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Guernica: Museos e instalaciones

MARiA ANGELES LAYUNO ROSAS *

Pocas obras han tenido el privilegio, si cabe denominarlo asi, de con-
centrar tanta atencién desde el punto de vista de su exhibicién publica.
El «Guernica» de Picasso es una de ellas.

Ciertamente es una obra que rebasa su propia condicion estética, para
convertirse en mito de los altares politicos. Por consiguiente, el «Guer-
nica», por sus especiales caracteristicas, tanto en el plano material, como
en el iconografico y el de sus connotaciones, va a generar un discurso
museolégico propio. En su exhibicion como «pieza de museo» sera sig-
nificativo el despliegue de técnicas museogréficas que velen por su se-
guridad/conservacion.

Unido a ello, es notable el estimulo que ha ejercido ta obra de cara
a la elaboracion de proyectos arquitectdnicos, algunos de gran calidad,
con unos programas y formas perfectamente definidos por el contenido.
Fueron museos monograficos, «sonados» en la mente de sus arquitectos,
que, desgraciadamente, no pasaron del papel, pero que permanecen
como testimonio de la imaginacion de sus autores y de la voluntad de
sus comitentes, siendo ejemplos de gran interés dentro del campo de la
arquitectura museistica y de la museologia.

El Pabellén Espanol de la Expaosicion Internacional de Paris de 1937,
donde fue expuesto el «Guernica» por primera vez y para el que fue ex-
presamente creado, supone un magnifico ejemplo de integracion a nivel
arquitectonico, artistico y museogréafico. Dos arquitectos, José Luis Sert y
Luis Lacasa, y diversos artistas (Picasso, Miré, A. Sanchez, J. Gonzélez,
A. Calder), representantes del arte espanol de vanguardia, plasmaron la

* Dpto. H.® del Arte. UNED. Quisiera expresar mi agradecimiento a ios responsabies del
MNCARS. especialmente a Alejandro Ramiro, Jefe del Servicio de Mantenimiento y Seguridad,
por la informacion que me han proporcionado acerca del montaje de la obra en esta institucion.
También agradezco a la empresa ERCO lluminacion el haberme facilitado el material fotografico
gue se hallaba en su poder del «Guernica» en el Reina Soffa.
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voluntad del gobierno republicano de mostrar al mundo el lamentable
clima beélico que se vivia en Espana y, a su vez, transmitir el mensaje
ideologico del bando republicano. Con este objetivo politico nace la idea
del pabellén, de su contenido y la del propio programa expositivo, lo-
grandose esa perfecta armonia de las obras y el espacio, fruto, a mi
entender, de una estrecha colaboracion entre los organizadores, arqui-
tectos y artistas en el montaje del mismo.

El origen del cuadro aparece ligado a la estructura arquitectdnica y
programa expositivo del pabellon, pues desde el principio se penso en
destinar un espacio para un mural, que fue encargado a Picasso por el
gobierno republicano. De este modo, es el marco espacial designado «a
priori» lo que determinara por ejemplo, las extraordinarias dimensiones de
la obra (349,3 x 776,6 cm), la cual aparece contextualizada, tanto fisica
como conceptualmente, como pieza clave de todo un engranaje ideoldgico
que se transmite a partir de los contenidos.

El lugar que se dispuso para el mural estaba en la planta baja o ves-
tibulo. Una planta libre, abierta (en conexion con el patio-auditorium), dia-
fana, con un pértico a base de «pilotis», donde comenzaba el recorrido
de la exposicidn, organizado a modo de «promenade architecturale» .

En este gran espacio del vestibulo, en el centro se colocd la «Fuente
de Mercurio» de Calder; a la izquierda, frente al «Guernica», un gran retrato
de Federico Garcia Lorca, con una breve alusién a su asesinato. A la
derecha, sobre una pared que media once metro de largo por cuatro de
alto, el «Guernica» (fig. 1). Parece ser que fue el propio Picasso, en co-
laboracidn con Sert, quien elegié como lugar idéneo la pared del ala
derecha de la planta baja. En este sentido, Sert afirma que Picassc exa-
miné los planos del pabellén y en una de sus visitas, ya comenzadas las
obras, «determinamos la colocacién precisa y dimensiones de la tela» 2.
Una vez instalado el mural, la simbiosis tan perfecta que se establecid
entre espacio y obra, ha sido expresada por Sert con estas palabras car-
gadas de admiracion: «... era inconcebible como el mural tomé posesion
del lugar... como si lo hubiese pintado sobre la pared misma, en el mismo
lugar... Con el mural todo el pabellén en su planta baja y patio se llend
de vida y movimiento»; ila transformacién del espacio era increible! .

' Notese la adopcion de tos principios de la arquitectiura expositiva de Le Corbusier.

* SenT, J.L., «Guernica-Legado Picasso». Ministerio de Cultura, Madrid 1981, pag. 25. Se-
gun Jose Maria Ucelai, comisario de la seccion vasca, en el pabellon Sert escribid en un espacio
de la pared de la planta baja el lugar donde debia pintarse un mural.

* Ibidem, pag. 26.
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Fig. 1. El «Guernica» en el Pabellon Espanol de la Exposicion de Paris
de 1937. Fotografia de Hugo Herderg.

Desde el punto de vista del contenido expositivo el vestibulo se con-
figura como un recinto conmemorativo-heroico-martirial, por las conno-
taciones que presenta, produciendo en el visitante un primer impacto emo-
cional, al mostrar los héroes o martires de la guerra: poblacién civil ino-
cente en el caso del «Guernica», el poeta asesinado por sus ideas y
posiblemente simbologia asociada a la muerte del mineral de la fuente.

El sistema de iluminacion empleado consistié en luz artificial, a base
de focos de tamano mediano, suspendidos de las vigas metdlicas. No
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Fig. 2. Pabellon Espanol de 1937. Exterior.

obstante, habria que considerar la presencia de una fuente de luz natural,
ya que se trataba de un espacio abierto, por su incidencia en la percep-
cion de la obra y por los efectos degradantes de los posibles rayos solares
sobre el mural, junto a la penetracién en el recinto de particulas de polvo
suspendidas en la atmosfera, todo ello factores a considerar a la hora de
explicar el estado de conservacion del lienzo.

En el plano de las relaciones sujeto-objeto, es decir, las que establece
la obra con el publico, ésta mostrara desde el principio su capacidad de
seduccidn, su vocacién de simbolo, comenzando a valorarse no sélo por
sus dimensiones y calidades pictéricas, sino también por su significado,
que, aungue para muchos adoleciese de hermetismo, se intuia como una
expresion del horror de la guerra, con un sentido dramatico y tragico.
Como prueba del protagonismo que adquirid en la exposicidén tuvo gue
protegerse con una barandilla metélica y posteriormente reponer dos ve-
ces el pavimento de cemento por el desgaste que causaron la cantidad
de visitantes que desfilaban ante ella.

Por su parte, el pabelldn, arquitectura efimera, desmontada tras la clau-
sura de la exposicién, se mutara en arquitectura permanente, al ser re-
construido por iniciativa de los herederos de J.L. Sert en la zona olimpica
de Vall d’Hebrén, en Barcelona (fig. 2). Inaugurado sclemnemente con la
presencia de los Reyes de Espana, el 19 de julio de 1992, en este gesto
confluyen dos motivaciones: una, la recuperacion de una obra paradig-
matica de la arquitectura expositiva del Movimiento Moderno en Espa-
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fa*, y otra, por su valor histérico-politico ®. Sin embargo, el continente
aparece vacio de contenidos, sin las obras de arte que le dieron su razén
de ser y su carga combativa. Entre estas ausencias, «La Montserrat» de
J. Gonzalez, «La Fuente de Mercurio» de Calder, «El Pueblo Espanol tiene
un camino que conduce a una estrella» de Alberto, «El payés catalan en
revuelta» de Miro; todo ello debido a la falta de prevision y presupuesto,
a excepciéon de la obra de Miré6 que se encuentra en paradero desco-
nocido. Una solucién posible podria haber sido el recurso a las copias,
siendo un ejemplo de reproductibilidad de obras de arte con un fin jus-
tificado, llamémosle didactico. Logicamente, la gran ausencia y mas sen-
tida fue la del «Guernica», ya que hubo intentos por traer la obra al rei-
naugurado pabelldn durante los dias previos a su traslado al Reina Sofia ¢,
intentos desoidos por el Ministerio de Cultura, pienso que por las cono-
cidas razones de seguridad y conservacion de la obra, y a su vez, por
no cargar mas las tintas sobre el ya polémico traslado. Aun asi, se ha
conseguido una presencia simbdlica de la obra, al pintar el muro donde
ésta estuvo colgada en color gris, y estampar la firma de Picasso en el
angulo inferior derecho (fig. 3). De este modo, se ha rendido homenaje
al mural gue estuvo tan estrechamente ligado a la imagen del pabellon.

