propédsito de dar a conocer la
riqueza de este conjunto arqueoldgico,
poco conocido para el publico si lo
comparamos con otros de Andalucia,
se plantea la necesidad de elaborar
un argumento que agrupe los distintos
aspectos que hasta ahora han sido
estudiados.

Se ha pretendido evitar que la muestra
sea una simple presentacion de objetos.
Ante todo, se busca la forma de hacer
comprender al publico lo que estos
objetos son capaces de narrarnos dentro
de su contexto, convirtiéndose ellos
mismos en componentes de un acto
comunicativo mas amplio y capaz de
transmitir ideas y sensaciones.

El discurso tiene como lineas maestras
las fases de la investigacion asi como
las areas que sucesivamente han

sido descubiertas, estableciendo los
siguientes apartados:

- Munigua (Introduccién)

- 50 afios de investigaciones

- Los templos. La colina sagrada
- Urbanismo y obra publica

- Las viviendas

- La necropolis

- Las familias del poder

- Economia de Munigua

En el planteamiento de la exposicion
confluyen, pues, la informacion acerca

de la historia de las investigaciones, de
los materiales y zonas excavadas en las
campanas sucesivas, con la interpretacion
de los materiales que se exhiben.

Para elaborar esta estructura se toman
como referencia imprescindible las
publicaciones existentes en torno a todas
estas cuestiones y en relacion directa
con Munigua.

PRODUCCION Y MONTAJE

La consecucién de este proyecto se hizo
posible gracias a los auspicios de la
Direccion General de Museos y con el
apoyo constante del Servicio de Museos.
De este modo se ha podido producir una
exposicion de formato adecuado, con
disefo profesional y construccién de una
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Concierto que clausuré la Jornada Conmemorativa e inaugurd la

exposicion, en la puerta de acceso de la misma.

museografia especifica, asi como edicion
de elementos informativos y catalogo.

El personal del museo actia como un
equipo de trabajo, en el que, desde

el comisariado compartido entre
directora y técnicos, la restauracion,

o la documentacion, hasta las tareas
mas elementales, han implicado a la
practica totalidad de la plantilla, ademas
de licenciados en préacticas adscritos
durante esos meses al museo.

Se ha contado asi mismo con la
inestimable colaboracion del Instituto
Arqueoldgico Aleman, que nos ha
proporcionado abundante documentacién
y material gréafico, ademas de
conocimientos y asesoramiento
cientifico. Igualmente hemos recibido
ayuda desinteresada de gedlogos, un
antropélogo, el Gabinete Pedagdgico de
Bellas Artes, y en general de personas
vinculadas al tema de esta exposicion y
entusiastas del mismo.

El espacio utilizado para el montaje es
la sala de exposiciones temporales con
su nucleo central de vitrinas estables.
Dadas las limitaciones que ofrece

esta instalacion de los afios 70, se
lleva a cabo una adaptacién por medio
de paneles con objeto de romper su
monotonia. El acceso se sitla en la

puerta que da paso del salén de actos a
la sala alargada de transito hacia la de
exposiciones temporales. Para destacar
la entrada se coloca una ampliacién del
plano del yacimiento como pavimento, y
una portada con el rétulo.

El recorrido, algo sinuoso en la primera
parte, se va marcando por medio del
color verde claro elegido como distintivo
de todo el disefo, asi como por la
constante presencia de ampliaciones
fotograficas de gran formato de vistas
del yacimiento y el exuberante paisaje
que lo rodea, a manera de ambientacion
que predispone al visitante fisicay
emocionalmente frente al significado del
lugar que recrea la exposicion.

Tratdndose de una exposicion de gran
contenido narrativo, se elaboran paneles
de texto que introducen cada uno de los
apartados, y otros mas especificos en el
interior de las vitrinas con abundantes
ilustraciones, ya sean fotograficas,
esquemas o dibujos.

Podria decirse que esta asociacion

de textos, imégenes y piezas se hace
indisoluble para la comprensién, sin que
en principio domine una sobre las otras.

El capitulo dedicado a los templos,
centro de la vida y actividad de Munigua,
queda destacado espacialmente al

ocupar una sala por completo. Ademas
de situarse aqui la maqueta del conjunto
que dond el Instituto Arqueoldgico
Aleman al Museo en 1970 —obsérvese
en ella, por cierto, el estado de los
contrafuertes antes de su segunda fase
de reconstruccion en los afios 80— y una
seleccion de elementos arquitectdnicos,
epigraficos, votivos y ornamentales
hallados en los recintos sagrados, se
ofrece una proyeccidn continua de vistas
panoramicas o fragmentarias del paisaje
o de las construcciones. Esta secuencia
evoca de forma directa para el visitante
las vivencias que suscita el lugar cuando
se visita realmente.

Otro punto llamativo del montaje

lo aporta la presencia de tumbas

de incineracion e inhumacion,
reconstruidas con materiales y objetos
originales, siguiendo fielmente las
tipologias descubiertas en la necrépolis
muniguense.

La mayoria de las piezas seleccionadas
se conservaban en los almacenes, o bien
expuestas dentro de dreas tematicas
concretas, como es el caso de la vitrina
de las terracotas o la sala funeraria de la
que procede el sarcéfago con relieve. Se
mantiene practicamente intacta la “Sala
de Mulva”, invitando al puUblico, a partir
de las reproducciones fotograficas de



Perspectiva de la exposicién con vista de las secciones de Economia
e Historia de las investigaciones [(al fondo, sala de Los Templos).

sus mas ricos ejemplares, a visitarla tras
recorrer la sala temporal.

En cuanto al catalogo, diremos que, si
este tipo de publicacidon es de por si lo
que sobrevive de cualquier exposicion,
permaneciendo como testimonio de la
misma, en nuestro caso se hace aun
mas patente esa idea. Sus contenidos
se organizan en tres grandes bloques,
siendo el primero una repeticion de
los paneles, con los textos integros,
graficos e imagenes. La parte central
es un repertorio de las piezas mas
relevantes presentes en la exposicion,
con sus comentarios y ficha técnica.
Finalmente, se ha incluido una suerte de
“actas” de la Jornada Conmemorativa,
con las versiones espanola y alemana
de las conferencias, acompanadas de
algunas ilustraciones. Es por tanto
esta publicacién la auténtica memoria
de los actos que se han asociado en
esas fechas a Munigua, en un volumen
reducido y por lo tanto asequible para
todos los publicos.

Como complemento de esta actividad se
elabord una encuesta para conocer la
opinién del publico y realizar el estudio
que se publica en este mismo nimero de
mus-A.

El balance de la exposicion ha sido muy
positivo. A pesar de no haber contado

con un despliegue publicitario amplio, ha
tenido un gran éxito de publico —5.596
visitas en dos meses, en su mayor parte
individuales—, lo que teniendo en cuenta
la época, las elevadas temperaturas, el
final de curso académico y el comienzo
de las vacaciones, es una cifra elevada,
que podria aun superarse. Por estos
motivos se ha proyectado la reapertura de
Munigua. La colina sagrada al publico, del
4 de octubre al 10 de diciembre préximos,
facilitando a los centros educativos

la organizacion de sus visitas en un
momento mas idoneo, y disfrutar de lo
que sin duda es una oportunidad para
acercarse al patrimonio arqueoldgico,

a un claro testimonio de la civilizacion
romana en nuestro territorio. Sin duda,
esta exposicion, ademads de contar ella
misma con un numero considerable de
personas que acuden por el tema concreto
o por la novedad, va a atraer la curiosidad
y el interés de visitantes que empezaran a
frecuentar el resto del museo. Un aliciente
mas para seguir ofreciendo actividades,
intentando siempre mantener un alto
grado de satisfaccion a la vez que se
diversifica la oferta para llegar al publico
de todas las edades y condiciones, y que
éste se consolide como usuario habitual.
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CASILDA YBARRA SATRUSTEGUI

LOS OBJETIVOS Y EL CUESTIONARIO

La exposicion Munigua. La colina
sagrada, ademas de conmemorar los
cincuenta anos de las investigaciones

en el yacimiento, sirvié para conocer

y valorar las opiniones y el perfil del
publico que la visité. Para ello, se disefio
un cuestionario autoadministrado,
dirigido a todo aquél que voluntariamente
quisiera cumplimentarlo una vez visitada
la muestra. Esto permitio la recogida

de respuestas dadas con total libertad,
aunque también la posibilidad de que el
encuestado dejara espacios en blanco o no
precisara ciertos aspectos como hubiera
sido deseable. Con él se pretendié detectar
posibles fallos y aciertos en beneficio de
futuros proyectos expositivos, determinar
el perfil del publico visitante y conocer

la eficacia que la comunicacion habia
desempeniado en la transmision de la idea
central de la exhibicion. Una vez finalizada
la muestra se procedi¢ a la recopilacion y
estudio de los cuestionarios, que sumaron
un total de 707 unidades. Por su parte, el
numero total de asistentes a la exhibicion
se calcula en 5.596 personas, lo que
indica que el 12,6% del total de asistentes
quiso cumplimentar la encuesta. Sobre
esta muestra de poblacidn se extrajeron
resultados que son orientativos del
parecer del total de asistentes, ya que no
existié estrategia de muestreo.

PERFIL DEL PUBLICO VISITANTE

Los primeros puntos del cuestionario se
dirigian a determinar el perfil del publico
asistente, si bien en ellos se obtuvo cierto
grado de abstencién en las respuestas.

El estudio por edades se realizd
estableciendo grupos, de entre los cuales
destaca el que comprende edades entre
41y 60 afos por ser el segmento mas
numeroso (29,1%). Le siguen muy de cerca
los asistentes de 26 a 40 afios (22,2%). Se
puede afirmar, por tanto, que la media

de edad de los visitantes es alta y que
alrededor del 20% de los encuestados tiene
menos de 25 afos. Las fechas en que se

celebro la muestra, de mayo a julio, hicieron
que la asistencia de grupos de escolares
fuera reducida (10,3%). Los visitantes de
edad universitaria, entre 18 y 25 afos,
fueron algo mas numerosos (11,7%).

En cuanto al origen de nuestros visitantes,
el estudio permitié averiguar que la mayor
parte de ellos procedia de Sevilla capital
(38%) lo que indica que la exposicion tuvo
un area de influencia basicamente local.
Soélo el 9,.3% y 9,6% de encuestados es
originario de Sevilla provincia y del resto
de Espana respectivamente, y las cifras
de visitas extranjeras representan el 4,3%,
siendo la mitad de ellas de personas de
origen centro o sudamericano.

Los resultados acerca de la formacion

del publico indican que la mayor parte de
los asistentes posee estudios de caracter
universitario. Asi, el 46% manifiesta poseer
una formacién académica superior, frente
al 3,9%y al 10,8% que declara haber
cursado o estar cursando estudios basicos
y medios respectivamente. En el estudio
por profesiones destaca que el 16,2% de
encuestados se define como profesional

o estudiante de las ciencias humanas,

y entre ellos son muy numerosos los
asistentes dedicados a la Historia, el

Arte o la Arqueologia (7,3%) asi como los
maestros y profesores (6%). Por su parte,
es significativo asimismo el alto porcentaje
de estudiantes o profesionales de carreras
técnicas y cientificas (9,3%).

