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RELACIONES CONTEMPORANEAS ENTRE MUSEOS,
TURISMO Y CIUDAD

Dolores Brandis e Isabel del Rio*

Resumen: Se reflexiona sobre la importancia de la cultura en la ciudad actual a través de dos de sus dimensiones, la econémica y
la del museo como espectaculo. Ambas parecen fundamentales para una sociedad que ha hecho del ocio y el consumo paradigma de
vida y para unas ciudades que buscan recursos econémicos y estrategias para difundir una imagen culta y diferenciada. Esta situacion
ha devenido en los ultimos 30 afios como resultado de transformaciones sociales, econdmicas y politicas de gran calado, que tienen en
la ciudad su marco de referencia. El texto que sigue se divide en dos partes. La primera presenta el postmodernismo como referencia
cultural para entender la ciudad actual, evoca ejemplos muy conocidos de ciudades postmodernas y recoge algunos resultados sobre la
presencia social y econdmica de la cultura en la ciudad. La segunda parte reflexiona sobre el nuevo papel de los museos y centros de
arte contemporaneo como instrumentos de creacion y difusion de cultura, su significado urbano, su generalizacion universal y termina
mostrando las luces y sombras que acompafian a este modelo triunfador de oferta cultural.

Palabras clave: Postmodernismo, ciudad postmoderna, cultura urbana, museos, centros de arte.

Abstract: This paper intends to assess the value of culture in modern cities according to its economical profit and impact on the
entertainment industry. Both of them are a must for our society as leisure activities and consumerism are the new way of live for cities
steadily looking for further economic resources and a cultured reputation. This situation is the outcome of the great social, economic
and political transformations focused on the cities over the last 30 years. The paper is divided in two parts. The first one presents
postmodernism as a cultural reference for understanding the current city as well as well-known examples of postmodern cities in which
culture is closely linked to society and economy. The second part evokes the new role of museums as culture creation and dissemination
tools. It also reflects on the urban and cultural significance of new museums and art centers, their ubiquity and ends showing the pros
and cons of this new model of cultural offer.

Key words: Postmodernism, postmodern city, urban culture, museums, art centers.

I. INTRODUCCION y ofrece. Esta condicién se adectia con parte

de los contenidos que definen la corriente

Hace ya un tiempo que se asume que
la cultura o, mejor dicho, una determinada
forma de hacer cultura impregna casi todas
las dimensiones vitales e intelectuales de la
sociedad actual y, también, que la cultura ha
entrado en los circuitos econdémicos porque
es capaz de generar rentas suficientes para
distribuir beneficios tanto fuera como den-
tro de los propios dmbitos donde se genera

teorico-filosofica del postmodernismo y los
museos de arte contemporaneo y los centros
culturales son un bien mas dentro de una
sociedad caracterizada por su dedicacion al
ocio y al consumo.

La suma de los beneficios materiales e
inmateriales que la ciudad obtiene con es-
tos contenedores del arte donde se ofrecen
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eventos culturales, envueltos también de la
magia que acompaia al espectaculo ultra-
moderno, parece hasta ahora que superan a
los costos de su celebracion. En todo caso y
a grandes rasgos, estos beneficios se cuan-
tifican a través de los visitantes durante el
desarrollo de la celebracion y se cualifican
en la medida que contribuyen a reafirmar la
imagen cultural de la ciudad.

En las paginas que siguen se esbozan los
significados del postmodernismo y el papel
de la ciudad como marco donde se escenifi-
can sus manifestaciones mas evidentes, asi
como las relaciones contemporaneas entre
cultura, ciudad y museo y el marco interpre-
tativo que los envuelve, poniendo el acento
en los cambios econdmicos, funcionales,
adaptaciones morfologicas y significados
simbolicos de dicha relacién (Troitifio,
2009; Brandis, 2009; Rio, 2011). El texto se
apoya en una seleccion de reflexiones teori-
cas, juicios criticos y estudios profesionales
procedentes de autores de diferentes disci-
plinas, como la Filosofia, la Antropologia,
la Sociologia, la Economia, la Historia del
Arte, la Museologia, la Geografia, la Arqui-
tectura y el Urbanismo.