LOS VIAJES DEL «GUERNICA». LA INSTALACION EN EL MOMA

Clausurada la exposicion del 37, Picasso pide que se le deje el cuadro
«en depodsito» hasta que acabase la guerra y se restableciera la Repubilica,
a pesar de la simbdlica suma que el pintor acepta del gobiernc republi-
cano (150.000 francos), lo que venia a representar la adquisicién del mural
por parte del estado espanol.

Sin embargo, el desenlace de la contienda bélica a favor de las tropas
del general Franco determino que el cuadro no viniese a Espana «hasta
que las libertades publicas» fueron restablecidas.

¢ Se trata de un ejercicio arquitecténico de un gran virtuosismo técnico, realizado por los
arquitectos M. Espinet, A. Ubach y J.M. Hernandez, utilizando los mas sofisticados procedi-
mientos tecnoldgicos y en un espiritu ge respeto absoluto hacia los materiales y métodos cons-
tructivos originales.
Como precedente de esta reconstruccion, recordar la del Pabellon Aleman de la Exposicién
Universal de Barcelona de 1929, obra de Mies van der Rohe, éste en su emplazamiento original.

° En palabras del Conde de Sert, «La reconstruccion del pabellén de fa Republica ha sido
viable gracias a mas de quince anos de estabilidad democratica, bajo la Monarquia de todos».
SeRT, F., «Los Reyes en el Pabelldn de la Republica», en £/ Mundo, 20 de julio de 1992.

® Recordar que el mismo dia 19 se mostré el «Guernica» por uitima vez en el Casén.

611



MARIA ANGELES LAYUNO ROSAS

Fig. 3. Reconstruccion del pabelion del 37. Detalle interior.

A partir de ahora el «Guernica» comienza una serie de viajes como
instrumento de combate politico, convirtiéndose en un simbolo politico
por encima de sus cualidades estilisticas o pictéricas, asociandose a ideas
anti-fascistas y anti-bélicas.

En todo este proceso Picasso influird de una manera decisiva, con sus
declaraciones, tomas de postura y determinaciones sobre la ubicacién de
su cuadro en el futuro.

Estos desplazamientos los va a pagar la obra a muy alto precio; el de
su propia integridad fisica ya que cada uno de estos viajes requiere un
continuo enrollar y desenrollar el lienzo, de trama fragil y pinturas poco fle-
xibles, unido a los factores climaticos tan diversas. Tado ello condicionara
las medidas y parametros medioambientales que deban adoptarse_en el fu-
turo.

En abril de 1939 Picasso habia escrito al Museo de Arte Moderno de
New York con la intencién de depositar en él el «Guernica» y el conjunto
de los 63 bocetos preparatorios y postscriptum {inseparables de la obra
principal), sin olvidar fijar las condiciones de su devolucion a su desti-
natario, el pueblo espanol. El «Guernica» encuentra su ubicacion definitiva
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Fig. 4. Museo de Arte Moderno de New York: Plano de la 3.2
planta.

en el MOMA en 1956, en una espaciosa galeria de la tercera planta (an-
teriormente tuvo otros emplazamientos dentro de este museo).

El MOMA es, desde el punto de vista tipoldgico, un ejemplo perfecto
de museo del Movimiento Moderno, donde triunfa una concepcion del
espacio neutro, flexible, etc. Como se aprecia en el plano (fig. 4), la planta
ha quedado subdividida por paneles en funcidon del programa museolo-
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Fig. 5. El «Guernica» en el M.O.M.A.

gico. Este, se concreta en un discurso narrativo lineal y cronolégico de
la historia del arte contemporaneo, muy afin a los principios pedagoégicos
de la museologia americana. Dentro de este marco, en la sala 4, el «Guer-
nica» queda contextualizado como una pintura especial de la produccién
picassiana, marcando una valoracion artistica de la obra. Pero, si bien la
obra es una mas, siguiendo el recorrido artistico, no se ha olvidado su
«mise en valeur» mediante una acotacién del espacio y una especial pre-
sentacion, «con sélo ‘Les Demoiselles d’Avignon” y “Mujer ante un es-
pejo”’ en las paredes laterales, especialmente iluminado en la semios-
curidad, parecia como una pieza votiva de una capilla para la medita-
cién» 7 (fig. 5). La intencion de dotar al cuadro de un dispositivo museo-
grafico que refuerce su condicién auratica parece clara aun tratandose el
MOMA de uno de los paradigmas de la desacralizacidon del arte y del
espacio museistico. En él, el «Guernica» fue expuesto sin ninguna pro-
teccion externa {(como si se hara en Espana) sobre un muro bianco, es-

? HerscHELL, B. Chipp, «Picasso’s Guernica». California University Press, 1988, pag. 168.
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pacio neutro con el que no entra en colision y que le concede todo el
protagonismo a la pintura.

Durante su permanencia en el museo neoyorquino, el cuadro fue objeto
de un cuidado intensivo; sus condiciones de conservacién fueron una
preoccupacion constante para los responsables de esta institucion.

Todo este interés demostrado en su presentacion publica, en su con-
servacion, se debe a que era el cuadro mas famoso del museo, un foco
de atraccion de visitantes y por tanto, principal fuente de ingresos durante
los 42 anos de su exhibicion exclusiva, llegandose a identificar MOMA-
Guernica en multiples ocasiones.

Por ultimo, una breve mencion a Mies van der Rohe, cuya obra es
crucial en la historia de la arquitectura musejstica. Llama la atencién que,
entre los dibujos de las salas de exposicion de su proyecto «Museo para
una pequena poblacion» de 1942, aparece representado el Guernica, junto
con otras obras escultdricas, repartidos por un espacio fluido, sin ningun
tipo de compartimentacién y presumiblemente de cerramiento acristalado,
de ahi que el mural se instale directamente sobre el suelo.

ESPANA: UN MUSEO PARA EL «GUERNICA»

La «traida» del «Guernica» (y no regreso o vuelta) a Espana, tras unas
largas y arduas negociaciones enfocadas como una auténtica cuestion de
Estado, supuso desde una 6ptica politica la utilizacion de la obra como
baluarte de la democracia espanola, simbolo de la convivencia en Paz,
el regreso del «Ultimo exiliado». Y, desde una 6ptica cultural, la recupe-
racion de la vanguardia artistica espafola y una obra maestra de la pintura
del siglo xx, creada por uno de nuestros més geniales artistas.

Antecedentes de la recuperacion tuvieron lugar en época franquista,
en 1968, por iniciativa del entonces director genera! de Bellas Artes, Flo-
rentino Pérez Embid. En la mente de éste, asi como en la de Gonzdlez
Robles, director del Museo Nacional de Arte Contemporaneo, se contem-
plaba la posibilidad de su instalacién en el proyectado MEAC de la Ciudad
Universitaria. Se pens6 incluso en construir junto al museo un pabelldn
exclusivo para la obra picassiana, con un caracter conmemorativo. Pero
Picasso no accedid, alegando las ya conocidas razones politicas.
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Cuando bastantes anos mas tarde se firmo el acuerdo de devolucién
al gobierno espanol, salvados todos los escollos que supuso la situacidn
juridica del cuadro, (frente a los responsables del MOMA vy los que crearon
los herederos del pintor), brotara una fuerte polémica en otro terreno: el
lugar de ubicacion.

Fue entonces, a finales de la década de los 70, una vez que la llegada
del cuadro era ya un hecho factible, y a pesar de que se conocia que
por voluntad de Picasso la obra se instalaria en el Prado, cuando estalla
una verdadera «querra de las ciudades pretendientes», con claros tintes
autonomistas que coinciden con un momento de afirmacién del proceso
autondmico y descentralizacidn cultural a éste asociada. Por consiguiente,
el emplazamiento del cuadro adquiria asi una dimensidn politica que venia
a sumarse a la que ya poseia de por si el cuadro.