VALORACIONES ACERCA DE LA
EXPOSICION

Una segunda parte de la encuesta

se encaminaba a estudiar aspectos
relacionados con la muestra y para

ello se formularon cinco preguntas con
sus respectivas respuestas a elegir, la
primera de las cuales se referfa al medio
de informacion de la exhibicion, y el resto
eran valoraciones sobre distintos aspectos
de la exposicion. En todas ellas se obtuvo
un alto grado de participacion.

El punto fundamental de informacién
de la muestra, fue, segun indican los

datos, el propio Museo Arqueolégico, ya
que el 36,3% de entrevistados declara

que conocid la existencia de la muestra
cuando se disponia a visitar su coleccién
permanente. Le siguen los que se
enteraron a través de la prensay de
conocidos (19,6% cada uno). EL5,7% del
publico llegd a la muestra gracias a la
informacion recibida al visitar la pagina
web de la Consejeria de Cultura o del
museo. En cuanto a los que afirmaron
haberse enterado de la exposicion por
otros medios (16,4%), destacan aquellos
que especificaron que fueron los carteles
situados a las entradas del parque los que
les dieron la pauta para visitar la muestra.

Los contenidos de la exhibicion se
valoraron en cuanto a su cantidad y
calidad. Las respuestas en el primer caso
revelan con rotundidad que el publico en
general se encuentra satisfecho con la
informacion obtenida en la muestra, y asf
el 62,6% opina que los contenidos son
suficientes. Por otro lado, tan sélo el 1,5%
piensa que son excesivos y el 13,8% que
son escasos. Por otra parte, al estudiar
los juicios sobre la calidad, el 54,6% opina
que los contenidos son adecuados. Tan
solo el 1,4% manifiesta que los considera
inabarcables. Por ultimo, sefalar

que fueron escasos los encuestados

que juzgaron poco interesantes las
informaciones ofrecidas (1,8%].

En cuanto al estudio de los textos que
servian de guia y explicacién de la
muestra, el 80,3% de los entrevistados
piensa que fueron adecuados y de ayuda
para la comprension, dato clave, ya que

el entendimiento de la exhibicion se
encuentra intimamente ligado a unos
buenos textos, con un correcto lenguaje y
expresion. Por otro lado, los asistentes que
consideraron que habia demasiado textoy
que era dificil de entender suman el 4,6%
y aquellos que opinaron que el lenguaje
de los mismos era impreciso y escaso
representan al 10,7% de encuestados.

En el estudio de las impresiones del
publico visitante acerca de la seleccion



EDADES DE LOS VISITANTES (%)

de piezas expuesta las respuestas

denotan gran satisfaccion, y asi el 42,5%
considera que se adaptan correctamente
al discurso y que sirven de ayuda para el
entendimiento de la muestra. Algo mas del
46% de encuestados califica de aceptable
la relacion de piezas exhibidas, y el 7% las
juzga escasas y poco representativas.

A'la pregunta de si los visitantes
consideraban el recorrido y la disposicién
de las piezas claros para una correcta
visita, el 72,7%, de los asistentes se
muestra conforme con el discurso que

se ha elegido para narrar los distintos
aspectos de Munigua. Por su parte, el
18,3% juzga poco comprensible dicha
relaciony el 4,1% piensa que el recorrido
resulta confuso y que no establece ninguna
conexion con el argumento de la exhibicion.

COMENTARIOS Y SUGERENCIAS

En el apartado de sugerencias y
comentarios llama la atencidn el alto
porcentaje de participacién, casi el 60%
del total de encuestados, a pesar de la
frecuente tendencia existente a dejar este
tipo de espacios en blanco.

Son frecuentes las referencias hechas sobre
el calor que se vivia en la sala de exposiciones

PROFESIONES (%)

9%

1%
3%
4%

DE 5A 12 ANOS
DE 13 A 17 ANOS
DE 18 A 25 ANOS
DE 26 A 40 ANOS
DE 41 A 60 ANOS
NO CONTESTA
MAS DE 60 ANOS

NIVEL ACADEMICO DE LOS VISITANTES (%)

temporales dadas las fechas en las que se
celebrd la muestra y la ausencia de aire
acondicionado (16% de los encuestados se
pronunciaron sobre este aspecto). También
numerosos fueron los asistentes que,
considerando el interés de la exhibicion,
pidieron mas publicidad y difusion para este
tipo de actividades culturales (5%). Entrando
ya en aspectos mas relacionados con el
discurso expositivo y montaje, se recogieron
numerosos comentarios al respecto (14,4%],
como sugerencias sobre la necesidad de un
nuevo espacio de exposiciones temporales,
peticiones de mayor informacion en las
cartelas o de mas contextualizacion historica,
textos en otros idiomas o traduccion de

los textos latinos. Este apartado contiene
también las opiniones de aquellos asistentes
que hubieran deseado la presencia de las
obras mas conocidas del yacimiento, que,
sin embargo, no se quisieron trasladar de
su lugar habitual para respetar al maximo la
sala de Mulva y que pudiera ser visitada como
complemento de la temporal. Asimismo,

la muestra, de caracter conmemorativo,
precisaba de otros medios para el discurso
expositivo. Estos criterios se explicaban en
el triptico repartido en la propia exhibicién,
pero parece que una parte del publico los
desconocfa o no estaba de acuerdo. Otras
sugerencias de interés proponian una

PROFESIONALES/ESTUDIANTES DE CIENCIAS HUMANAS (%)

15%

16%

67%

ESTUDIANTES/PROFESIONALES DE LA EMPRESA Y LA ECONOMIA
FUNCIONARIOS/ADMINISTRATIVOS

OTRAS PROFESIONES/AMAS DE CASA
ESTUDIANTES/PROFESIONALES DE LAS CIENCIAS HUMANAS
ESTUDIANTES NO UNIVERSITARIOS/NO CONTESTA

ESTUDIANTES/PROFESIONALES DE CARRERAS TECNICAS Y CIENTIFICAS

45% 3%

B MAESTROS/PROFESORES

[ TURISMO

I He/He DEL ARTE/ARQUEOLOGIA
B oTrROS

37%

4%

BASICO (PRIMARIA]
B VEDIO (SECUNDARIA/BACHILLERATO/FP)
¥ SUPERIOR (UNIVERSIDAD)
B NO CONTESTA

presencia mayor de medios audiovisuales,
interactivos, etc. para hacerla mas atractiva
al publico (2,7% de encuestados), sugerfan
el traslado temporal de la exhibicién hacia
otros municipios de la provincia o planteaban
la necesidad de habilitar un mejor acceso a
la ciudad romana (2,5%). Para terminar, no
puede olvidarse el gran nimero de visitantes
que quiso felicitar a la organizacion por la
muestra (17%). Manifestaban su satisfaccién
por la labor de difusion cultural que se

habia realizado, ya que muchos confesaron
no conocer la existencia de Munigua con
anterioridad a la visita.

Las conclusiones del estudio de publico
son positivas de modo global, no sélo
por las valoraciones desveladas, sino por
la alta fiabilidad que poseen este tipo

de encuestas autoadministradas, en las
que el entrevistado se expresa de una
forma mas libre, si bien, con un menor
nivel de comprension de enunciados y de
precision en las respuestas. Asimismo,
las sugerencias y fallos recogidos son, sin
duda, aspectos fundamentales que todo
museo ha de conocer para evolucionary
seguir afrontando el trabajo en un futuro.

CONOCIMIENTO DE LA EXPOSICION (%)
2%
16%

36%

20%

6%

20%

EN EL MUSEO ARQUEOLOGICO

WEB CONSEJERIA CULTURA/MUSEQ
POR LA PRENSA

POR UN CONOCIDO

O0TROS

NO CONTESTA
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Calle Santa Marfa la Blanca.

LA COLECCION LOTY, ADQUIRIDA POR LA
CONSEJERIA DE CULTURA DE LA JUNTA DE
ANDALUCIA EN 1995 Y DEPOSITADA EN EL MUSEQ
DESDE ENTONCES, ESTA CONSTITUIDA POR UN
TOTAL DE 2.348 PLACAS DE GELATINO-BROMURO,
DE 9 X 12 CM, Y FORMA PARTE A SU VEZ DE

UN COMPLETISIMO ARCHIVO FOTOGRAFICO

QUE EL FOTOGRAFO FRANCES CREO EN SU
RECORRIDO POR DIVERSAS CIUDADES ESPANOLAS
Y NORTEAFRICANAS DURANTE EL PERIODO
COMPRENDIDO ENTRE 1910Y 1935.
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Grupo de pequefas tiendas en la Plaza del Pan.

LAS EXPOSICIONES DE FOTOGRAFIA
suponen siempre un atractivo para el publico,
sobre todo si se trata de fotografia antigua,
pues las imagenes constituyen pequenos
fragmentos de una realidad que ha pasado
pero que todavia hoy es posible reconocer.
Son fotografias que nos sitian en el presente
y nos conectan con el pasado, construyendo
nuestra identidad como grupo social.

Esta exposicion del Museo de Artes'y
Costumbres Populares de Sevilla ofrece

la oportunidad de efectuar un recorrido
por las calles de la ciudad y la provincia

de los anos 20y 30 del pasado siglo,
gracias a fotografias pertenecientes a dos
colecciones: la coleccion del Ayuntamiento
de Sevilla depositada en el museo y la
coleccion del fotégrafo francés Charles
Alberty Lopez, mas conocido como Loty, a
la que pertenecen la mayoria de las placas.

La muestra propone una reflexion sobre
el uso que en Andalucia se hace de la
calle como espacio privilegiado para

las relaciones socioculturales. El clima,

la cantidad de horas de luz de que
disfrutamos y el caracter de nuestra gente

han propiciado en el sur de la Peninsula, al
igual que en el resto de paises del entorno
mediterraneo, que las calles, plazas,
avenidas, parques y paseos de nuestras
ciudades sean los escenarios de las
actividades més diversas: comunicaciony
desplazamientos, ocio, fiestas, comercio,
prolongacion de la vivienda, etc.

Estos son los temas sobre los que se
apoya el discurso de una exposicién que
nos ofrece la posibilidad de apreciar cémo
ha sido la evolucion de la ciudad, las
costumbres, las indumentarias y los oficios,
y de observar cémo quizads haya cambiado
la fisonomia de algunos espacios, pero

no tanto el uso que se hace de ellos. Con
tal fin, junto a las imagenes de principios
de siglo se han colocado otras actuales,

no soélo para distinguir los cambios en
edificios, calles o plazas, sino para poner
de manifiesto una realidad que puede o0 no
gustarnos, pero que refleja unas formas de
utilizar la calle que Loty no pudo recoger

y que son consecuencia de la aparicion

en este Ultimo siglo de nuevas formas de
divertirse, comprar, habitar y desplazarse.