II. POSTMODERNISMO Y CIUDAD

Es dificil encontrar una definicion una-
nime al postmodernismo, marco intelectual
considerado la secuencia que sigue al movi-
miento que orient6 e interpretd durante de-
cenios pasados la forma de hacer y entender
el mundo de las ciencias y las artes, a pesar
de que se lleva mas de 30 afios intentandolo.
Se asume que al término se le da diferente
significado dependiendo del campo intelec-
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tual del que proceda, bien de la filosofia, de
la arquitectura, de las artes o desde la socio-
logia (Besse, 2004). Para los arquitectos, o
para los arquitectos adscritos a un contexto
arquitectonico y urbanistico muy particu-
lar, la postmodernidad corresponderia con
la crisis del movimiento moderno - guia-
do por la logica y el funcionalismo - y con
una reivindicacion por parte de los primeros
postmodernistas de concebir y proyectar una
arquitectura que tenga en cuenta los contex-
tos social, cultural y territorial, dimensiones
que han de incorporar en sus proyectos. Se
considera a Robert Venturi y su obra Com-
plejidad y Contradiccion en Arquitectura,
escrita en 1966, el inicio del giro intelectual
a la hora de concebir la nueva arquitectura.

El punto de partida del debate filosofico
es la publicacion en 1979 de La Condition
Postmoderne de Jean-Frangois Lyotard. La
obra suscitd una polémica que continu6 en
la década siguiente, sacando a la luz el he-
cho de que el proyecto moderno de eman-
cipacion humana no habia obtenido los
resultados esperados, lo que dio pie para
justificar la crisis de legitimacion de los dis-
cursos generalistas anteriores sobre las filo-
sofias del progreso y del sentido de la histo-
ria. Asi pues, desde la filosofia la condicioén
postmoderna es, ante todo, una situacion de
incredulidad en relacion con el fundamento
principal de la modernidad que reside en la
creencia absoluta de la razon positivista. Asi
pues, Lyotard senala la existencia de otros
modelos de racionalidad que permiten acce-
der al estudio de la pluralidad cultural y la
riqueza de la diversidad.

En el mundo de la literatura también se
contraponen los conceptos de modernidad
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y postmodernidad. Y se hace poniendo el
acento en la llamada crisis de la gran no-
vela del siglo XIX y principios del XX. El
critico literario Thab Hassan a principios de
los afios setenta del siglo pasado se pregunta
si es posible recontar la historia como hasta
entonces se estaba haciendo. Sostiene que
cuando un fenémeno cultural y artistico se
transforma en un fenémeno geopolitico, con
implicaciones en la politica, la economia o
la tecnologia, alcanza la condicion de post-
moderno. En este sentido, para Hassan, el
postmodernismo ha contribuido a desvane-
cer la literatura, que ha sido sustituida por
una serie de fendomenos mediaticos univer-
sales, ya que lo propio en un mundo global
no es la literatura, que tiene un componen-
te individualista muy fuerte, sino algo mas
global que abarca a todos. (Hassan, 2009).

En las ciencias sociales la preocupacion
por el postmodernismo no llega hasta los
afios noventa del siglo pasado pero se ex-
tiende con rapidez. En geografia la nueva
corriente se manifiesta, segun autores, en la
recuperacion del espacio, en la contraccion
espacio-tiempo y en considerar al espacio
cada vez mas virtual, menos una realidad
y mas un mensaje (Besse, 2004). En este
sentido, la geografia como el resto de cien-
cias sociales se impregna de aspectos que
caracterizan a la época actual como son: la
preocupacion por definir identidades a cual-
quier escala, el papel de la virtualizacion y la
mediatizacion a la hora de construir el mar-
co de la experiencia vital y el nuevo papel
de la representacion del mundo. Para Thab
Hassan, como ya se ha indicado, la postmo-
dernidad se relaciona con la globalizacion y
las transformaciones que le acompafian se
muestran en la ciudad global. Asi, el modelo
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de Los Angeles ha sustituido al viejo mode-
lo de Chicago, de anillos en torno a un cen-
tro, y aparece como un collage discontinuo
de paisajes y formas parceladas, orientadas
al consumo (Guermond, 2004). Ha sido
Edward Soja quien ha sistematizado en la
formulacion de su teoria urbana los focos
de cambio de la ciudad postmoderna, o de
la “postmetropolis” como ¢l la llama. Entre
los caracteres esta la disney-mundializacion
de la ciudad, una especie de hiperrealidad a
través de los parques tematicos y los centros
comerciales, que mantiene una confusion
entre lo real y lo imaginario (Soja, 2001).