Las soliticitudes procedian de las siguientes ciudades: Malaga, ciudad
natal de Picasso, que lo reclamaba para su Museo de Bellas Artes; Bar-
celona, por razones sentimentales derivadas de la amistad de Picasso con
esta ciudad, lugar donde vivio, cred y dejé parte de su obra, junto al
merito de haber instituido un museo monogréfico sobre el pintor {(donde
se pensaba coigar el cuadro), sin olvidar el ingrediente ideolégico (pos-
turas adoptadas por Cataluna durante la Guerra Civil). Sin embargo. la
reivindicacién mas intensa y con mayor repercusion para el tema gue nos
ocupa fue la vasca, centrada en la ciudad de Guernica.

Al morir Picasso, el alcalde de Guernica habia planteado la cuestion,
en una entrevista concedida al New York Times, en la que manifestaba el
deseo de que el «Guernica» se llevase a esta ciudad, reivindicandolo como
parte de su historia y como medio para focalizar la atencién mundial en
la villa de Guernica. Posteriormente, en 1977, con motivo del cuarenta
aniversario del bombardeo de la ciudad, se construyd en ella una réplica
a tamano natural de la obra, a modo de memorial a las victimas del 37.
En este mismo ano se hizo una peticidn formal a Jacqueline Picasso, no
obteniendo contestacidn.

La definitiva instalacion del «Guernica» en Madrid traeria consigo una
oleada de protestas y manifestaciones en el Pais Vasco, enarbolando el
lema «Nosotros pusimos los muertos y ellos disfrutan el cuadro», consi-
derandose un auténtico «rapto cultural del gobierno central» 8.

8

Véase declaraciones a EFE de J.A. Aspuru, secretario de Euskadi Buru Batzar en Ef Pais,
1 de septiembre de 1981; «En la llegada del Guernica a Espana», de E/ Pais, 11 de septiembre
de 1981; TuseLL, J., «Guernica comes to the Prado» en HerscHeLL, B. Chipp, op. cit., pag. 180.
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Al margen de las implicaciones politicas del tema, la propuesta vasca
tuvo tanta fuerza que fue capaz de generar una serie de proyectos de
museo para el «Guernica» que, aunque no pasarian del pape!, deben ser
tenidos en cuenta por la alta calidad de algunos de ellos, ejemplos de
una reflexion profunda a nivel arquitectdnico y museologico.

En el terreno de la museologia se debate frecuentemente sobre el
problema de la definicion del programa museoldgico en funcion del pro-
yecto arquitectonico. Las dificultades que aparecen, concretamente en el
apartado de museos de arte contemporaneo, estriban en esa falta de
definicion o de conocimiento del contenido que el contenedor va a al-
bergar. Es éste, por tanto, un caso privilegiado en la arquitectura mu-
seistica: un museo para el «Guernica» y sus bocetos.

A lo largo del ano 1980, las Juntas Generales y la Diputacién de Vizcaya
deciden la organizacion de un concurso, en principio nacional, con el objeto
de construir un museo en Guernica para el célebre cuadro. En vista de las
escasas probabilidades de que el proyecto se materializase, el concurso
no se acoge con demasiado entusiasmo por parte de los arquitectos es-
panoles. De ahi que se piense en una solucién mas participativa: se invitaria
a colaborar a diversos arquitectos extranjeros. El concurso se internacio-
naliza. El concurso y el fallo del jurado estuvieron rodeados por la polémica,
girando buena dosis de ésta en torno a los gustos estilisticos de los com-
ponentes del jurado, definidos por André Barey como del «<modernismo mas
retrogado» °. El jurado estaba compuesto por Oriol Bohigas, Pefa Gan-
chegui, Chillida, Julio Caro Baroja, Ludovico Quaroni, Vittorio de Feo. Entre
los cincuenta y nueve participantes se encontraban arquitectos de la talla
de Mario Botta, Stanley Tigermann, J.|. Linazasoro, M. Garay, M. lfiguez,
P. Angeletti, A. Ustarroz, P. Sartogo, entre otros.

Aunque se trataba de un concurso sin caracter vinculante los miembros
del jurado y concursantes manifestaron su deseo de que el cuadro se
exhibiera en esta ciudad.

Previamente al comentario de algunos de estos proyectos, debe con-
siderarse el lugar de emplazamiento, ya que el edificio museistico se ins-
cribe dentro de un proyectc de intervencién en el casco histérico de la
ciudad: la plaza de la Union (fig. 6), creada con ocasion de la union entre
Guernica y Lumo en 1889. El objeto del concurso, aspiraba, por un lado,
a edificar, proximo a esta plaza, un museo para el Guernica, y, de otro

¢ Bamey, A. «Guernica 1937-1981», en Archives d’architecture moderne, n.® 22, mayo 1982,
pag. 7.
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Fig. 6. La Plaza de la Union y sus alrededores.

lado, se trataba de hacer propuestas para el embetlecimiento de la plaza.
Este ambito representa la zona mas importante desde un punto de vista
simbolico y también arquitecténico, pues en torno a este espacio se hallan
los edificios méas representativos: los edificios escolares que conforma la
plaza, exponentes del clasicismo decimondnico, con el pértico que rodea
a la misma y que guarda una unidad estilistica con los citados edificios;
junto a fa plaza, la iglesia de Santa Maria, la Casa de Juntas, con el vigjo
roble en su templete en el que se produce una asimilacién entre libertades
publicas forales y lenguaje clasicista. En suma, todo un ambito con una
fuerte carga simbdlica, consagrado por las tradiciones histéricas y reli-
giosas del pueblo vasco, carga simbdlica que hubiera sido reforzada con
la presencia del mural de Picasso.

Por consiguiente, nos encontramos con unos proyectos de museo que
se plantean el problema contextual de la ciudad, que presentan una sen-
sibilidad hacia el entorno urbano de la villa y hacia esas arquitecturas del
pasado a las que he hecho referencia. Algunos de estos proyectos han
sido alabados por la critica como exponentes de las corrientes renova-
doras de la arquitectura y otros merecen una mencién especial por la
originalidad de su concepcién.
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El primer premio (decision bastante criticada) fue concedido al pro-
yecto de Antdn Pagola y Montserrat Fabré, arquitectos de la primera pro-
mocién de la escuela de San Sebastian. Este proyecto situaba el edificio
en uno de los lados de la plaza, el que se abre a la calle Seforio de
Vizcaya, donde, debido al desnivel del terreno, se organiza una especie
de plataforma basamental formada por distintos niveles ajardinados. Se
concibe, como el resto de los ejemplos, como un museo monogréfico,
dedicado a la obra picassiana, ya que junto al «Guernica» y sus bocetos,
se exhibiria obra dedicada a la misma tematica.

El lienzo seria albergado en una gran sala principal de doble altura,
con iluminacion cenital procedente de una cubierta acristalada, sin olvidar
el control de las condiciones medioambientales a través de un doble techo
difusor de alabastro. El mural se incrustaba en un muro con un cristal
protector por motivos de seguridad.

El proyecto de Miguel Garay, opta por la integracion del museo en la
plaza (fig. 7 y 8), configurada ésta en forma de U, con una estructura
abierta formada por los edificios escolares, paralelos a ambos lados, y
cerrada al fondo con el edificio del museo. El museo se organiza en tres
niveles, distribuidos en el interior del siguiente modo: en el nivel inferior
se percibe en planta el eje axial de entrada que da paso a un vestibulo
en cuyo fondo se abre un abside donde se coloca un busto de Picasso.
Este vestibulo distribuye una pequena sala de conferencias, un local de
venta de publicaciones y dos escaleras simétricas, a ambos lados, que
dan acceso al nivel superior. En el primer piso estan las salas de expo-
sicion: en el centro de la galeria se ubica la sala del «Guernica», protegi-
do con un cristal de seguridad. Un atico porticado remata el conjunto
(fig. 9).

La composicién exterior destaca por su claridad formal, a su vez, or-
ganizada en tres niveles; una zona porticada adintelada en el nivel inferior,
huecos adintelados en el superior, y el atico retranqueado, de nuevo re-
toma el tema del pértico. Se ha seguido un espiritu de respeto hacia el
estilo de las construcciones existentes, logrando asi un todo unitario y
coherente. Frente al principio de constraste, nos situamos ante una apro-
ximacién analégica, que aspira a un didlogo armoénico, aunque sin caer
en el mimetismo, con las formas del pasado. Es de esta forma como,
dentro de la utilizacién de un lenguaje racionalista y sencillo, percibimos
una referencia formal, figurativa pasado, como puede observarse en el
empleo de una ventana termal sobre el vano de entrada, junto con la
presencia de elementos ornamentales historicistas (relieves, medailones)
de raiz clasica, posiblemente para llamar ia atencién sobre la zona en
cuyo interior se haila e! lienzo (fig. 10).
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Fig. 7. Proyecto de Miguel Garay. Plano de la planta baja al nivel de la plaza.