La intencidn, por tanto, no es la de

hacer que los sevillanos se recreen en
las excelencias pasadas de su ciudad y
facilitar argumentos a quienes critican
los nuevos cambios, ni la de brindar

a los foraneos una serie de visiones
tépicas y turisticas de Sevilla, sino la

de presentar una interpretacion como
museo etnogréafico: esa reflexion sobre la
utilizacién del espacio urbano.

La coleccion Loty, adquirida por la
Consejeria de Cultura de la Junta

de Andalucia en 1995y depositada

en el museo desde entonces, esta
constituida por un total de 2.348 placas
de gelatino-bromuro, de 9 x 12 cm, y
forma parte a su vez de un completisimo
archivo que el fotégrafo francés cred

en su recorrido por diversas ciudades
espanolas y norteafricanas durante el
periodo comprendido entre 1910y 1935.
Con este proposito fundé la empresa
Archivo Fotogréafico Universal (Afusal y
realizé postales de monumentos, callesy
plazas llenas de gente, escenas urbanasy
paisajes: un conjunto de imagenes que, a
pesar de su primera intencion meramente
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Plaza de La Campana.

CITAS LITERARIAS DE AUTORES COMO GUSTAVO
ADOLFO BECQUER, LUIS CERNUDA, JOSE MUNOZ
SAN ROMAN, CHAVES NOGALES, SOMERSET
MAUGHAM Y CARLOS REYLES, ACOMPANAN A
CADA UNA DE LAS UNIDADES TEMATICAS DE LA
EXPOSICION Y REPRODUCEN DESCRIPCIONES
QUE EVOCAN AQUELLOS TIEMPOS.



comercial, constituyen un documento
historico de gran valor.

Para este proyecto contd con la colaboracién
del portugués Antonio Carreta Passaporte
que, tras la desaparicion de Loty de

nuestro pais en 1935 por causas que aun
desconocemos, refunda en Portugal esta
empresa, con el nombre de Loty. Poco

mas se sabe de Charles Alberty Lopez,
mencionado por su labor como fotégrafo

en revistas francesas de principios de siglo.
Su legado, que abarca otras comunidades
auténomas espanolas, se configura como
una interesantisima muestra de la historia
de la fotografia espafiola de principios de
siglo. A ello se une el interés de la coleccion
como instrumento para la investigacion
etnografica: monumentos, edificios y
paisajes naturales conviven con un amplio
repertorio de temas etnograficos como
talleres artesanos, mercados, bares, fiestas,
etc., y componen una extraordinaria fuente
documental para el estudio de la vida
cotidiana en Andalucia y Norte de Africa
anterior a 1936.

Como antecedente de estas vistas
recordemos las tomadas, tanto en fotografia
como en pintura, dibujo y grabado, por los
romanticos del siglo XIX, que convirtieron a
ciudades como Sevilla, Granada, Cérdoba

o Ronda en protagonistas de aquella
fascinacion por el pasado exdtico.

La vision de Loty fue, pues, una visién
sesgada de la ciudad, que se limita a las
imagenes mas pintorescas, sin captar la
totalidad de la Sevilla de aquellos anos.
Del mismo modo, las fotografias tomadas
por él en Marruecos presentan esa
percepcion exotica del pais similar a la de
los romanticos extranjeros que viajaron
por la Espana del siglo XIX.

Pero todos sabemos que un museo del
siglo XXI no debe plantear una simple
exposicion de imagenes. Nos preocupa que
ésta sea didactica, atractiva y entretenida.
Las fotografias actuales, realizadas por
el fotégrafo Mario Fuentes, nos hacen
considerar, como decfa, esas nuevas
maneras de usar los espacios urbanos:
grandes vias de comunicacion, viviendas
adosadas, el botellon, los grandes
almacenes, pertenecen a la vida cotidiana
de la ciudad y se insertan de lleno en ella.

Citas literarias de autores como Gustavo
Adolfo Bécquer, Luis Cernuda, José Mufoz
San Roman, Chaves Nogales, Somerset
Maugham y Carlos Reyles, acompafan a
cada una de las unidades tematicas de la
exposicion y reproducen descripciones que
evocan aquellos tiempos.

Ademas, como recurso didactico, se

ha disenado un elemento que llama

la atencidén: una fotografia de grandes
dimensiones que invita a sumergirnos en el
ambiente de la Sevilla de aquella época al
crear un escenario en la sala de exposicion.
Este espacio recreado ofrece una pantalla
con imagenes de la ciudad durante la
Exposicion Iberoamericana celebrada

Display con imagenes de la Exposicion
Iberoamericana de 1929.

en 1929, unas imagenes que reflejan los
grandes cambios en su fisonomia que
vieron Loty y los sevillanos aquellos anos.

Por otra parte, se ha colocado un
ordenador donde es posible consultar
todos los fondos digitalizados de

la coleccion Loty adquirida por la

Junta, que engloba vistas de todas las
provincias de Andalucia excepto Granada
y Almeria, y mas de 400 imagenes de
Marruecos. Pinchando en cada ciudad
podemos tener acceso a las fotografias
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a partir de una clasificacién por temas:
edificios civiles, militares, religiosos,
paisajes urbanos, viviendas, interiores,
calles, plazas, parques y jardines,
mercados, bares y tiendas, escenas de
calle, medios de transporte, industrias,
artesanias y fiestas.

Esta aplicacion se edité en CD-Rom por
primera vez en el ano 2003 con ocasién
de la presentacion de parte de esta
coleccidn y tuvo un enorme éxito, por lo
que se ha aprovechado esta muestra para
realizar una segunda edicién y ponerla a
disposicion del publico.

Las fotografias de esta exposicion reflejan
realidades que pertenecen a nuestra cultura.
Por ello, estas imagenes de gente corriente,
inmersas en actividades cotidianas, forman
parte de nuestro patrimonio, un patrimonio
que completa las relaciones y la identidad

de las personas por lo que significan de
reconocimiento y comprension de nuestra
realidad y de nosotros mismos.
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TEATRO EN EL MUSEO

El Museo Arqueoldgico de Sevilla, por

la cronologia de sus fondos romanos,

su coleccion de estatuaria y su relacion
con la ciudad romana de ltalica, se
encuentra histéricamente vinculado a la
figura del emperador Adriano, originario
de esta ciudad.

Junto al solar de la antigua ltalica,

que habia sido fundada por Escipion el
Africano, en el 206 a.C., Adriano impulso,
tres siglos después, la creacion de

una nueva ciudad. Al igual que hizo en
muchos otros lugares, desarrollé alli una
planificacion urbanistica y un programa
monumental e iconografico de inspiracion
helenistica, al que pertenecen las bellas
obras de la coleccion de escultura clasica
de este museo, una de las mejores de los
museos espanoles.

Adriano es un emperador que quiere
presentarse ante los ciudadanos romanos
como un principe de la paz, la prosperidad
y el buen gobierno, en oposicién a una
ilimitada politica expansiva de conquista,
que ya empezaba a ser ruinosa para el
Imperio. EL emperador que admiraba la
cultura griega y crefa que Roma debia
empaparse de ella. El emperador que amo
a Antinoo y, al morir éste prematuramente,
distribuyé su efigie por todo el Imperio,
representado como un dios.

Este es el personaje que el museo ha
seleccionado para acercar al publico un
brillante periodo de la Historia de Roma,
en el que ltalica fue conocida en todo

el Imperio por ser la patria de Trajanoy
Adriano. Pero jrealmente ha sido asi?
iNo habra sido su alma errante —anima
vagula— la que ha elegido este museo
para animar nuestras mentes con la
vigencia actual de su pensamiento?

LA COMPANIA

Tras el éxito de las intervenciones en
lugares de interés patrimonial ("El Secreto
de la Torre de don Fadrique” o “Nocturno
en los Jardines del Valle”, "Maria de
Padilla”, “Cervantes, Pasiony Libertad”,
“El Viaje de Richard”, etc.), la Compafiia
de Espectaculos La Tarasca se propone
aplicar el teatro y las artes escénicas

en general, a lo que denominamos
“Interpretacion Modulada del Patrimonio”,
con la intencion de revelar el sentido
profundo de una realidad histérica. Para
conseguir sus objetivos cuenta con
actores, bailarines, musicos, dramaturgos,
asesores histéricos y demas personal
artistico y de gestion.

El proyecto Adriano, auspiciado por la
Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia, les permite profundizar en un

personaje que ha alimentado el inconsciente
colectivo y que esta unido de diferentes
maneras a nuestra comunidad; les ha
permitido reencarnar a este personaje.

LA OBRA

El texto es una version libre de la
novela de Marguerite Yourcenar dentro
de una estructura de teatro clasico:
Prélogo, Parodos, Episodios, Exodo y
Epilogo. A La Tarasca le ha interesado
destacar diferentes tematicas: origenes
y vinculos de Adriano con la Bética;

los motivos y propésitos de sus viajes;
lineas de gobierno y consenso social;

el filohelenismo que impregné su vida y
su politica; su oposicion a la politica de
conquistas... Asi mismo, ha intentado
desentranar los perfiles de este personaje,
como ser humano y como estadista.

Memorias de Adriano es un relato
admirable y ya un clasico. La trama

nos muestra a Adriano en su vejez
reflexionando sobre los vaivenes del poder,
las conquistas, los turbios episodios
palaciegos, las horas de triunfo y de
peligro..., despojandose por momentos de
su investidura de César para mostrarnos
su portentosa humanidad.

Los integrantes de un coro anénimo
toman protagonismo como personajes
individuales determinantes en los
diferentes episodios de la vida de Adriano.

Gracias al rigor histérico impregnado
por Marguerite Yourcenar, es posible
hoy recrear unos sucesos histéricosy a
la vez, destacar los valores universales
de un personaje, paradigma de hombre
y gobernante cuyo talante le impelia al
consenso social, a la consecucion de
una paz duraderay para el que “fundar
bibliotecas equivalia a amasar graneros
publicos, amasar reservas para un invierno
del espiritu” que, por ciertas sefalesy a
pesar suyo “vefa venir”.

Naturalmente no podria pasarse por alto
la figura de Antinoo, y su deificacién tras
su tragica muerte, en un mensaje que
Adriano pone en el mundo para que se
tengan noticias tanto de su poder como de
su imposibilidad por detener la fatalidad.

Para confirmar el momento que inmortalizan
sus Memorias de Adriano, cuenta Yourcenar,
que una vez encontrd, en una carta de
Flaubert, esta frase inolvidable:

“Los dioses no estaban ya

y Cristo no estaba todavia

y de Cicerdn a Marco Aurelio
hubo un momento Unico

en que el hombre estuvo solo

FICHA ARTISTICA Y TECNICA ORGANIZA

REPARTO

PUBLIO HELIO ADRIANO,
EMPERADOR
Roberto Quintana

HERMOGENES, MEDICO
IMPERIAL
Juan Motilla

MARGUERITE
Antonia Zurera

GENIOS DEL EMPERADOR
Montse Rueda
Eugenio Jiménez

MUSICO
Chiqui Garcia
(Saz turco, setar, pandero)

DISENO DE ILUMINACION
Tito Tenorio

DISENO DE SONIDO
Pablo G. Boja

REALIZACION AUDIOVISUAL
Enrique Berre, Rafael Albayda

DISENO DE ESCENOGRAFIAY

VESTUARIO
Antonio Zannoni, aLTeReGo

PRODUCCION EJECUTIVA
Carmen Montes

AYUDANTES DE PRODUCCION

Eva Martinez
Noelia Lopez

ADAPTACION DE TEXTOS,
DIRECCION

Y PUESTA EN ESCENA
Ramon Bocanegra

PRODUCE
Producciones
Carmen Montes
La Tarasca [.M.P.