I1.1. La ciudad postmoderna

En los ultimos veinticinco afios surge “la
ciudad posmoderna” o lo que muchos con-
sideran como “ciudad espectaculo”. Una
de las interpretaciones mas rotundas para
explicar este cambio se fundamenta en la
propia evolucidn del sistema econdémico ca-
pitalista, capaz de impregnar todas las es-
feras de la vida, de ahi que se diga que su
ultima etapa, la del capitalismo tardio, ha
modificado, una vez mas, el significado y el
puesto que la ciudad tenia en relacion con la
etapa anterior. Asi, de ser la ciudad centro
esencialmente industrial, productivo y fi-
nanciero, coincidiendo con el periodo de su
modernidad, en la etapa actual, sin dejar de
serlo en algunas de estas tres dimensiones,
se esta dando prioridad a las acciones que la
convierten en centro de produccion y consu-
mo de ocio y de cultura, paradigma segtn la
mayoria de autores de la ciudad postmoder-
na. En su acepcion mas extrema, la ciudad
del espectaculo se yergue como mercancia
en competencia con el resto de ciudades y
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productos, ya no es la ciudad de los ciuda-
danos sino la de los consumidores, la de los
turistas (Gamarra, 2005).

Desde un punto de vista sosegado e in-
tegrador, a la hora de abordar el estudio de
la ciudad actual el socidlogo Giandomenico
Amendola la considera como la expresion
de la simbiosis que alcanzan sus compo-
nentes materiales e inmateriales, tangibles e
intangibles. En este sentido, tan importan-
tes son las referencias a sus formas fisicas,
arquitectonicas y urbanisticas, como a su
vida y cultura, aunque demasiadas veces
aquellos aspectos se sobredimensionan y
ahogan a los mas intimos. Sefnala el autor
como algunas ciudades, entre ellas Nueva
York, Los Angeles, Tokio o Londres, son
consideradas por sus formas ultramodernas
las expresiones y los simbolos de la nueva
fase de la historia, pero las arquitecturas
postmodernas no son la ciudad postmoder-
na, sino metaforas y sefiales de la nueva ciu-
dad. Lo que verdaderamente cuenta reside
en los valores y en los estilos de vida, y “son
las nuevas culturas, los suefios, los deseos
y los miedos de sus gentes, la variedad de
las nuevas tribus urbanas, las que connotan
la ciudad posmoderna (...), que también se
vincula con la ciudad mediatica de la hiper-
realidad y del imaginario, en un patchwork
de estilos y de identidades” (Amendola,
2000, pags. 16-17).

En el intento de caracterizar la actual
ciudad postmoderna una de las formas de
hacerlo es a través de la contraposicion con
su predecesora - la ciudad moderna -, con-
cebida sobre todo como fruto de la raciona-
lidad y la busqueda de la eficacia a través
de la instauracion de un sistema altamente
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productivo y competitivo, orientado a la ob-
tencion de los mayores beneficios y rentas
para la ciudad y sus habitantes. En este sen-
tido, la ciudad es analizada por las ciencias
sociales, también por la arquitectura y el
urbanismo, bajo el contexto del modernis-
mo y el funcionalismo, segun los cuales la
ciudad deberia transformar sus estructuras
fisicas con el fin de resolver los problemas
de los ciudadanos. Pero una vez que el ciclo
econdémico se interrumpe en el ultimo tercio
del siglo XX y con ¢l también la creencia
en la racionalidad productivista, la ciudad
vuelve la mirada sobre si misma y sobre lo
que son y hacen sus habitantes y sobre el
significado de su entramado social (Green,
2008), y lo hace buscando su identidad - su
cultura -, que proyecta a través de la imagen
que difunde con los modernos sistemas de
comunicacion.