Fig. 8. Proyecto de M. Garay. Perspectiva de la plaza de la Union hacia la iglesia
de Santa Maria.
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Fig. 9. Proyecto de M. Garay.

En el proyecto de Manuel Iniguez y Alberto Ustarroz, existe un deseo
de crear un ambito urbanistico de un alto valor simbdlico por medio de
la reunién de una serie de volimenes arquitecténicos representantivos
para la ciudad y el pueblo vasco en general.

El proyecto tiene interés tipolégicc, con claras referencias a las tipo-
logias de la arquitectura religiosa, a través de una planta cruciforme, con
un programa expositivo en tres de sus brazos o areas y un cuarto des-
tinado a vestibuto (fig. 11). Este ultimo se divide en tres tramos por medio
de columnas: los laterales se dedican, uno a la venta de publicaciones,
control y guardarropa, y el otro contiene la escalera de acceso a las areas
privadas y servicios. La perspectiva desde el vestibulo es interrumpida por
un pequeno «templo» dedicado a las Artes, a modo de pantalla delante
de la visién axial del «Guernica» (fig. 12). Las salas laterales (que forman
el «crucero») se iluminan lateralmente por veintidds ventanas altas y estan
dedicadas a museo histérico consagrado al bombardeo y en otra, expo-
siciones temporales, reuniones, etc.

Por ultimo, el espacio mas relevante y de mayores dimensiones, es la
sala de exposicion del «Guernica», concebida como un santuario central,
rodeado por una especie de deambulatorio donde se exhiben los bocetos
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Fig. 10. Proyecto de M. Garay. Vista exterior del museo en su intersecciéon con uno
de los edificios escolares.

Fig. 11. Proyecto de M. Iniguez y A. Ustarroz. Planta.
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Fig. 12. Proyecto de Iniguez y Ustarroz. El «Templo» dedicado a las artes visto
desde el vestibulo.
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Fig. 13. Proyecto de Iniguez y Ustarroz. La sala «Guernica».
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Fig. 14. Proyecto de Iniguez y Ustarroz. Seccion transversal que muestra el sistema
de iluminacién.

preparatorios y postscriptum (fig. 13). Es notable el grado de resemanti-
zacién que adquiere el espacio, las connotaciones sacralizantes proce-
dentes de referencias formales, que subrayan el caracter auratico de la
obra. Esta ocupa un espacio cubico de 8,25 m de lado, cerrado en tres
de sus lados por pilastras cuadradas. Se emplea un sistema de ilumi-
nacion natural cenital, de gran originalidad, ya que la luz procede de
cuarenta y ocho ventanas (con cristales de alabrastro para el control lu-
minico) situadas en la parte superior del cubo, que forman un anillo de
luz, a partir del cual, queda como suspendido, el memorial a las victimas
del bombardeo (que se proyecta en el exterior) (fig. 14). Los bocetos,
agrupados tematicamente en nichos, se protegen totalmente de la luz
natural por cuestiones de conservacién.

El exterior del edificio adopta un lenguaje racionalista, marcando sus
volumenes netos y rotundos. El museo actia a modo de basamento del
espacio de la plaza (fig. 15), desplegando un sistema de rampas y es-
caleras que dan acceso al nivel de ésta, con un decidido caracter mo-
numental, igual que la puerta de entrada precedida por cuatro columnas
de méarmol. Es precisamente el uso de materiales nobles (piedra de Arbina,
marmol blanco, bronces) tanto en interiores como exteriores, lo que con-
tribuye a dotar al edificio de un rango monumental y representantivo, al
tiempo que, mediante el uso de estos materiales, se produce la analogia
con los edificios preexistentes: por ejemplo, la piedra de Arbina utilizada
al exterior del museo coincide con [a de la Casa de Juntas. Prosiguiendo
el recorrido exterior, desde los rellanos de las escaleras laterales, se ac-
cede a una terraza intermedia, concebida como un jardin de seis robles
y rodeada de un portico {de nuevo referencias formales y simbdlicas al
entorno). En el centro de este espacio y sobre el vestibulo del museo, se
encuentra una maqueta en piedra de la Guernica medieval, que alude al
poder legitimador de la historia sobre el presente, en un gesto por afirmar
las tradiciones, la historia, la identidad del pueblo vasco. Y por uitimo, el
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Fig. 15. Proyecto de Iniguez y Ustarroz. Vista del conjunto: a la izquierda, la pe-

quena acropolis de Guernica con la Casa de Juntas, el templete con el roble etc.,

A la derecha, los antiguos cuarteles reconstruidos y la iglesia medieval de Sta. Maria.

En el centro, el proyecto de museo (en primer término) y reforma de la Plaza de la
Unidn, con el proyecto de memorial a las victimas del bombardeo.

memorial 0 monumento conmemorativo a las victimas del bombardeo, que
se eleva en toda su rotundidad cubica por encima de la sala del «Guer-
nica» como un «martirium» paleocristiano que colmata todo el proceso
conceptual aludido.

El proyecto de Alberto Campo Baeza continia la tonica de intervencion
en el tejido urbano, si cabe con mayor intensidad en este caso. Su com-
pleja y elaborada dimension arquitectonica y urbanistica quiza vengan
motivadas por el caracter tedrico del propio proyecto, que lo sitla en un
plano mas ideal que real.

Con la intervencidon a nive! urbanistico se pretende «dar a la ciudad
una solucidn arguitecténica gue vaya mas alla de la creacion de una pieza
edilicia, estuche solitario para la obra picassiana, ofreciendo la posibilidad
de rehacer un trozo de dicha ciudad, un trozo de su tejido, hoy deshi-
lachado, que intentamos recomponer» '® (fig. 16).

'® Campo BaEzA, Alberto, «Concurso para la ubicacion del Guernica», en Ef Croquis, n.° 3,
octubre, 1982, pags. 52-56.
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Fig. 16. Proyecto de A. Campo. Proyecto de museo y remodelacion de la Plaza de
la Union.

Alberto Campo concibe un proyecto cargado de ideas y formas evo-
cadoras para el pueblo vasco, en un intento por contextualizar el edificio,
de imbricarlo con el lugar, en un juego arquitecténico-conceptual, tipo-
l6gicamente laberintico y asi «crear un luminoso recinto para el “Guernica”
en un espacio singular, sonido de pelotaris en accioén y situar el cuadro
en el frontis del fronton cubierto que con el otro frontén descubierto se
convierten en escenario evocador del quehacer del Pueblo Vasco» "' (fig. 17).
Componer un espacio no so6lo para el arte, sino también para el ocio, un
espacio multifuncional que de cabida a la danza, a la musica, al deporte,
convirtiendo la Plaza de la Unién en lugar de encuentro, de conversacion,
de «chiqueteo». A su vez, que el museo sea algo abierto y dinamico,
donde el pueblo pueda desarrollar sus actividades tradicionales en torno
a sus simbolos mas queridos, suavizando ese encuentro reverencial entre
obra y publico.

' Ibidem.
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Fig. 17. Proyecto de A. Campo. Vista exterior museo.

Prcyecto de Mario Botta. Una vez mas es un proyecto con un gran
interés tipologico, al tiempo que simbdlico. En palabras del arquitecto:
«Disenar un espacio para el Guernica es un acto de alegria, un momento
de fe, una ocasion para el recogimiento...; con el objetivo de crear un
espacio de reflexiéon, de silencio...» "2

Tipoldégicamente, se ha optado por una forma geométrica, el circulo,
cuyo empleo es frecuente en la arquitectura de Botta, presentandolo a
veces con todo su simbolismo y su magia '°, otras veces, combinandolo

2 Reproducido por Nicotin, P. y CHASLIN, F. «Mario Botta: construcciones y proyectos 1961-
1982». Barcelona 1984, pag. 98.

'* El origen de la forma circular como tipologia arquitectonica es remoto, desde los tolos y
timulos prehistéricos, ligado a funciones religioso-funerarias, magicas a veces, pasando por el
triunfo de la planta circular centralizada en la arquitectura romana, uniéndose a las anteriores
funciones la conmemorativo-heroica a través de los «heroa», antecedentes paganos de los «mar-
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Fig. 18. Proyecto de M. Botta. Planta. Alzado exterior y sec-
cion.

con otros elementos geamétricos. Este ejercicio figurativo, con citas mas
o menos literales a la arquitectura del pasado, lo encontramos en pro-
yectos como el realizado para el segundo Centro Artesanal de Balerna
(no construido), en la Biblioteca del Convento de los Capuchinos de Lu-
gano, y en el proyecto que nos ocupa, en version hipogea.