Junta de Andalucia.
Consejeria de Cultura.

Empresa Publica de Gestion

de Programas Culturales.
Direccion General

de Museos.

Delegacion Provincial

de Sevilla.

Museo Arqueoldgico

de Sevilla.

LUGAR
Plaza de América s/n
(Parque de Marfa Luisal.

FECHA
Del 7 al 20
de septiembre de 2006

HORARIO
Todos los dias a las 21 h.
Dia 7 alas 21.30.

ENSAYO GENERAL
Dia 6 alas 21.30.
Con publicoy prensa.

Entrada gratuita.
Recogida de invitaciones:
en el propio Museo,

de 9a 14yde 19a 21 horas,

a partir del dia 6.

INFORMACION

www.museosdeandalucia.es
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EL PASADO MES DE JULIO FUENSANTA
Nieto y Enrique Sobejano presentaron el
Proyecto Basico del Centro de Creacidn
Contemporanea de Cérdoba, que da asi un
paso mas en su evolucion de proyecto a
realidad.

de la Comision Técnica para el seguimiento
del proyecto, constituida desde la Direccion
General de Museos de la Junta de Andalucia.
Esta Comision Técnica integra a técnicos

de la Direccién General de Museos, de la
Delegacion Provincial de Cérdoba, asi como
a expertos independientes, como Daniel
AndUjar, Santiago Eraso o Jesus Carrillo.

El objeto del Proyecto Bésico es definir las
caracteristicas generales del edificio de
acuerdo a las bases técnicas establecidas en
el Pliego del Concurso y a las indicaciones

Esta previsto que a mediados de diciembre
de 2006 los arquitectos presenten el

OO
AJITT
<
>

N
CORDOBA

Proyecto de Ejecucion del nuevo edificio, que
seria el punto de partida de su construccion.
Paralelamente se seguira trabajando tanto
en el seguimiento del proyecto como en el
analisis de su programa.

En estas mismas paginas presentamos un
breve texto de Fuensanta Nieto y Enrique
Sobejano en el que nos aportan algunas
claves de su proyecto.



LA ARQUITECTURA SE NUTRE
constantemente de imagenes ocultas

en nuestra memoria, ideas que en algin
instante se tornan nitidas y claras e indican
inesperadamente el inicio de un proyecto.
Tal vez por ello el eco de la cultura hispano-
musulmana latente alin en Cérdoba

haya supuesto inconscientemente algo
mas que una nota al margen en nuestra
propuesta. Frente a la homogeneidad que
la civilizacion globalizada parece imponer
en todos los &mbitos, el Centro de Creacion
Contemporanea de Cérdoba aspira a
interpretar una occidentalidad diferente,
superando el tépico de esta expresion a
menudo empleada.

Desconfiando de la supuesta eficacia y
flexibilidad del contenedor neutro y universal
adoptado tan cominmente hoy en dfa,
imaginamos un edificio estrechamente
vinculado a un lugary a una lejana memoria,
en el que cada espacio se configura
individualmente, a un tiempo que es
susceptible de transformarse y expandirse
en secuencias de diferentes dimensiones,
usos y cualidades espaciales. Siempre nos
ha admirado la sencillez de las ocultas

leyes geométricas por medio de las que
aquellos artistas, artesanos y alarifes de un
remoto pasado cordobés eran capaces de
generar el espacio multiple e isétropo de la
Mezquita, el complejo faceteado de bovedasy
mocarabes, las permutaciones de los motivos
ornamentales de celosfas, pavimentos

y atauriques, o bien las reglas y ritmos
narrativos implicitos en los poemas y cuentos
de la tradicion islamica.

CENTRO
CONTEM

FUENSANTA NIETO
ENRIQUE SOBEJANO

Arquitectos

D
P

Aligual que aquellas estructuras

literarias que incluian un relato dentro de
otro, dentro de otro... —una historia sin
fin— concebimos el proyecto a partir de un
sistema, una ley generada por un patrén
geomeétrico autosimilar, originado en una
forma hexagonal, que contiene a su vez
tres tipos diferentes de salas, de 150 m?, 90
m?,y 60 m2 Como un juego combinatorio,
las permutaciones de estos tres recintos
generan secuencias de distintas salas que
eventualmente pueden llegar a configurar un
Unico espacio de exposicidn.

Los talleres de artistas en planta baja y los
laboratorios en planta superior, se ubican
en contigliidad con las salas expositivas,
hasta el punto que ni siquiera existe

entre ellos una estricta diferenciacion:

en el taller también es posible exponer,
mientras que las salas podran utilizarse,
de hecho, como espacios para la
produccidn artistica. El salén de actos —la
caja negra— se concibe como un espacio
escénico apto para representaciones
teatrales, conferencias, proyecciones,

0 bien, como un recinto singular para
exposiciones audiovisuales.

El Centro de Creacion Contemporanea de
Cordoba no es un organismo centralizado:
el centro se desplaza de un espacio a otro,
estd en todas partes. Se configura como
una secuencia de recintos vinculados a
una calle publica, en la que confluyen las
distintas funciones del edificio. Concebido
como lugar de cruce y encuentro, es un
espacio comun donde poder exponer e
intercambiar ideas, ver una instalacion,
acceder a exposiciones, visitar el café,
entrar en la mediateca, esperar el inicio
de una representacion en la caja negra, o
quiza asomarse al Guadalquivir.

Los materiales contribuirdn a sugerir el
caracter de factoria del arte que impregna
el proyecto. En el interior, muros y

losas desnudas de hormigén y solados
continuos establecen una estructura
espacial susceptible de ser transformada
individualmente por medio de diferentes
intervenciones. Una red de infraestructuras
eléctricas, digitales, de audio e iluminacion,
facilitan la posibilidad de acceder a multiples
tomas y conexiones en todo lugar.

E CREACION |
ORANEA DE CORDOBA

Al exterior, el edificio aspira a expresarse

por medio de un Unico material: paneles
prefabricados de hormigdn con fibra de vidrio
—GRC— que a un tiempo revisten fachadas
opacas y perforadas, o bien, conforman las
cubiertas planas o con pendientes variables
de las salas. La concepcién industrializada
del sistema, asi como las condiciones de
impermeabilidad, aislamiento y ligereza del
material, colaboran a garantizar la precision
y racionalidad de su ejecucion, a un tiempo
que participan del concepto combinatorio que
gobierna todo el proyecto.

La fachada al rio, verdadera mascara
protagonista del edificio hacia el exterior, se
concibe como una pantalla perforada por
multiples huecos circulares tras los que

se alojan l&mparas monocromaticas en
colores rojo, verde y azul. Por medio de un
programa informatico apropiado, senales de
video generaran imagenes, textos o colores
que encontraran su reflejo en la ldmina

de agua del rio y permitiran instalaciones
especificamente concebidas para el lugar.
Durante el dia, la luz natural se filtrara a
través de las perforaciones, e inundara
tamizada la calle interior cubierta.

En el Centro de Creacion Contemporanea
de Cérdoba confluiran artistas, visitantes,
expertos, investigadores, curiosos, como
en un contemporaneo zoco cultural, sin
jerarquias espaciales evidentes. Sera

un centro para la creacion artistica que
vinculard estrechamente el espacio
arquitectonico con el arte y con el publico:
un laboratorio abierto donde la arquitectura
pretende provocar también nuevos

modos de expresion. Algunas de las mas
recientes propuestas ligadas a las Ultimas
tecnologias parecen alejarse cada vez
mas de la materialidad para sumergirse
en una virtualidad desconectada de un
lugar concreto, pero tal vez por ello,
disintiendo de esa interpretacion —ya un
lugar comun— estamos convencidos de
que el propio edificio, el rio Guadalquivir, el
presente y el pasado de Cordoba, no seran
sélo una circunstancia casual sino —como
también lo han sido para nosotros— el
origen de un didlogo, una coincidencia, o
quiza de un rechazo. ;Pues, no son éstos
también sentimientos que subyacen en la
busqueda de toda expresion artistica?
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MUSEOS LOCALE
NATURALEZAY P

LOS DIAS 21, 22 Y 23 DE JUNIO DE

2006 tuvo lugar en Granada el Seminario
Internacional de Museos Locales bajo la
denominacion Museos Locales. Naturaleza
y perspectivas. El seminario formaba

parte de la Tercera Edicion del Méaster

de Museologia de la Universidad de
Granada, realizado en colaboracion con

la Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia.

El seminario iba destinado
fundamentalmente a los alumnos
matriculados en el méaster, con la
esperanza de poder tratar con mayor
profundidad un tema que no habia sido
abordado con intensidad en la propia
programacion académica del master. Por
anadidura, los museos locales seran, sin
duda, uno de los campos preferentes de
actuacion profesional de los que entonces
se sentaron en la sala como alumnos.
No en vano, en el periodo comprendido
entre 1996y 2006 el nimero de museos
en Espana crecio¢ de los 1.192 a los

1.879 segun las estadisticas oficiales,
siendo las principales responsables

de este incremento numeérico las
administraciones locales.

Pero ademés se abrid la matricula para
todas aquellas personas que estuviesen
interesadas en el tema, con la esperanza
de atraer a promotores y responsables

de museos locales en el dmbito nacional.
La respuesta a la convocatoria fue
bastante amplia, pues entre los 138
matriculados (40 alumnos del méstery

98 alumnos externos) se encontraban
numerosas personas relacionadas con

la administracién y gestion de museos
locales de todo el territorio nacional,
aunque destaco la participacion de
profesionales de la fachada mediterranea:
Andalucia, Murcia, Valencia y Cataluna.
Esto facilitd una alta participacion en los
debates, que fueron largos y fructiferos en
las dos sesiones mantenidas.

Los convocantes del seminario (dirigido por
Victor J. Medina Flores y Manuel Ramos
Lizana) trazaron una programacion en la
que se pretendia abordar el tema desde
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en la reestructuracion econdmica del
medio rural, en el marco especifico del
turismo, asi como en la capacidad del
museo en la generacion de identidades
locales y en el restablecimiento de la
autoestima de comunidades castigadas por
la desactivacion econdmica, el desempleo
y el éxodo rural. Y, todo ello, sin soslayar
las cuestiones relativas a los contenidos y a
la orientacion de los museos locales. ;Son
los museos locales museos para turistas
en el marco de la eclosion del turismo
cultural? ; Deben ser los museos instancias
participativas de las comunidades locales

o por el contrario deben plantearse como
infraestructuras turisticas? ; Es posible
conjugar ambas orientaciones?y, en tal
caso, jcomo puede hacerse?