Desde la antropologia, a la ciudad recien-
te se la considera como escenario colectivo
y complejo de encuentros y desencuentros,
de contestacion y acomodo, de dominio o
dependencia, de contacto o conflicto de
culturas diferentes. Asi, en la ciudad post-
moderna se dan cita ciertos valores y sus
contrarios, por lo que a la hora de acotar los
términos que ayudan a definirla, éstos ade-
mas de ser numerosos tienen significados
diferentes. Josep Ramoneda utiliza las ca-
tegorias alrededor de las cuales se articula
la idea de ciudad actual: cambio, pluralidad,
necesidad, libertad, complejidad, represen-
tacion, sentido, transparencia y singularidad
(Ramoneda, 1998). De todas estas catego-
rias algunos autores seleccionan tres, que
consideran mas significativas: sistema com-
plejo de relaciones sociales, representacion
simbolica e imaginario social y generado-
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ra de identidades que dota de sentido a la
vida de las personas que la habitan (Rizo,
2007).

Una de las claves de la identidad de la
ciudad postmoderna, considerada como el
valor en torno al cual los seres humanos
interactuan con el entorno y con los demas
sujetos, procede de su relaciéon con su pro-
pia historia, que le ofrece su razon de ser y
permite su diferenciacion frente a todas las
demas. De ahi que el centro de la ciudad, la
pieza urbana mas antigua, sea considerado
el compendio de su historia, de su cultura
almacenada, de su identidad y, por lo tanto,
sea el ambito mas apreciado y el que mas
interés genera. Pero esto no implica que el
centro se fosilice en sus formas y contenido,
muy al contrario, sufre la dificil dialéctica
de mantenerse y actualizarse continuamen-
te. Para el arquitecto Rem Koolhaas, el cen-
tro tiene que ser constantemente mantenido
y modernizado, ser a la vez lo mas viejo y
lo mas nuevo, lo més fijo y lo més dinamico.
Y para conseguir esta inestable realidad, lo
nuevo no deberia verse. La solucion esta en
que lo nuevo se disfraza, se tapa o se sumer-
ge en el subsuelo (Koolhaas, 2006).

Un breve recorrido sobre la identidad
y el significado cultural que acompanan a
algunas ciudades puede alumbrar sobre el
alcance de las dimensiones materiales, pero
sobre todo simbolicas, en la llamada ciudad
postmoderna. Nueva York estd considerada
la primera ciudad postmoderna de la historia
y modelo para el resto de grandes ciudades.
Constituye la vanguardia a la hora de poner
el acento en la identidad construida a través
de los medios de comunicacion audiovisual
que muestran una ciudad en continuo “esta-
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do de moda”, muy bien representado a tra-
vés de una arquitectura en proceso de des-
truccidn-creacion repetitiva. El placer que
genera la ciudad a los visitantes no procede
de su descubrimiento o reconocimiento sino
de la relacidon que se estable entre la expe-
riencia vivida y la imagen preexistente. Asi
“el Nueva York televisado y retratado por el
cine se impone al Nueva York real. En esta
ciudad, lo postmoderno no es tanto la ciu-
dad en si como la dialéctica ciudad-imagen
que se establece, relacion en la que siempre
vence la dimension de lo imaginario frente
a la dimension de lo real” (Gamarra, 2005,
pag. 4). En Europa, la Venecia postmoderna
es la ciudad del turismo contemporaneo, la
canonica ciudad-museo, donde la combi-
nacion entre arte e historia alcanza un ni-
vel de excelencia cultural y de goce visual
incomparables. Sin embargo, las estrategias
de comunicacion implantadas han olvidado
en gran medida su dimension historica mas
genuina y corren el riesgo de convertirla en
una ciudad-postal, reproducida una y otra
vez por los medios audiovisuales.