A partir de esta idea, Botta propone un espacio central enterrado entre
los dos edificios neoclasicos (fig. 18), aproximandose consciente o in-
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Fig. 19. Proyecto de M. Botta. Detalle planta.

conscientemente al recuerdo del tumulo prehistérico, un enterramiento
cubierto por un monticulo de tierra y asociado simbdlicamente a la vida
y a la muerte, a modo de lazo directo entre la muerte y la resurreccion.

La distribucién de las obras en el interior del recinto se haria del si-
guiente modo (fig. 19): el «Guernica» sobre la pared de fondo, punto focal
de la composicion; los bocetos, como divinidades menores que guardan
una relacidn jerarquica, se disponian rodeando a la obra principal, col-

tiria» paleocristianos. En Roma el paradigma de tipologia circular centralizada sera el Panteon,
que tendra una gran repercusion en la arquitectura posterior. Asi, en los siglo xvii y xix, cuando
aparecen los prototipos museisticos, vinculados conceptualmente a la idea de «templo» de las
artes, se recuperara la «idea de Pantedn» por medio de la rotonda, que se combina con otras
tipologias en los ejercicios de composicién museistica. La rotonda tendra como funcion la dis-
tribucion espacial {vestibulo) o el «display» de obras importantes.
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Fig. 20. Proyecto de M. Botta. Dibujo exterior museo.

gados de la pared segmentada del perimetro. Junto a esta posible lectura,
que encierra unas connotaciones sacralizadoras, existe una razén peda-
gogica real en esta presentacion de las obras: centemplar globalmente,
de un soélo golpe de vista, todo el proceso creativo de la obra.

Un elemento de importancia capital en la obra de Botta es la luz, que
es empleada como elemento generador del espacio y la composicion ar-
quitecténica. Aqui, la concepcion espacial se basa en una uUnica fuente de
luz que converge sobre el lienzo, desde lo alto, analizando los efectos que
esta luz natural indirecta produce sobre el muro y experimentando con la
luz cenital para conseguir un efecto dramatico, impactante. Se trata de
recurrir a los efectos escenograficos que la luz puede aportar al conjunto.

El resultado es una forma generada por el contenido, la geometria y
la tuz, que remite a la idea de templo, de recinto sagrado, pues como el
mismo Botta indicaba en una ocasién, «podria interpretarse el museo
como un espacio que testimonia y busca una nueva religiosidad, que
promueve y enriguece aquellos valores espirituales que tan fuertemente
necesitamos» '

14

«The San Francisco Museum of Modern Art» en Architectural Design/New Museums, n.°
61, 1991, pag. 74.
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Si la fégica estructural, la problemética compositiva es importante en
la obra de Botta, aun méas lo son las relaciones espaciales que ésta es-
tablece con el entorno fisico, con el fin de establecer un didlogo con el
contexto urbano que la rodea. De este modo, el edificio se proyecta al
exterior como un pequeno espacio publico (fig. 20), con paredes en tres
de sus lados, siguiendo la idea de un claustro, y en el cuarto desarrolla
de nuevo un elemento figurativo-simbolico: un arco semicircular como una
abstraccion de un arco triunfal romano, que afirma la naturaleza del museo
como monumento conmemorativo. A través de este arco-puente el edificio
queda conectado con la ciudad, a la vez que se resuelve el problema de
armonizar con la escala urbana de los edificios circundantes por medio
de este claustro, a medio camino entre la plaza publica y santuario ajar-
dinado amurallado.

Madrid, sede elegida y definitiva para la ubicacién de la obra, en un
momento de las largas negociaciones, se pensé en el edificio principal
del Museo del Prado para colgar el «Guernica», por las ya comentadas
razones ligadas a la voluntad de Picasso. El Prado, que renovaba sus
instalaciones de climatizacién, preparaba una sala para el cuadro, visitada
por Roland Dumas, abogado de Picasso, en 1979. Segun la informacién
que proporciona Fernandez Quintanilla, se trataba de una sala contigua
a la sala de Velazquez.

Otra propuesta, rechazada por descabellada desde el primer momento,
se produjo cuando la llegada del cuadro era inminente, a peticion del
diputado Ramén Tamames. Consistia en exhibir el cuadro en la plaza
central del complejo urbanistico AZCA bautizada con el nombre de Pablo
Picasso.

Aunque puede parecer sorprendente, ya instalado el lienzo en el Cason
del Buen Retiro, se iba a elaborar un nuevo proyecto de museo mono-
grafico, esta vez en Madrid. Con el titulo «Museo para el Guernica en el
Parque del Qeste de Madrid», se le concedié un accésit en el concurso
de proyectos de fin de carrera convocado por ta revista Panoramica en
marzo de 1983. Sus autores fueron F.J. Pérez Somarriba y R. Esparza,
siendo tutor F.J. Saenz de Oiza.
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Fig. 21. Proyecto de museo para el Guernica en el Parque del Oeste de Madrid.
Axonometria.

Desde el punto de vista tipologico, el edificio se compone de una serie
de volumenes geométricos yuxtapuestos (fig. 21), en los que, a través de
un recorrido pautado y rigido, concebido como un proceso iniciatico y
contemplativo, se organiza el discurso expositivo con una intencién mar-
cadamente pedagogica. Comienza éste en un gran vestibulo de entrada,
a doble altura, cuya planta baja se destina a exposiciones temporales
relacionadas con el tema «Guernica»; una zona de servicios varios; un
semisétano como lugar de almacenaje; instalaciones de climatizacién,
etc.; y un nivel alto para oficinas y administracién. El vestibulo da paso
a una galeria, también a doble altura, en la que se exhiben los bocetos
del cuadro. Esta galeria se entiende como una via procesional cuya fun-
cién es la preparacion didactica (conocer el proceso de elaboracion del
cuadro) y psicologica (hacer que el interés vaya «in crescendo» hasta
recibir el impacto emocional de la obra al final del recorrido).
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Par ultimo, el ambito mas importante: el «cubo» del Guernica, que al
margen de remitir al repertorio formal racionalista, se concreta como un
recinto sacralizado a través de distintos recursos. No se trata aqui de un
espacio aséptico, neutro, sino de un espacio resemantizado. La obra, den-
tro del cubo, se apoya en un muro sobre una base rocosa. A su vez, el
cubo se «rompe» con dos grietas verticales por donde penetra la luz del
sol, tamizada convenientemente con cristales trasltcidos y explotando al
maximo el valor simbodlico y compositivo de ésta.

A continuacion reproduzco un fragmento de la «<Memoria» del proyecto
que contiene la idea basica al respecto: «El espacio del cubo esta ahi,
oscuro como la noche, solo roto su silencio por el grito del cuadro... que
destaca en el escenario con una perfecta iluminacién natural y artificial».

Un proyecto nacido con la misma condicién utdpica, corresponde al
arquitecto Alvaro Siza. Su «Galeria para dos ‘‘picassos’’, en el parque del
Oeste, queda englobada dentro de una serie de propuestas tedricas de
intervencion en Madrid, realizadas en el ano 1992 por arquitectos extran-
jeros, con motivo de la capitalidad cultural».

Formando parte de una actuacion de mayor escala, el Guernica se
instalaria en una galeria recta de suelo descendente y techo ascendente,
de modo que se creara una falsa perspectiva. Después de un tramo con
una fila de pilares centrales, existiria un muro transversal perforado, a
través del cual se contemplaria el cuadro, situado sobre otro muro que
podria rodearse para llegar hasta un mirador con vistas hacia la sierra
madrilefa.

Es necesario resaitar la fuerte carga poética que contienen todos estos
proyectos comentados, y la voluntad de sus arquitectos por crear espacios
escenograficos cuya finalidad seria enfatizar la obra al maximo.

EL «GUERNICA» EN LOS MUSEOS NACIONALES
La instalacion en el Cason del Buen Retiro

La polémica antes descrita sobre la ubicacion de la obra, como he
dicho anteriormente, se resolvié a favor del Museo del Prado. La decision
de instalar el «Guernica» en el Cason del Buen Retiro parece ser gue
partid del por entonces Director General de Bellas Artes, Javier Tusell,
una de las figuras clave del proceso de recuperacion de la obra.
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El edificio del Cason, en origen saldn de baile del desaparecido Palacio
del Buen Retiro, transformado en multiples ocasiones para adaptarlo a
distintos usos, pasé a formar parte en 1971 del Museo del Prado, al ins-
talarse en él la Seccidon de Arte del Siglo xix de este museo.