Este ambicioso programa se estructurd
en tres sesiones de trabajo, una por cada
dia de desarrollo del seminario. En la
primera sesion se abord¢ la tipologia de
los museos locales, comenzando con una
conferencia introductoria sobre la filosofia
del museo local, que fue acometida por el
profesor Tomislav Sola, de la Universidad
de Zagreb, quien en su habitual tono
provocador y heterodoxo cuestiond los
principios de la Museologia académica
reivindicando un perfil humanistico para
las realizaciones museograficas y una
orientacion reivindicativa en la creacion de
nuevos museos. Para este académico las
respuestas son claras: el museo es para la

comunidad o no es. La excelencia formal
es secundariay en cualquier caso, esta
subordinada a los objetivos sociales y a la
participacién comunitaria. En definitiva,
iqueremos un pasado mejor o un futuro
mejor? A esta colaboracién le siguieron
intervenciones monograficas dedicadas

a los ecomuseos (sobre todo en el area
francoparlante), los museos comunitarios
(especialmente en su desarrollo en México)
y, finalmente, los Museos del Territorio o
Parques Culturales (centrandose en el caso
de la comarca aragonesa del Maestrazgo).
Hugues de Varin Bohan (ex-secretario
general del ICOM) trazé un recorrido de

los ecomuseos en todo el mundo desde



su nacimiento en Le Creusot hasta la

aldea global. Como es bien sabido, los
ecomuseos iniciaron su andadura en
Francia para extenderse después por los
paises francéfonos y mas tarde a los cinco
continentes, constituyendo un movimiento
en el cual, el punto en comun fueron las
proyecciones participativas de los museos.
El ecomuseo es un museo comunal,
diferente, alternativo, ambientalista, con
una concepcion ampliada del Patrimonio

y cuyo objetivo es la dimensidn cultural

del desarrollo. El museo es participativo

0 no es. Esta es la maxima de la ya vieja
“Nueva Museologia”. Raul Méndez Lugo,
presidente del Comité Internacional por la
Nueva Museologia, afiliado al ICOM, insisti6
en parecidos términos aunque explicando la
trayectoria de los museos comunitarios en
México. La participacion, la reivindicacion

y la asamblea son las maximas de estas
iniciativas. Jorge Abril, de la Asociacion para
el desarrollo del Maestrazgo introdujo a los
presentes en la problematica de los museos

de proyeccion territorial aunque centrandose

muy especialmente en la experiencia del
Maestrazgo, centrada en el Parque Cultural
de Molinos y en los museos, fortalezasy
centros expositivos asociados.

En la segunda sesidn se abordaron los
aspectos organizativos. Se discutio la
idoneidad de los términos red y sistema,
sobre todo con la participacion de Luis
Grau (director del Museo de Ledn), cuya
intervencion fue sistematica, esclarecedora
y, por qué no decirlo, absolutamente
brillante. El conferenciante nos ayudé a
comprender la diferencia entre la red,

que se dispone de forma horizontal y es
fruto del acuerdo y el compromiso; del
sistema, donde prevalece el objetivo y un
régimen de dependencia. Pero ademas,
se estudiaron casos concretos: Cataluna
y Extremadura como modelos regionales
y Valencia como modelo provincial.

Las intervenciones correspondieron,
respectivamente, a Carmen Prats, Pilar
Calderay Joan Josep Gregori.

En la tercera sesion se trataron dos
casos concretos. En primer lugar, la
experiencia asturiana en relacion con

la Arqueologia Industrial y la puesta en
valor del patrimonio tecnoldgico y minero,
intervencion que corrid a cargo de Miguel
Angel Alvarez Areces, Presidente de la
Asociacion de Arqueologia Industrial de
Asturias, quien con una extraordinaria
capacidad de sintesis transmitio en

su practica integridad la problematica
abordada y las soluciones dadas por
administraciones y particulares. En
segundo lugar, la experiencia de Mértola,
una pequena localidad en el sur de
Portugal inapreciable en cuanto a lo

que tiene de experiencia. Un grupo de
investigacion universitario, a cuyo frente
se encontraba el arquedlogo Claudio
Torres Figueredo llegd a tener alli un
extraordinario grado de implicacion con
la comunidad local, hasta tal punto que
los resultados de sus investigaciones

y la puesta en valor de las estructuras
emergentes y las exhumadas en las
excavaciones arqueoldgicas llevadas a
cabo fueron asumidas por la poblacion
de Mértola en todas sus dimensiones.

Se impuso un tipo de restauracion
basada en las técnicas tradicionales del
tapial con las que se llevaron a cabo las
necesarias reparaciones en las viviendas
de los residentes, pero también en

las estancias para el alojamiento del
turismo, rechazando al mismo tiempo

la construccion de hoteles que, se
consideraba, harian que los beneficios
econémicos del turismo fueran a parar
fuera de la localidad. Asi se esperaba,
ademas, fomentar el contacto entre

el turista y la poblacién residente. Por
similares consideraciones se renuncio a
establecer una implantacién de senalética
pues se pensaba desde la comunidad
que asf los turistas entrarfan en contacto
con la poblacién local. Un vivo ejemplo de
participacion social en el desarrollo de las
funciones museoldgicas y patrimoniales
clasicas (investigacion, conservacion

y difusién). Y, al mismo tiempo, de
salvaguarda de la autoestima de las
comunidades receptoras del turismo.

Los debates que cerraron la primera 'y
segunda sesion fueron conducidos por

Pablo Suarez (Director General de Museos
de la Consejeria de Cultura de la Junta

de Andalucia) y Marisol Gil de los Reyes
(Jefa del Servicio de Museos de la misma
Consejeria). Desde su mismo inicio las
discusiones fueron intensas y acaloradas.
Oponer, —como se hizo—, la experiencia
de una Europa opulenta que ha asumido
plenamente la sinergia economia-cultura
con la trayectoria de la Museologia en los
llamados eufemisticamente paises en vias
de desarrollo, fue un revulsivo inmediato.
En primer lugar, esto puso de manifiesto la
versatilidad y variabilidad del museo como
institucién que en un caso y otro persigue
fines y moviliza medios completamente
distintos. En el caso europeo el museo ha
adquirido una extraordinaria complejidad
y se encamina a la consecucion de fines
no exclusivamente culturales, entre los
que los econdémicos emergen con fuerza.
En el caso de los paises abordados en las
intervenciones de H. de Variny R. Méndez,
se presentaban como prioritarios los fines
politicos, las aspiraciones sociales de

las minorias, los programas educativos
genéricos (no necesariamente cenidos a
los contenidos del museo) o la cohesién
social. No obstante, ambas realidades
tenian un punto en comuny era éste que,
en ambos casos, alin queda mucho por
hacer. En los paises desarrollados hay que
mejorar en muchos aspectos de la gestion
y organizacion de los centros, las redesy
los sistemas, la legislacion y los servicios
de atencion; mientras que los llamados
museos comunitarios han de profundizar en

las técnicas museograficas y tienen un papel

decisivo en la conservacion patrimonial

que sus gobiernos tienen desatendida por
incapacidad econémica o, simplemente, por
quedar fuera de su dmbito de intereses.
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MESA REDONDA
"LOS JOVENES Y EL MUSEQ”

PATRICIA MONZO LOSADA Y YOLANDA TORRUBIA FERNANDEZ (1)

CON MOTIVO DEL DIA INTERNACIONAL
de los Museos, el pasado 18 de mayo de
2006 se celebro en el Museo Arqueoldgico
de Sevilla una mesa redonda donde
tuvimos la oportunidad de debatiry
reflexionar sobre los Jovenes y el Museo,
lema bajo el cual el Consejo Internacional
de Museos invitaba a los museos de todo
el mundo a celebrar su Dia Internacional.
Personas ligadas de una manera u otra al
mundo de los museos se sentaron en la
mesa ante un publico mayoritariamente
joven para debatir sobre la relacién entre
los jovenes y el museo, y sobre qué debe
hacer el museo para que los jovenes
formen parte de éL.

D2. CONCHA SAN MARTIN, directora del
museo y moderadora de la mesa, abrié
el turno de exposiciéon de los ponentes
invitados con una serie de premisas entre
las que destacé la importancia de los
jovenes para los museos como nuevos
profesionales con nuevas ideas que
pueden colaborar con su modernizacion
y acercamiento al publico. Asimismo
subrayé la necesidad de la participacion

de los jovenes en el museo, como ya se
estd dando en algunos con sociedades
de jovenes patronos o asociaciones de

jévenes amigos.

Por orden de intervencion, los ponentes
fueron: la DRA. D2 MARIA DOLORES RUIZ
DE LA CANAL, profesora de Museologia
de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla;
el DR. D. FERNANDO MARTIN MARTIN,
profesor de Museologia del Departamento
de Historia del Arte de la Facultad de
Geografia e Historia de la Universidad

de Sevilla; el DR. D. RAFAEL HIDALGO
PRIETO, profesor de Museografia de

la Facultad de Humanidades de la
Universidad Pablo de Olavide; DNA.
GUIOMAR ROMERQO, profesional del campo
de la museologia y la gestion cultural;

D. RAFAEL DIAZ, alumno de la tercera
ediciéon del Master de Museologia de la
Universidad de Granada; y D2. YOLANDA
TORRUBIA FERNANDEZ, alumna del
mismo Master y representante de la
Asociacion de Jovenes amigos del Museo
A.M.Ar.luvenis, que actualmente se
encuentra en proceso de gestacion.

Aunque breves, las intervenciones de
los invitados aportaron puntos de vista
enriquecedores:

- La orientacion del museo como
dinamizador social vino de la mano de

la profesora Maria Dolores Ruiz, quien
hizo hincapié en la importancia de apoyar
actividades en el museo durante todo el
anoy no esperar al Dia Internacional.
Desde su larga experiencia como docente
explicaba la dificultad para organizar
actividades y practicas para favorecer

la difusion y la educacion en el museo.

En suma, destacaba la necesidad de
actualizar los museos andaluces y de
caminar hacia unos museos que estén
mas en sintonia con la Andalucia moderna
de hoy, la imagen de una Andalucia mas
cultural.

- El profesor Fernando Martin subrayo el
hecho de que para crear la conciencia de
la importancia del museo y del Patrimonio
hay que establecer metodologias y apoyar
la formacion en el @mbito del museo
tanto para profesionales como para los



jovenes que se forman en el campo de

la Museologia. Ademas reivindicd una
asignatura de Museologia impartida en la
Universidad con posibilidades reales de
aprendizaje. Segun su postura, mientras
la voluntad de formacién no sea real no
se creara una auténtica conciencia de la
importancia del papel de los museos en la
sociedad.

Con respecto a las posibilidades laborales,
el profesor Martin destacaba la gran
demanda de profesionales que existe en la
actualidad, demostrada por la proliferacion
de masteres, debates, congresos, etc.

Sin embargo, los canales de acceso son
demasiado dificiles y el museo no colabora
en este sentido en la insercion laboral de
los jovenes interesados en este campo.