Junto a estos dos ejemplos de ciudades
canonicas, Nueva York y Venecia, que han
seguido direcciones bastante diferentes a la
hora de confeccionar la imagen de su iden-
tidad, los ejemplos de Seattle y Bilbao, de
continentes y contextos culturales bien di-
ferenciados, ofrecen rasgos comunes segui-
dos en el proceso de su transformacion hasta
convertirse en ciudades postmodernas con
entidad universalmente reconocida. Seatt-
le recorre un camino vital que inicia como
ciudad comercial de frontera hacia Canada
en el siglo XIX, tiempo al que pertenece su
centro histérico, se industrializa enseguida
y entra en su ultima etapa aprovechando el
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evento de la Exposicion Universal de 1962.
Los ultimos veinte afios los ha dedicado a
poner en practica un urbanismo participa-
tivo y transparente, orientado a la busque-
da del reequilibrio social y funcional don-
de se intenta mezclar los usos, recuperar y
rehabilitar el centro incorporando nuevas
funciones. La transformacion fisica y fun-
cional con proyeccion medidtica infiere en-
seguida en su nueva identidad, y lo hace a
través de la arquitectura singular orientada
a la cultura y el ocio, emblemas de la ciu-
dad actual. Pero Seattel es universalmente
conocida sobre todo por ser sede inicial de
los movimientos antiglobalizacion. Para los
arquitectos Joseph Maria Montaner y Zaida
Musi, Seattle “se ha convertido desde los
afios noventa en emblema de ciudad rica,
culta y creativa, que trabaja en la direccion
de la sostenibilidad, intentando conciliar los
compromisos de la administraciéon con la
iniciativa de los ciudadanos” (Montaner y
Musi, 2006, pag. 2).

Bilbao, como Seattle, por su ubicacion
maritima pasa, a lo largo de algunos siglos,
de ser centro comercial internacional a foco
industrial importante, y en los ltimos vein-
te afios reorienta sus constituyentes fisicos,
funcionales y simbolicos para convertirse
en ciudad postmoderna. Desmantela o hace
invisible cualquier resto fisico que recuer-
de su anterior etapa industrial, constru-
ye edificios para nuevos usos, recupera su
centro histdrico, al que retornan habitantes
y turistas, transforma en parques y paseos
publicos los tinglados y los antiguos acce-
sos fabriles y mejora la movilidad con nue-
vos puentes y medios de transporte. La ria,
simbolo de identidad de la ciudad antes y
ahora, ha pasado de ser eje industrial a eje
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cultural, turistico y de ocio. La arquitectura
singular tiene un papel esencial en el éxito
de su transformacién. No es casualidad que
sea Frank Gehry, autor del museo de musica
de Seattle, el encargado de construir el mu-
seo Guggenheim. Para el pensador y critico
Gamarra el museo Guggenheim es el primer
caso en Espafia de una inversion en cultura
que no se convierte en gasto publico sino
en una inversion empresarial rentable, pa-
radigma de la industria de ocio mas elitista.
El poder local ha pilotado la transformacion
de la ciudad, asumiendo que puede lograrse
la coincidencia entre los intereses publicos
y las exigencias del mercado. Con el museo,
como simbolo, y con otros muchos proyec-
tos, Bilbao ha conseguido proyectar hacia el
exterior su nueva identidad en el intento de
convertirse en ciudad postmoderna. No en
vano, su maximo responsable, el exalcalde
Ifiaki Azcuna, es galardonado con el “Pre-
mio Alcalde del Mundo 2012 otorgado por
la fundacién Fundacion City Mayors, crea-
da en 2003 para la promocién del buen y
transparente gobierno local a través de su
Cédigo de Etica.

I1. 2. La cultura componente de la
economia urbana

Se dice que la ciudad actual es seductora
porque esta hecha de iméagenes y simbolos,
ya que operando simbolicamente se logra
una mayor eficiencia comunicativa, pues se
pueden manipular comodamente los bienes
publicitados. Por eso las ciudades estan lle-
nas de simbolos, de palabras y de niimeros,
de logos y de marcas, de diagramas y sefia-
les (Garay, 2003). Todo esto ocurre porque
“la ciudad se ha convertido en un mercado
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sin limite” (Gonzélez de Quirds, 2003:93)
ejemplificado por el filésofo Jesus de Garay
en la secuencia siguiente: la ciudad existe
como mercado, el mercado es intercambio,
el intercambio requiere publicidad, la publi-
cidad multiplica las imagenes, las imagenes
nos convierten en espectadores, la ciudad es
un gran espectaculo, el espectaculo se hace
auténomo, el espectaculo se transforma en
mercancia, el espectdculo termina siendo
la principal mercancia de la ciudad y, final-
mente, la ciudad existe como obra de arte.
“Y es tanta la pujanza del espectaculo que
se vuelve autobnomo y arrastra a toda la so-
ciedad tras de si. El espectaculo se convierte
¢l mismo en mercancia” (Garay, 2003: 259).