Dos van a ser los condicionantes basicos de toda instalacion del «Guer-
nica»: la seguridad y la conservacion.

Estas dos exigencias aparecen citadas una y otra vez por todas las
partes implicadas en las negociaciones, exigiéndose garantias para su
mas estricto cumplimiento al gobierno espanol.

La seguridad era un objetivo absolutamente necesario, ya que existia
un fundado temor a que la obra, por su significacion politica, pudiera sufrir
algun atentado o acto vandalico en Espana .

A ello se sumaba el estado material del lienzo, bastante precario, que
exigia unas minimas garantias museograficas para su exhibicién publica.

El 18 de marzo de 1981 |a Direccion General de Bellas Artes encargaba
a los arquitectos José Luis Picardo y José Maria Garcia de Paredes la
redaccion de un proyecto y posterior montaje de la exposicién de obras
de arte que se exhibiria en el Casén del Buen Retiro con motivo de la
celebracion del Centenario del nacimiento de Picasso (25 de octubre de
1981). Ello incluye las obras de acondicionamiento de la planta baja del
Cason para la instalacion del «Guernica» y sus bocetas preparatorios.

Como antes he mencionado, 10s principios rectores en la elaboracién
del proyecto, aparte logicamente de la finalidad estética, seran la segu-
ridad y la conservacion de la obra.

En estas circunstancias, el elemento mas importante del proyecto sera
la instalacién del «Guernica» en la planta baja, concretamente en la gran
Sala Lucas Jordan, denominada asi por el techo decorado por este pintor
en el sigloxvi, con el tema de la «Alegoria de la Orden del Toison de
Oro». La ubicacién en esta sala fue decidida también por la Direccion
General de Belias Artes, realizando pruebas con una reproduccién foto-
grafica del lienzo, a tamano natural y comprobando que su mejor situacion
correspondia a la pared mas préxima a la calle Alfonso XIl, a eje con la
composicion de la gran pintura del techo. En este sentido, J. Tusell afir-
maba que esta amplia galeria rectangular permitia contemplar el cuadro
con una mejor perspectiva que en el MOMA, como de hecho asi fue.

15

Estos temores no eran infundados pues ya en el MOMA habia sufrido un atentado con
un spray por parte de un irani. En Espana existia el antecedente de la destruccion de grabados
picassianos en la exposicion de la galeria «<Theo» por parte de un comando de extrema derecha.
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La intervencién arquitectonica-museografica se materializé en el reem-
plazo de la elaborada ornamentacién de los muros por paredes lisas blan-
cas, buscando una mayor asepsia, aunque ésta fue relativa, debido a la
presencia del techo, que provocaba un choque estilistico brutal entre las
dos obras y desviaba en parte la atencidén de la obra picassiana.

Sin embargo, el objetivo esencial lo constituia solucionar el tema de
la seguridad del mural. Al margen de que el salon fuera reforzado es-
tructuralmente con muros acorazados, que en el sétano se albergara un
cuarto de seguridad con todo el complejo sistema electrénico de detec-
cion de incendios, explosivos, circuitos de television, etc., extendiéndose
estas medidas al vestibulo (controles de personas y objetos) y salas la-
terales, con presencia en un principio de efectivos de la Guardia Civil
vigilando el cuadro y visitantes, Policia Nacional al exterior, que harian
del «Guernica» «el cuadro mejor protegido del mundo» (en palabras de
Tusell) "¢, lo que mas llamod la atencion fue el tema de la «urnas.

La «urna» es un dispositivo museografico que obedece a razones de
seguridad (fig. 22). Para su construccién se utilizé una luna de vidrio triple
«antidisturbio» de 15 mm de espesor. Las grandes dimensiones de la obra
constituyeron un obstaculo para la fabricacién de las lunas, que se so-
luciond de la forma mas aconsejable para la buena visién de la pintura:
se coloco la luna maxima construible (7,50 x 2,45 m) de una soia pieza
«como visor principal de la urna a la distancia necesaria de la pintura que
exija el angulo de vision del espectador mas alejado». Este visor se in-
clinaria diez grados respecto a la vertical para evitar refiejos. Las restantes
piezas de cristal se colocan, a partir del visor principal, en forma de biseles
buscando la interseccion con el suelo, paredes y techilio blindado de la
urna «con el fin de crear un recinto lo mas liviano posible, dereo, que no
interrumpa el noble y gran espacio del Salon Lucas Jordan ni la completa
vision de su boéveda» '". Existe, por tanto, una voluntad de respetar el
marco arquitecténico y artistico del siglo xvu.

La vitrina blindada le proporciona a la obra un microclima perfecto
para su correcta conservacion. En su interior poseia un sistema de control
climatico auténomo, mediante una unidad regulable que debia mantener

% Un informe técnico detallado de las medidas adoptadas para la seguridad de la obra
aparece en «Proyecto de acondicionamiento de las instalaciones y ayudas de seguridad para
la exposicion “Guernica-Legado Picasso” en el Casén del Buen Retiro». Memoria. Archivo Ge-
neral de la Administracion. Alcald de Henares. CA 1884.

7 RiCARDO, J.L. GARCiA PAREDES, J.M., «Proyecto de acondicionamiento en planta baja del
Casén del Buen Retiro para la exposicion conmemorativa del Centenario de Picasso». Memoria.
Archivo Ceniral Ministerio de Cultural. C/84739, exp. 387-81.
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Fig. 22. J.L. Picardo y J.M. Garcia de Paredes. Proyecto de «urna» para el «Guer-
nica». Archivo Ministerio de Cultura.

la temperatura entre 22 y 24 grados y la humedad relativa al 50 por 100,
asi como un sistema de eliminacién de las impurezas del aire con el fin
de conseguir una atmosfera aséptica.

La iluminacién es otro de los puntos clave. Consistia en un sistema
mixto de ldmparas fluorescente e incandescentes, instalado en el interior
de la urna para evitar los reflejos que sobre el vidrio provocaria una ilu-
minacién exterior. Con ello se conseguia una distribucion homogénea de
la luz, con un nivel luminoso sobre el cuadro superior a los 200 lux. El
alumbrado fluorescente se proyectdé con una linea continua paralela al
cuadro, empotrandose las luminarias en el falso techo de la urna. El alum-
brado incandescente se basa en la instalacién de un carril eléctrico tri-
fasico, paralelo a la linea continua de luminarias fluorescentes.

También se tuvieron en consideracion los efectos escenogréficos y
ambientales del hecho luminoso, tratado como un instrumento museogra-
fico méas. La luz, que no sélo debe denotar, sino también connotar, es-
timular y captar la atencién de! visitante, creando un ambiente especial
para la contemplacién de la obra, subrayar en todo momento su presen-
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cia. Para ello la sala se mantendria en penumbra (recurso utilizado en
todas las instalaciones museisticas del «Guernica»), Unicamente iluminada
desde una de las cornisas laterales de la boveda de Lucas Jordan, for-
mando parte de ese deseo de no restar importancia al techo. A nivel
técnico, la zona del «Guernica» queda también independizada eléctrica-
mente dei resto del museo: se construye un cuarto secundario de alum-
brado y otro de fuerza en la zona de la planta baja.

La realidad es que urna y cuadro van a quedar a partir de ahora es-
trechamente imbricados, como formando parte de un todo. El propio mon-
taje de fa urna suscita la expectacién y promueve comentarios como el
del Presidente del Gobierno, Adolfo Suarez, que opina que la urna debe
provocar un «movimiento de peticién a la paz»; o el del Director General
de Bellas Artes, J. Tusell, que afirmaba que ésta era «provisional. Lo ideal
seria poder contemplar el «Guernica» sin mediacioén de ningdn cristal, pero
esto todavia es imposible» '®. Y parece que lo sigue siendo.