- Aligual que los anteriores ponentes, el
profeso Hidalgo destacé el interés que los
alumnos muestran por la Museografia

y por colaborar y hacer practicas en
cuanto toman contacto con la asignatura.
La imposibilidad de realizar practicas y
de comenzar a trabajar en los grandes
museos gestionados por la Junta de
Andalucia (2), como es el caso del Museo
Arqueologico de Sevilla, ha hecho que
muchos se vuelquen en la posibilidad
que les brindan los pequenos museos
locales, o incluso por reaccionar ante
estas escasas posibilidades y encontrar
otras formas de trabajar en el entorno
del museo y del patrimonio, como en
empresas de montaje de exposiciones,
de gestion cultural, de difusiény de
organizacion de actividades educativas.

- Guiomar Romero representa las nuevas
miradas que los jévenes profesionales van
aportando a la difusién y dinamizacion

del museo. La coordinadora, para la
Direccién General de Museos de la Junta
de Andalucia, de las actividades llevadas
a cabo durante el Dia Internacional de

los Museos, quiso aproximarse con esta
campana a los jovenes entre 12y 18 afos.
Resulta interesante su apreciacion sobre
la dificultad del museo de acercarse sobre

todo al publico universitario, a diferencia
delinfantil 0 adolescente. Debemos
preguntarnos a qué se debe este déficit,
como se puede lograr que los universitarios
se acerquen al museo y encuentren

en él un ambito de cultura, estudio e
investigacion, pero también de ocio.

- Rafael Diaz, joven emprendedory
alumno de la tercera edicion del Master
de Museologia de la Universidad de
Granada, habla del museo como lugar de
comunicacion, analizando el por qué de

la ruptura entre el museo y los jévenes.
Considerd a los jévenes como un colectivo
diverso al que hay que conocer, aportando
datos interesantes, resultado de pequenas
entrevistas realizadas en el dmbito
universitario. Finalmente, traté el tema del
asociacionismo juvenil como vinculo de
acercamiento entre el museo y los jévenes.

- Como representante en la mesa, no

solo de la tercera generacion del Master

de Museologia de Granada, sino también

del grupo de jévenes que esta gestando la
creacion de la Asociacion de Jovenes Amigos
del Museo Arqueolégico de Sevilla, Yolanda
Torrubia cerrd el turno de exposiciones. La
joven musedloga resaltd la importancia de
crear claves que acerquen el discurso del
museo a los jovenes con textos didacticos

y medios mas atractivos que atraigan a un
publico plural. Asimismo, hizo hincapié en la
necesidad de elaborar programas educativos
que incentiven la visita al museo de los
jovenes, objetivo fundamental después de
que la atencién en los museos haya pasado
en gran medida del objeto al sujeto.

A continuacion, como uno de los medios
para atraer a los jévenes al museo

y como representante de la misma,
destacd la importancia de la formacion
de una Asociacién de Jévenes Amigos en
colaboracién con el Museo Arqueolégico
de Sevilla.

En resumen, concluimos que la relacién
museos/jévenes es dificil y tanto desde
el &mbito de la administracion, como

de los profesionales que trabajan en él,

necesitamos respuestas eficaces que
apoyen e incentiven la creacion del vinculo
entre ambos. Algunas claves derivadas de
esta mesa redonda podrian ser:

- Apoyo a la realizacion de préacticas en el
ambito de los museos.

- Estudio de las posibilidades profesionales
que brinda el museo a los jévenes.

- Nuevas vias de acercamiento a los
jovenes, diferenciando dentro de éstos a
los diferentes colectivos y necesidades,
por ejemplo a través de la realizacion de
actividades y talleres, de la elaboracion de
textos didacticos y educativos y del apoyo a
la investigacion.

- Unién Universidad/Museo: vinculacién
entre una formacion especializada y la
practica diaria del trabajo dentro del
museo.

El equipo técnico del Museo Arqueoldgico
de Sevilla estd trabajando para que

se vaya creando paulatinamente una
relacion mas estrecha entre los jovenes

y esta institucién. Ademas, es importante
resenar la labor del grupo promotor de

la Asociacion de Jévenes Amigos, A.M.Ar.
luvenis, que pronto se constituira con el
objetivo de colaborar en las actividades del
museo e impulsar otras nuevas.

Los interesados en obtener informacion
sobre esta Asociacion que esté en
proceso de constitucion, pueden escribir
a la direccién de correo electrénico
amariuvenis(dterra.es.

NOTAS

1. Integrantes del grupo promotor de A.M Ar. luvenis, futura
Asociacion de Jovenes Amigos del Museo.

2. Poco después de la celebracion de esta mesa, un Convenio
entre la Consejeria de Cultura y la Universidad de Sevilla ha
sido aprobado por ambas instituciones, por lo que el proximo
curso los alumnos de esa Universidad podran ya realizar
estas practicas en los museos sevillanos gestionados por la
Junta de Andalucia. Esperemos que pronto lo puedan hacer
también los de la Universidad Pablo de Olavide.
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Dpto. de Difusién. Direccion General de Museos

ES PRIMORDIAL PARA LA CONSEJERIA
de Cultura acercar el patrimonio
tutelado por los museos andaluces

a todos los publicos, y para ello esta
realizando grandes esfuerzos, que se
materializan en campafas de difusidn,
para que todos tengamos en nuestro
imaginario cotidiano la figura del museo
como lugar de encuentro, conocimiento
y disfrute.

28 DE FEBRERO: DIA DE ANDALUCIA
Bajo este lema, Celebra Andalucia,
vamos al museo, todos los andaluces
celebramos la festividad de nuestra
comunidad auténoma disfrutando de este
dia con la apertura de nuestros museos.
Todos, en familia, fuimos espectadores
de pequenas obras teatrales, creadas
ex profeso para la ocasién, para conocer
algunos de los personajes vinculados a
la historia de la institucidn, o a artistas
cuyas obras conserva el museo o

ERCA DE
LOS MUS

Tl
EOS

incluso personajes andnimos a los que
pertenecieron algunas de las piezas que
alberga el mismo. Revivimos las hazafnas
de un héroe mitoldgico, los momentos
previos del combate de un gladiador, la
vida de una esclava romana, los trabajos
de un erudito arquedlogo, los escritos

de una afamado literato del siglo XIX;
conocimos el temperamento de un genial
pintor renacentista; valoramos la historia
de juguetes antiguos, y sacamos a la



luz la huella de antiguos directores de
museos andaluces.

Distintas companias de teatro andaluzas
fueron las encargadas de crear el guion
de la obra, siempre bajo el rigor cientifico
que acredita la documentacion existente
en el museo, y de hacernos viajar en

el tiempo para presenciar escenas
singulares y distintas.

El resultado final fue una sonrisa. La
familia al completo disfrutd y aprendio
ese dia un poco mas del museo de

su ciudad.

DIA INTERNACIONAL DEL MUSEO:

EL MUSEQ Y LOS JOVENES.

Conéctate, vente al museo ha sido el

lema de la campana de difusion que

la Consejeria de Cultura ha creado

para dirigirse a todos los jévenesy
ensenarles las importantes labores que se
desempefan en nuestros museos.

Para los adolescentes y jovenes de entre
12y 18 afios, el museo es un mundo por
redescubrir. Sus recuerdos infantiles de
visitas o talleres realizados en nuestras
instituciones se difuminan, y otros
aspectos de la vida son los que encabezan
sus listas de prioridades. Por esto mismo,

la Direccion General de Museos ha
centrado toda su energia para acercarse
a ese sector poblacional creando una
campana cercana a sus interesesy a

su lenguaje, mostrando su lado mas
profesional y tecnolégico.

Para llegar a este publico, durante el
mes de mayo, todos nuestros museos
ensenaron, /n situ, su trabajo diario,

sus quehaceres cotidianos. Porque el
conocimiento genera el respeto hacia el
trabajo y consigue despertar en nuestros
jovenes el interés por llegar a convertirse
en nuevos profesionales de los museos,
consideramos vital ensenarnos tal y como
somos: un equipo humano multidisciplinar.
Con esta iniciativa, los adolescentes

han descubierto el interesante mundo

de la restauracion, de la difusion, de la
gestion cultural, de la catalogacion... han
conocido de mano de los técnicos de los
museos andaluces como se trabaja en
una institucion museistica, han puesto
cara a esos hilos, casi invisibles, que
hacen que nuestros museos sean como
son: instituciones ejemplares en su labor
de tutela, conservacion y difusion del
patrimonio andaluz.

Todo esto, animado por un magnifico
pasacalle, simultdneo en las ocho

CON ESTA INICIATIVA, LOS ADOLESCENTES
HAN DESCUBIERTO EL INTERESANTE
MUNDO DE LA RESTAURACION, DE LA
DIFUSION, DE LA GESTION CULTURAL, DE
LA CATALOGACION... HAN CONOCIDO DE
MANO DE LOS TECNICQS DE LOS MUSEQS
ANDALUCES COMO SE TRABAJA EN UNA
INSTITUCION MUSEISTICA, HAN PUESTO
CARA A ESOS HILOS, CASI INVISIBLES, QUE
HACEN QUE NUESTROS MUSEOS SEAN
COMO SON: INSTITUCIONES EJEMPLARES
EN SU LABOR DE TUTELA, CONSERVACION Y
DIFUSION DEL PATRIMONIO ANDALUZ.

provincias, que alentd a los viandantes

a visitar el museo de su ciudad en la
jornada festiva del 18 de mayo, Dia
Internacional del Museo, y a participar

en la convocatoria de nuestro concurso
de video-movil, tecnologia al alcance de
todos nuestros jovenes, y cuyo objetivo fue
conocer el concepto de museo que tienen
los adolescentes andaluces.

DANZA CONTEMPORANEA

EN LOS MUSEOQS

El Museo se mueve. Y lo hace al ritmo de
danza contemporanea. Esta iniciativa ha
unificado los esfuerzos de la Direccién
General de Fomento y Promocidn
Culturaly la Direccion General de Museos
por mostrar, a todos los publicos, la
convivencia de las manifestaciones
artisticas del hombre: la danzay la
plastica.

En marcos inigualables: los patios 'y
explanadas de los museos andaluces
ubicados en la costa, y durante las noches
de verano, fuera del horario habitual

del museo, se nos ha convocado para
contemplar el mas emergente lenguaje de
las companias de danza andaluzas.
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Kofi Annan ante la Virgen de la Servilleta, de Murillo.
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EL PASADO DIA 10 DE ABRIL,

tras recibir el premio NODO entre Culturas del Ayuntamiento de Sevilla, el Secretario
General de las Naciones Unidas, Kofi Annan, y su esposa, acompanados por el
Presidente la Junta de Andalucia, Manuel Chaves, asi como de otras autoridades,
realizé una visita al Museo de Bellas Artes de Sevilla.
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CUALQUIER VISITANTE INTERESADO

por el rico patrimonio cultural existente

en la Provincia de Sevilla, si previamente
accede a la informacion turistica al uso, a
buen seguro que en su visita no dejara de
admirar monumentos tan incuestionables
como la Santa Iglesia Catedral, los Reales
Alcazares, el Museo de Bellas Artes. Otros,
mas exigentes, sin duda que también
aprovecharan la oportunidad de su viaje para
contemplar otras colecciones como las que
nos ofrece el Museo Arqueoldgico Provincial,
el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo,
el Museo de Artes y Costumbres Populares,
o algunos palacios privados abiertos a la
visita publica como la Casa de Pilatos, o el
palacio de la Condesa de Lebrija. El balance
de estos encuentros, tan variados y sélidos,
ciertamente colmaria las expectativas mas
inquietas del mas culto viajero.