Al margen de estos comentarios, pienso que este dispositivo en forma
de urna de cristal contribuye a reforzar el caracter auratico que la obra
poseia ya de por si. Por su propio disefo, la urna se asocia con un
receptdculo donde se guardan las reliquias, los objetos de alto valor, si
cabe sagrados. Ello condiciona en alto grado ta percepcion del visitante
que contempla el lienzo. El «Guernica» se convierte en un joya encerrada
en un cofre traslucido, adoptando un valor cultural, con un sentido de
lejania e inaccesibilidad, a todo lo cual contribuye poderosamente la luz
{fig. 23). Podemos afirmar, siguiendo a Santos Zunzunegui, que el espacio
se transforma en un lugar de celebracion de un «ritual secular» ' al que
el publico accede a con una actitud de veneracion e idolatria hacia la
obra de arte.

Si consideramos la tematica, la planta baja det Cason queda convertida
en un museo monografico dedicado al Guernica y sus bocetos, cumplien-
do la finalidad pedagdgica al exhibir todo el proceso creativo previo y
posterior. Los bocetos se emplazaron en otras salas mas pequenas, al
lado de la de Lucas Jordan. A su vez, fueron protegidos con vitrinas, con
una iluminacion integrada en el interior de éstas (controlada a través de
filtros ultravioletas) mientras que en las salas se reducia al minimo ¢ in-
cluso se eliminaba la iluminacion tanto por razones de conservacién como
por razones estéticas (eliminacion de reflejos luminosos externos sobre
las vitrinas); ello unido a la «mise en valeur» de los propios bocetos .

'® «El Guernica en pie», en Diario 16, 17 de octubre de 1981.

" ZUNZUNEGUI, S., «Metamorfosis de la mirada. El museo como espacio del sentido». Sevilla
1990, pag. 50.

% A pesar de extremar las precauciones hubo un problema de deterioro de los bocetos y
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Fig. 23. Instalacion del «Guernica» en el Cason del Buen Retiro.

En general, la instalaciéon merecié la aprobacion de todos los expertos,
incluidos los del MOMA. Una vez inaugurado al publico el 25 de octubre
de 1981, tal y como estaba previsto, las cifras de visitantes fueron astro-
némicas. Aun asi, se dijo que el Guernica no era «rentable» para el Prado
por los elevadisimos costos de seguridad y mantenimiento que ocasio-
naba.

Sin embargo, no seria el Casén la morada definitiva de la obra. EI 19
de juiio de 1992 el Guernica se exhibid por dltima vez en el Cason, para
después de varios dias de preparativos, ser trasladado al MNCARS, en
donde se presentaria formando parte de la coleccién permanente.

La instalacién en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

El traslado del «Guernica» al Reina Sofia reabrié de nuevo la polémica
acerca de la ubicacion de la obra, protagonizada por distintas voces de
la intelectualidad espanola y por los herederos de Picasso. Se ha enar-
bolado el tema de la legitimidad y moralidad de este traslado, que supone,

una propuesta para que los originales fueran retirados de la exposicion. Véanse los comentarios
en prensa: ABC, El Pais, El Alcazar, El Dia, Noticiero Universal, con fecha 3/10/85; Diario 16,
con fecha 5/10/85; E/ Pais, 14/12/85; Guadalimar, n.° 35, 1985.
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para algunos, {a violacién de la voluntad de Picasso. En este hecho se
ha basado toda la oposicién al traslado, asi como en la opiniéon de que
el «Guernica», en tanto que obra maestra, debia estar en el Prado, con
el resto de obras maestras del arte universal que Picasso siempre admiro,
opinion, a mi entender, del todo absurda, pues para cumplir este deseo
hubiera sido necesario habilitar una sala para todas estas obras y no
«aislar» el cuadro en el Cason.

Por otro lado, segln mi informacion, no existe ningun documento es-
crito firmado por Picasso donde se exprese la condicion de que su cuadro
deba estar en el Prado, aunque si lo manifestara verbalmente en varias
ocasiones. Por esta razén algunos interpretaron su inicial ubicacién en el
Casoén como una solucion «forzada y dirigida» por el gobierno central ',

Independientemente de estos hechos, el traslado del Guernica al Reina
Sofia concierne directamente a la actual politica museistica desarrollada
por el Ministerio de Cultura, en el capitulo de la reordenacién de las co-
lecciones del Estado y constitucion de una coleccién nacional de arte
contemporaneo, a inaugurar en el recién creado MNCARS. Es en este
contexto donde el Guernica juega un papel capital. Cuando por R.O. de
mayo de 1988 el Reina Sofia se instituye como Museo Nacional de Arte
Contemporaneo, un consejo asesor y un patronato establecen los criterios
de la coleccién permanente, refiriéndose al Guernica como sigue: «El
Guernica como centro de gravedad de la produccién picassiana y del arte
espanol del siglo xx debe ser la espina vertebral sobre la que se articule
la nueva coleccion. Con su instalacion en el C.A.R.S. se sacaria a esta
obra capital de su aislamiento, forzado por las circunstancias, para mos-
trarlo a la luz en el contexto de la obra picassiana y de sus contempo-
raneos» *?. | Guernica como pieza clave de la coleccion ha estado en la
mente de sus directores, Tomas Llorens y Maria Corral.

Es significativo que el tema es tratado ahora menos en su vertiente
politica, y méas en su faceta cultural, econdmica y de busqueda de pres-
tigio para la institucién. Un hecho incuestionable, puesto en practica por
todas las politicas museisticas desde hace anos, es la utilizacion, como
reclamo para atraer a las masas de publico, de una obra maestra del arte,
que actua como «vedette» o estrella del espectaculo. Ello I6gicamente
reporta beneficios econémicos a la institucién, como el mismo Guernica

" PaLAu y FaBRra, J., «<Una obra de guerra, simbolo de paz», en E/ Pais, 11 de septiembre
de 1981.

22 Texto reproducido por SAMANIEGO, F., «Un cuadro para el grano», en E/ Pais, 17 de mayo
de 1992.
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Fig. 24. Plano de la 2.* planta del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofifa. El
n.° 5 corresponde a la sala Guernica-Legado Picasso y el n.° 6 al «grano» donde
se situa el cuadro.

lo hizo en el MOMA, al mismo tiempo que prestigio social. En este sentido,
al Reina Sofia le faltaba una estrella que animara su controvertida y ano-
dina coleccién permanente y atrajese al publico a conocer el arte con-
temporaneo. De ahi que deban dejarse a un lado los factores sentimen-
tales, si las decisiones favorecen al mejor funcionamiento de aquellas
instituciones que mas lo necesitan.

El «Guernica» ha quedado instalado en la segunda plata del MNCARS,
dedicada a la exposicion permanente de la coleccion nacional de arte
contemporaneo (fig. 24).

La sala dedicada al Guernica y legado Picasso (junto con otras piezas)
esta en el centro de dos largos pasillos de 80 m. Se trata de un espacio
acotado espacialmente por medio de paneles, a modo de paramentos con
huecos adintelados de entrada. Esta subdivisién de las largas galerias del
hospital responde a la actual tendencia tipolégica de recuperar el sistema
tradicional de salas y galerias, con el fin de crear ambitos mas intimos,
espacios mas personalizados en los que poder agrupar conjuntos de co-
herencia tematica dentro del discurso expositivo. Dentro de la sala, el
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Guernica se emplaza en un marco arquitectonico dado de antemano, que
formaba parte de la estructura del edificio rehabilitado: el llamado «grano».
Este consiste en una sala cuadrangular de 10 x 11 m, que se abre en el
centro de la galeria sur y que se repite en otras plantas.

La eleccion de este espacio no se hizo de forma arbitraria, sino que
obedece a razones puramente funcionales, ya que era el Unico espacio
posible para efectuar la instalaciéon. Se pensd incluso en construir una
urna porque podria verlo mas gente al mismo tiempo, pero no se podia
colocar en ningdn lugar debido a las grandes dimensiones de! cuadro en
relacion con la profundidad y ancho de las galerias.

Parece ser que ya en la primera fase de rehabilitacién del edificio a
cargo del arquitecto A. Fernandez Alba se penso en esta zona para el
Guernica. Segun el arquitecto este era el lugar donde «cabia» el cuadro.
Junto a ello, debemos suponer que por su propia configuracion casi ce-
rrada se hacia mas facil la instalacion del dispositivo de seguridad. En la
segunda fase de rehabilitacién, bajo la direccién de J.L. Ifniguez de On-
zoho y A. Vazquez de Castro, ya se emplaza claramente la obra en el
«Qrano»,

En esta instalacion, de nuevo juegan un papel determinante los con-
dicionantes de seguridad y conservacion. De esta manera, el lugar se
convierte en una camara acorazada y entre las dos fabricas de pared del
Guernica se coloca una chapa antibazoca.