Pero lo que este afortunado visitante ignora,
lo que ignora al mismo tiempo la inmensa
mayoria de los ciudadanos que viven en
Sevilla y su provincia, es que en ella existen
un total de 59 museos, que van desde las
colecciones arqueoldgicas a las de Bellas
Artes, etnogréficas o naturales, sin olvidar
unas nuevas y prometedoras instituciones
dedicadas al arte contemporaneo.

Elndmero es, sin duda alguna, sorprendente
incluso para aquellos que estamos
familiarizados de un modo profesional con
nuestros bienes culturales. Nos sorprende,
en primer lugar, la cantidad. Pero tampoco
nos deja indiferentes la enorme variedad
tematica de estos centros y, sobre todo, la

Casa de la Condesa de
Lebrija, Sevilla.

Museo de Ciencias
Naturales, Real de
la Jara, Sevilla.

JOSE RAMON LOPEZ

ARSENIO MORENO MENDOZA Universidad Pablo de Olavide

excepcional calidad de algunos de ellos.
Algunos museos eclesiasticos, es el caso
del Museo Conventual de Santa Paula, del
Hospital del Pozo Santo, ambos en Sevilla,

o los parroquiales de Santa Cruz en Ecija,
Marchena, Osuna o Carmona, ya gozaban

de un merecido reconocimiento, por la
calidad de sus obras expuestas y el prestigio
de los edificios que le dan albergue. Igual
podriamos decir de varias colecciones
arqueoldgicas locales como las de Carmona,
Ecija, Osuna, Fuentes de Andalucia, Mairena
del Alcor o Estepa, fieles exponentes de una
riqueza arqueoldgica inmensa y dispersa.
Sin embargo, lo que otros tantos tal vez
desconozcan, es el meritorio y refrescante
esfuerzo desarrollado en algunas localidades
como Alcalé de Guadaira, Castilblanco de los
Arroyosy, sobre todo, la Puebla de Cazalla,
por exhibir unas mas que interesantes
colecciones de pintura y escultura
contemporaneas.

Hace doce afos, una primera version

de esta obra fue publicada por su autor,

José Ramon Lépez. En ella ya se hacia un
exhaustivo recorrido por todos y cada uno

de los museos sevillanos. Pero ha pasado
mucho tiempo 'y, como su autor reconoce,
algunos de ellos sucumbieron con el paso

de los afos, mientras que otros han visto de
nuevo la luz. En cualquier caso, una buena
parte de estos museos y colecciones han
experimentado una saludable transformacion
y puesta en valor. Hoy esta obra, por tanto,
vuelta a reeditar meticulosamente revisada
por J. R. Lépez adquiere una nueva dimension

Museo de Arte Sacro
Parroquia Mayor de
Santa Cruz, Ecija.

actualizadora, al tiempo que profundiza

en el reconocimiento historico de unas
instituciones, en muchos casos de marcado
caracter local, de cuya existencia apenas

si contdbamos con una minima referencia
bibliografica.

En definitiva, lo que la guia escrita por José
Ramon Lépez nos muestra es una verdadera

Sevilla oculta, que clama por ser descubierta.

Una Sevilla que nunca estaria completa

sin sus pueblos y ciudades, auténticos
elementos vertebradores de un territorio
donde la historia ha dejado sus principales
huellas culturales y la vocacion de un futuro
renovador.

La Guia, magnificamente editada por la
Excelentisima Diputacion Provincial, es una
auténtica obra de referencia para todo aquel
que quiera conocer mas y bucear en nuestro
rico patrimonio. Sin duda alguna, su lectura
nos propicia a todos interesantes sorpresas.
Del mismo modo que el riguroso trabajo de
investigacion y estudio llevado a cabo por

su autor aporta al estudioso un material tan
inédito, como interesante y necesario.

Realizada la obra de un modo &gil y cientifico
por José Ramon Lépez, su lecturay

manejo ofrece la doble facilidad de su bien
estructurada ordenacién y una prosa concisa
y clara, ajena a cualquier tentacion retorica.

Estamos, por tanto, ante un libro que nos
gufa, pero también ante un trabajo que
nos incita a descubrir, o redescubrir, un

apasionante y variado entramado museistico.

Museo Arqueoldgico,
Sevilla.
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EL TITULO MISMO DE ESTA OBRA
permite intuir al lector que no se
encuentra ante un manual de museologia
al uso. En su libro, Javier Gomez Martinez,
profesor titular de Historia del Arte en la
Universidad de Cantabria, proporciona la
primera —pues estamos seguros de que
no sera la ultima— culminacion de una
interesante linea de investigacion en la
que viene trabajando desde hace afios y
que ha plasmado en valiosas aportaciones
en forma de articulos, conferenciasy
seminarios.

El tema central del libro aborda, con una
brillantez y madurez poco habituales en la
museologia espafola, la existencia de dos
tradiciones o metodologias museoldgicas:
una, anglosajona, con epicentro en

Gran Bretanay en Estados Unidos; otra,
mediterranea, con epicentro en Francia.
Ambas se originan hace mas de dos siglos,
desarrollando sus objetivos, estrategias,
interferencias y apropiaciones durante

el periodo que media entre el origen
ilustrado de la institucién y el presente.
Un objetivo ambicioso que requerfa sin
duda la vision ideoldgica y distanciadora,
implicita en esa tendencia que se conoce
como “museologia critica”.

Ahora bien, a pesar de la simetria en

el tratamiento de los dos enfoques
museoldgicos planteados, resulta desigual
desde el punto de vista critico, al demostrar
el autor del libro, a través de una prolija
documentacion, el caracter histéricamente
pionero de la museologia anglosajona

en cuanto a la activacion de estrategias
museograficas con metas eminentemente
didacticas y experimentales, adelantandose
asi en mas de un siglo a principios codificados
y divulgados desde el Ultimo tercio del siglo
XX, desde la tradicion francesa, bajo el
término de Nouvelle Muséologie.

Partiendo de esa hipotesis, adquiere
cada vez mas importancia la idea

de que la institucion museistica es

algo mas que el museo de arte, y su
espacio, en contra de lo que la tradicion
francesa habria consagrado, templo de

Gijon: Trea, 2006

Universidad SEK-Segovia

la creacion artistica. Precisamente los
aludidos procesos de democratizacion

y desacralizacion experimentados por

el museo en su teorfay praxis desde

los anos sesenta del s. XX formaban

parte ya de la idiosincrasia anglosajona.
Tradicion ésta imbuida de un espiritu
universalista, pragmatico y filantrépico,
cuyas metas esenciales serian el servicio
a la comunidad y la consecucién del
progreso econémico. Frente a ello, la
tradicion francesa o mediterranea, proclive
histéricamente a la consideracion del
“arte por el arte”, buscaria en el museo
fines méas hedonistas y de representacion
que pragmaticos. Ambos enfoques no son
gratuitos, sino que hunden sus raices en
grandes corrientes filoséficas y religiosas
y, conforme evolucionan en el tiempo, en
complejos factores politicos y econdmicos
que la obra analiza en detalle.

Con un amplio y documentado sentido
critico, el libro desmitifica, en ocasiones
con buenas dosis de radicalidad e ironia,
la epistemologia de la museologia basada
en la primacia del paradigma francés. La
valoracion que Gémez Martinez realiza de
la historia de la museologia francesa es la
de un proyecto revolucionario frustrado,
es decir: los ideales revolucionarios con
respecto a los museos fueron teorizados
pero no practicados originariamente por
los museos franceses —especialmente
por el Louvre—, adoptando éstos un

tono conservadory elitista que sélo se
corregiria con el contacto con otras
tradiciones museoldgicas. La atencion
predominante al binomio Francia-
Inglaterra (Estados Unidos), no excluye
continuas incursiones en la museologia
alemana, nérdica, italiana o espafiola,
imprescindibles en determinados puntos
del hilo conductor del texto.

El considerable arco cronolégico cubierto
por el anélisis de la realidad de estas dos
tradiciones museoldgicas no impide que
la coherencia sobresalga en la estructura
de este libro. En sus trece sustanciosos
capitulos destaca la fluidez con que se
yuxtaponen el discurso diacrénico o

cronoldgico y el sincrénico o tematico, v,

a su vez, la forma en que la historia del
museo y su contemporaneidad se solapan
e imbrican en un proceso de continuidad
de motivos recurrentes del pasado hacia el
presente y viceversa.

La mayor parte del texto se centra méas

en la investigacion histérica de cuestiones
como el desarrollo del sentido pedagdgico
y social de los museos y en el didactismo
en las presentaciones y de la museografia
de la experiencia y de las ideas, que en

la que se basa en el fetichismo hacia el
objeto. Con este fin se rescatan, sobre
todo, ejemplos de museos de ciencias

y técnicas, de etnografia, de artes
aplicadas y populares, los procesos de
musealizacion de la ciudad y el territorio
—museos de sitio, ecomuseos, centros de
interpretacion, museos locales al servicio
de la comunidad—, y, en menor medida,
museos de bellas artes. Se trata pues,
como apunta en la introduccién su autor,
de reivindicar un origen silenciado de la
museologia y de una serie de museos algo
“marginados” dentro de la historia oficial
de los museos.

La guerelle entre las dos tradiciones se
desarrolla desde el capitulo segundo,
centrado en dos grandes modelos

de museos nacionales de tradicion
decimondnica, el British y el Louvre,
tomando ciertos temas y estudios

de caso como base. A partir de las
diferencias terminoldgicas y semanticas
atribuidas en el mundo anglosajon

a los términos "'museo” [ciencias) y
“galeria” (arte, pintura), el argumento

es llevado magistralmente al terreno de
lo arquitecténico y de lo urbanistico. El
museo como monumento-contenedor

de lo sublime (encarnado en el Louvre y
preferentemente en los museos de Bellas
Artes), en oposicién al museo concebido
como un barrio de la ciudad, como campus
educativo (el complejo londinense de South
Kensington como una nueva Alejandria). A
partir de aqui, resulta evidente el enlace
con los actuales distritos culturales que
proliferan por toda Europa, incluida la



propia Francia, subrayando las distancias
conceptuales o formales que los separan
de sus pioneros.