El proyecto de acondicionamiento de la segunda planta para la colec-
cion permanente corrié a cargo del arquitecto Roberto Luna, a quien se
debe el dispositivo museografico y montaje del cuadro. El tratamiento
espacial del «grano», en relacion con la obra, se resuelve del siguiente
modo (fig. 25): En un principio se pensd en colocar el cristal protector
entre los muros de carga, produciendo un cerramiento espacial rectilineo,
pero finalmente se optd por la solucién abocinada, anadiendo para ello
dos tramos de pared faisa, al final de los cuales se ha colocado el vidrio
protector. Este abocinamiento responde a razones de indole estética-vi-
sual, como seria evitar la sensacién de encajonamiento de la obra. Tiras
de lija adhesivas han sido colocadas en el pavimento, en la parte exterior,
entre los muros de carga. Ello estaria motivado teéricamente por razones
de seguridad, sin embargo, en realidad funcionan como barreras psico-
légicas que hacen que la gente se detenga tras ellas y no ensucie el
cristal con dedos y caras. A su vez, es un modo de marcar la distancia
ideal para la visién del lienzo. Con esta solucién de bandas adhesivas se
evita colocar otro tipo de barreras como los famosos «cordones» que
connotan prohibicion y rompen la estética (fig. 26).
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Fig. 25. Planta del «grano».

El cristal protector, que es el elemento de cerramiento espacial, es un
vidrio antibalas situado a una distancia de 3,5 m de la obra, que se em-
plaza sobre la pared de fondo de la sala. El patronato del MNCARS con-
sidera que la proteccion todavia es necesaria, sin que por ello no se halla
previsto la posibilidad de que en un futuro el cristal pueda ser eliminado,
lo cual no afectaria lo mas minimo al espacio ni a la percepcién del
cuadro.

En el interior de este recinto se han extremado las medidas de se-
guridad, asi como el control climatico, luminico, generando un auténtico
microclima que garantiza la perfecta conservacién de la tela. El sistema
de seguridad, conectado a la consola central del edificio, consiste en una
serie de sensores electrénicos que detectan humos (sensores anti-incen-
dios), vibraciones, movimientos, sombras (radares de presencia). El man-
tenimiento y control de los parametros ambientales, como la temperatura,
humedad, nivel luminico, se realiza a través de dos sensores situados a
cada lado del espacio. Este equipo de medicién esta también conectado
al sistema central de acondicionamiento climatico del edificio.
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Fig. 26. Instalacion del «Guernica» en el Reino Sofia.

De sumo interés y teniendo en cuenta los Optimos resultados obteni-
dos, es de resaltar el hecho de que se tratd de un montaje empirico.
Como ocurre normalmente en las instalaciones de este tipo, se fue ex-
perimentando paso a paso, un poco sobre la marcha, en cuestiones como
la altura a que deberia colgarse el lienzo, la conveniente iluminacién para
evitar reflejos en el cristal producidos por la pared blanca de enfrente,
etc. Este Gltimo problema se resolvio pintando de gris la pared opuesta
de la sala, haciendo previamente una prueba con cartones pintados de
gris que resultd satisfactoria. Aun asi existe un minimo reflejo en el anguio
superior izquierdo. Otro logro alcanzado de tipo estético-visual ha sido la
eliminacién de la sombra en la parte inferior del lienzo, producida por el
grosor de su propio bastidor. Una sombra de 30 é 40 cm de gris que
existia en el MOMA y en el Casdn, eliminada mediante la colocacién (bajo
el cuadro y hasta el suelo) de un zocalo de madera del mismo grosor del
bastidor y pintado de blanco.

La iluminacién es, como en otros casos, un elemento crucial dentro
del proyecto museografico (fig. 27). El «grano» se ha iluminado con una
luz neutra y uniforme, emulando con luz artificial las cualidades de la luz
natural cenital. Como en el Casdn, se mezclan dos fuentes de luz: fluo-
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Fig. 27. Instalacion del «Guernica» en el Reina Sofia. Detalle del! sistema de ilu-
minacién.

rescente e incandescente. La banda que corre a lo largo del techo co-
rresponde a la fluorescente, que cae de arriba a abajo sobre el lienzo,
con la consiguiente falta de homogeneidad pues las zonas bajas serian
las menos iluminadas. La solucién la aportan cuatro focos, colocados por
parejas en las esquinas que forman el abocinamiento, en la parte interior
del espacio. Con ello se logra una luz blanca, uniforme, buscando un
color y una temperatura de la luz que no desvirtie los colores originales
de la obra. Por otro lado, la luz se ha transformado una vez mas en
instrumento escénico, permitiendo crear una presentacion que se adapte
a los objetivos museograficos que se desean alcanzar. La obra ha sido
realzada mediante una mayor intensidad luminica en el interior de su es-
pacio, especialmente en la mitad méas proxima a aquella. Mientras, la sala
y la zona del abocinamiento permanecen en penumbra, con lo que se
consigue un «crescendo» luminoso que desemboca en el cuadro, esti-
mulando visual y emocionalmente al espectador.

Dejando aparte el pequeno universo museografico del «grano», hay
que tener presente las relaciones que éste y su contenido establecen con
un campo mas amplio, que se extiende a la sala general. Son relaciones
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de tipo tematico, visual y simbolico. Como he apuntado al principio, la
obra se inscribe en un contexto tematico, formando parte de un discurso
narrativo-expositivo de finalidad pedagogica. El conjunto «Guernica-Le-
gado Picasso» formado por la obra principal y bocetos preparatorios y
posteriores, junto a alguna otra pieza, se ha presentado colocando los
bocetos a lo largo de los paramentos de la sala, a ambos lados de la
obra principal. Junto a ellos, mas produccién picassiana: «La dama ofe-
rente» (escultura en bronce que también forma parte del Legado Picasso),
«La nadadora». Se anaden otras obras contemporaneas relacionadas con
el tema de la guerra civil: «La caida de Barcelona» (Le Corbusier, 1939);
«El pueblo espafol tiene un camino que conduce a una estrella» (escayola,
Alberto Sanchez, 1937, en el Pabelldbn de la Republica); «Estudio para
premonicion de la guerra civil» (S. Dali).

A este didlogo tematico, se suma un dialogo visual, a través de un
juego de luz y color, componentes esenciales de la ambientacién de la
sala. Existe un juego bicromatico blanco/gris entre las dos paredes opues-
tas, pues el gris de la pared frontera al cuadro, ademéas de obedecer a
cuestiones practicas ya mencionadas, hace referencia a las tonalidades
de la propia obra, provocando una irradiacién simbdlica de ésta mas alla
del espacio fisico en que se halla encerrada, que advierte de su presencia
al otro lado de la sala.

Junto a ello, se ha aprovechado la «entrante» estructura arquitectdnica
que alberga la obra para producir un efecto de sorpresa en el publico,
pues el visitante que entra en la sala no ve el cuadro hasta ponerse casi
a la altura del espacio que lo contiene, lo que crea una sensacién de
descubrimiento, aunque las pistas estarian en la tematica de la sala, que
permiten intuir que el Guernica esta cerca.

En suma, se ha dotado a la sala de un caracter especifico, en medio
de la neutralidad general, unido a una coherencia en el discurso expo-
sitivo.

Si a la hora de proyectar un museo, el espacio arquitectonico debe
servir a los contenidos, al programa museoldgico, aqui, por el contrario,
el contenido ha debido adaptarse al marco espacial existente, un conte-
nedor histérico con un fuerte caracter y estructuras muy rigidas. A pesar
de ello, no existe una conflictividad obra-espacio, pues mas que una so-
lucion forzada, parece un espacio creado expresamente para el cuadro.

En el Reina Sofia se ha logrado una presentacién méas desacralizada
de la obra, sobre todo si lo comparamos con la anterior del Casén. Sin
embargo, si es cierto que se trata de una pieza mas dentro del circuito,
no deja de representar el elemento central del discurso, como se anun-
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ciaba al principio. Todo este proceso trae a la memoria la teoria del la-
berinto de Umberto Eco, adaptada por Santos Zunzunegui al terreno de
la museistica y que puede aplicarse con bastante exactitud a este caso.
Alude Santos al laberinto unidireccional en el que siempre existe un Mi-
notauro, en cuyo contacto se centra el interés del recorrido. En el laberinto
unidireccional del museo ese Minotauro viene representado por la exis-
tencia de obras maestras que forman su atractivo basico. El Guernica seria
ese Minotauro.
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