En los capitulos siguientes, la evolucion
simétrica de las dos tradiciones se lleva
al terreno de las narrativas o discursos
museoldgicos, reconstruyendo desde

la Ilustracion los conceptos y practicas
que apoyan la teoria anglosajona “del
museo como medio y no como fin”. Un
apartado importante dentro de este
aspecto es el que establece los vinculos
entre el proyecto de la primera Exposicion
Universal de 1851y la creaciéon del South
Kensington Museum de Londres, asi como
el analisis del tratamiento museografico
de las ciudades-museo de Williamsburg y
Greenfield Village en los Estados Unidos,
concebidas en las primeras décadas del s.
XX como ciudades para el turismo cultural
pero con programas educativos nada
desdenables.

Posteriormente se confronta, una

vez mas, el museo “estético” con el
“pedagdgico”, en este caso estudiando
los aspectos relativos a la valoracion de
los originales y las copias en el museo.
De forma desprejuiciada se investiga

la instrumentalizacion didactica de

las reproducciones o réplicas en la
practica museografica, tanto en el
campo del patrimonio mueble como en
el del inmueble, asi como el recurso a
la museografia contextualizadora de

los museum groups, period roomsy
study galleries explotada por la practica
britédnica y americana. Técnicas que
fueron objeto de amplios debates desde
las primeras décadas del XX, cuando se
instituye la museologia como disciplina
cientifica, y que entran de lleno en la
reflexion sobre la propia esencia del
museo como el marco artificial de unas
obras que han sido desplazadas de

sus contextos originales. Por su parte,
la tradicion de los museos de arte
evolucionara a lo largo del s. XX hacia la
asepsia total del white cube, protagonizada
por los museos de arte contemporaneo.

En este punto no puedo resistir

la tentacion de detenerme en las
consideraciones del museo —de

arte— como un espacio ideal y abstracto
(anti-historicista), como bellamente lo
presienten en sus famosos textos los
literatos Paul Valéry y Marcel Proust en
las primeras décadas del siglo XX. Como
se senala con acierto en el libro, existen
determinadas “tematicas” proclives

a la aplicacion de una determinada
metodologia.

En los dltimos capitulos se intensifica

la disparidad anglo-francesay el
apropiacionismo francés en torno a varios
temas que vinculan los siglos XIX'y XX: el
desarrollo de la idea de museo universal,
cuya proyeccion culminante seria la
famosa Ciudad Mundial y el Mundaneum
concebidos por Paul Otlet y H. Lafontaine
y, en segundo lugar, un rigurosisimo
planteamiento de la génesis y desarrollo
de los principios del corpus doctrinal

de la Nouvelle Museolbgie, amparado

por el control francés de los organismos
internacionales reguladores de las
politicas museisticas [como es el caso del
ICOM], que ratifica la asimilacién francesa
de los principios que la museologia
briténica venia practicando desde la
[lustracion. Poco a poco, la museologia
britanica va quedando relegada por la
francesa, aunque la “globalizacién”

que impone el siglo XX generara con
posterioridad procesos de contaminacion
entre las dos tradiciones museolégicas,
que alcanzan también a las formulas

de gestion y financiacion de los museos
derivadas de ambos enfoques, anglosajon
y mediterraneo.

Realizando una prospeccion ideolégica
de las premisas de la New Museology
codificada en los ochenta por Peter Vergo
y la Nouvelle Muséologie, llegamos al
punto en que se define la denominada
“museologia critica”. Se agradece la
aclaracion de sus objetivos, ya que la
mayoria de publicaciones obvian este
concepto o lo tratan insuficientemente,

pese a su cada vez mas fructifero desarrollo
historiografico en Espana.

Para concluir, es justo subrayar el

valor de este estudio como aportacion
historiograficay, al tiempo, critica. Un
gran mérito es sin duda el rigor cientifico
y la erudicion que destila el texto. La
obra aporta una abundante y elaborada
informacién procedente de variadas
fuentes bibliograficas y documentales,
cuya densidad conceptual no anula

en ningln momento la claridad de
lectura y la amenidad del texto, si bien

la documentacién grafica es bastante
escasa, echandose en falta algunas
ilustraciones de los proyectos y ejemplos
menos accesibles o divulgados por las
publicaciones sobre museos.

Pero, sin duda, "Dos museologias”

es mucho mas que una acumulacion

de informacién: su lectura abre las
puertas a la reflexion y al debate sobre
la complejidad y heterogeneidad de la
realidad museistica, destruyendo la
habitual mirada simplificadora y topica
sobre los museos. Resulta muy grato
constatar que su autor es un conocedor,
no solo tedrico, sino también practico
del medio que investiga, sobre todo

del anglosajon y del francés, lo que
constituye también un mérito anadido
en los estudios de museologia espafola.
Por ello representa un ejemplo evidente
de la seriedad y profesionalidad con las
que es posible abordar el conocimiento
del campo del museo fuera del circulo de
sus profesionales, es decir, desde otros
campos e instituciones como, en este
caso, la universidad.
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PROGRAMA DE EXPOSICIONES
Y ACTIVIDADES DE LOS,
MUSEOS DE ANDALUCIA.
ENERO-FEBRERO 2007

Mas informacién en  Www.museosdeandalucia.es www.juntadeandalucia.es/cultura

MUSEO DE ALMERIA
Del rito al juego. Exposicion de
silbatos y juguetes de barro del

Islam a la actualidad. Exposicion.
® Del 15 de diciembre al 11 de febrero.

MUSEO ARQUEOLOGICO Y
ETNOLOGICO DE CORDOBA
Maskukat. Tesoros de moneda
andalusi del Museo Arqueoldgico
de Cordoba. Exposicion.

® De mediados de enero

al 2 de marzo.
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MUSEQO CASA DE LOS
TIROS DE GRANADA

Libia, secretos en la mirada.
Exposicion. e Del 10 de enero al 4
de febrero de 2007.

Organiza: Vicerrectorado de
Extensiéon Universitaria de la

Universidad de Granada.

Yolanda Marchante Serra.

Exposicion.  Del 8 al 28 de febrero.

Cuchifrita de Chumandia.
Presentacion del libro de
M@ del Mar de los Rios.

e 2 de febrero a las 19 horas.
Organiza: Centro Andaluz

de las Letras.

MUSEOQO DE BELLAS ARTES
DE GRANADA

Colon desde Andalucia
(1492-1505). Exposicion.

e Del 6 noviembre 2006-28 enero
2007. Organiza: Sociedad Estatal de
Conmemoraciones Culturales.

MUSEO DE HUELVA
Fondos de Bellas Artes del Museo
de Huelva. Una coleccion por

descubrir. Exposicion. ¢ Del 20
diciembre de 2006 a marzo de 2007.

MUSEQ DE JAEN

60 retratos de Manuel Angeles
Ortiz. Exposicion. e Del 1 diciembre
de 2006 al 11 febrero de 2007.

MUSEO ARQUEOLOGICO
DE LINARES

Pro-porciones. Exposicion.

® 12 diciembre 2006-20 febrero 2007.

MUSEO DE MALAGA
Romanos de ley. La Lex Flavia
malacitana. Exposicion.

® 11 diciembre 2006-31 enero 2007.
Palacio de la Aduana.

MUSEO DE ARTES

Y COSTUMBRES
POPULARES DE SEVILLA
Jugando a ser... Exposicion.

® Del 14 de diciembre de 2006

al 25 de febrero de 2007.

MUSEO DE BELLAS ARTES
DE SEVILLA

Dialogo entre colecciones.

Obras maestras del Museo Goya
de Castres y del Museo de Bellas
Artes de Sevilla. Exposicion.

® Del 30 de noviembre de 2006

al 11 de febrero de 2007.
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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 ARQUEOLGGICO Y
ETNOLOGICO DE CORDOBA
Plaza Jerdonimo Paez, 7.

14003 - Cordoba

Tel.: 957 3555 17

Fax: 957 35 55 34

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museoargueologicocordoba.

cculldjuntadeandalucia.es

MUSEOQ DE BELLAS ARTES

DE CORDOBA

Plaza del Potro, 1.

14002 - Cérdoba

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: Museoarqueologicogranada.

cculldjuntadeandalucia.es

MUSEO DE BELLAS ARTES

DE GRANADA

Palacio de Carlos V.

18009 - Granada

Tel: 958 57 54 50

Fax: 998 57 54 51

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: museobellasartesgranada.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO CASA DE LOS TIROS
Pavaneras, 19.

18009 - Granada

Tel.: 958 57 54 66

Fax: 958 22 35 95

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museocasadelostiros.
ccul@juntadeandalucia.es

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

MUSEO DE JAEN

Paseo de la Estacion, 27.
23008 - Jaén

Tel: 953 31 33 39

Fax: 953 2503 20

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: MUSE0jaenN.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO DE ARTES Y
COSTUMBRES POPULARES
DEL ALTO GUADALQUIVIR
Castillo de la Yedra.

23470 - Cazorla (Jaén)

Tel: 953 71 00 39

Fax: 953 71 00 39

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: MuUseocazorla.
ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO ARQUEOLOGICO

DE LINARES-MONOGRAFICO
DE CASTULO

General Echagle, 2.

23700 - Linares (Jaén)

Tel.: 953 60 93 81

Fax: 953 60 93 83

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museoarqueologicolinares.

ccul@juntadeandalucia.es

MUSEO ARQUEOLOGICO

DE UBEDA

Casa Mudéjar

Cervante;, 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 ARQUEOLOGICO

DE SEVILLA

Plaza de América, s/n.

41013 - Sevilla

Tel: 954 78 64 74

Fax: 994 78 64 78

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: mMuseoarqueologicosevilla.
ccul@juntadeandalucia.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: Museoartesycostumbrespop

ulares.ccull@juntadeandalucia.es

MUSEO DE BELLAS ARTES

DE SEVILLA

Plaza del Museo, 9.

41001 - Sevilla

Tel: 954 78 64 82

Fax: 954 78 64 90

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Museobellasartessevilla.
cculldjuntadeandalucia.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.: 955 03 70 70

Fax: 955 03 70 52

Web: WWW.Caac.es
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CONJUNTO MONUMENTAL
DE LA ALCAZABA DE ALMERIA
Almanzor, s/n.

04002 - Almeria

Tel: 950 27 16 17

Fax: 950 27 14 11

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: 956 68 85 60

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: baeloclaudia.
cculldjuntadeandalucia.es

CONJUNTO ARQUEOLOGICO
DE MADINAT AL-ZAHRA

Carretera de Palma del Rio, km. 8.

14071 - Cérdoba

Tels.: 957 32 91 30-957 32 91 18
Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: madinatalzahra.
cculldjuntadeandalucia.es

CONJUNTO ARQUEOLOGICO
DE CARMONA

Avenida de Jorge Bonsor, 9.
41410 - Carmona (Sevilla)

Tel: 954 1408 11

Fax: 954 19 14 76

Web: www.juntadeandalucia.es/
cultura/museos

Correo: Carmona.
ccul@juntadeandalucia.es

CONJUNTO ARQUEOLGGICO
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.
cculldjuntadeandalucia.es

PATRONATO DE LA ALHAMBRA
Y GENERALIFE

Calle Real de la Alhambra, s/n.
18009 - Granada

Tel.: 958 02 79 00

Web: www.alhambra-patronato.es
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