Detrés de este razonamiento certero hay
en la ciudad actual una méaquina productiva
de generar cultura continuamente, a la que
se dota de manera constante con procesos
de innovacion que le anade valor. Son tér-
minos éstos de mera economia de mercado,
de creacion de riqueza mediante el desarro-
llo de la llamada industrial cultural. La cada
vez mayor presencia en las ciudades de la
industria cultural responde al nuevo contex-
to en el que se desenvuelve el capitalismo
contemporaneo y la realidad econdémico-
urbana. Para el gedgrafo Allen J. Scott los
tres principales factores responsables son:
las tecnologias digitales informaticas y de
comunicacion, la nueva division del trabajo
y el incremento del papel del conocimiento
y de la sensibilidad humana en los procesos
productivos (Scott, 2011). Factores que es-
tan infiriendo en la forma urbana y en el de-
sarrollo de la economia cultural de todas las
ciudades, siendo un fenomeno observado y
estudiado desde los afnos noventa del siglo
pasado e intensificado en la primera década
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del siglo veintiuno (Adorno, 1991; Florida,
2004; Scott, 2010).

Las ciudades son consideradas nichos
excepcionales para la nueva economia pues
son ante todo nichos de creatividad, entendi-
da esta ultima como un fenémeno de indole
social engarzado en un conjunto de relacio-
nes sociales que le da contenido y forma. El
campo creativo de la ciudad se refiere a todo
un conjunto de recursos y referencias que
constituyen los materiales que van a ser uti-
lizados de manera imaginativa por los indi-
viduos y los grupos sociales que los aplican
en todas las esferas de su vida. Asi, la ciu-
dad es entendida como un stok de conoci-
mientos, tradiciones, recuerdos ¢ imagenes
que funcionan como recursos de inspiracion
para artistas y creadores, y cada ciudad
tiene su concreto campo creativo y sus for-
mas especificas de expresion (Scott, 2010).
El autor disefia una representacion esque-
matica del campo creativo de la ciudad y
destaca cuatro elementos: un sistema local
de tradiciones, de normas y lugares de me-
moria como los museos y las exposiciones
relacionadas con las tradiciones y el saber
hacer local, un paisaje visual que refleja y
sostiene las ambiciones creativas de la ciu-
dad proyectando una imagen particular, un
sistema publico-privado para gestionar em-
pleo y actividades culturales y, por ultimo,
un sistema local productivo relacionado con
los sectores de la economia cultural.

Abordar el peso de las actividades cultu-
rales y su aportacion a la economia a través
del empleo y las rentas que genera requiere,
ante todo, resolver la cuestion metodologica
relacionada con la delimitacion de los sec-
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tores de actividad que pueden considerarse
creativos. Analistas espafioles seleccionan
y justifican una relacion de actividades que
se encuadrarian en “el sector cultural y de
ocio”, definido como “el conjunto de ramas,
segmentos y actividades auxiliares produc-
toras y distribuidoras de bienes y servicios
con contenidos simbdlicos, concebidas por
un trabajo creativo, organizadas por un ca-
pital que se valoriza y destinadas finalmente
a los mercados de consumo con una fun-
cion de reproduccion ideoldgica y social”
(Garcia, Fernandez y Zofio, 2001:43). Los
autores recogen la relacion de sectores en-
cuadrados en la cultura en Espafia y englo-
ban a las artes escénicas, musicales y au-
diovisuales, las artes plasticas, la ediciéon e
impresion, la publicidad, los museos y bi-
bliotecas, el patrimonio turistico, la politica
turistica y la juventud.

Otros autores en vez de delimitar sectores
y actividades seleccionan las ocupaciones o
profesiones que se vinculan con las activi-
dades culturales. Allen J. Scott lo hace para
los Estados Unidos, acotando aquellas pro-
fesiones mas simbolicas dentro del amplio y
complejo panorama de la industria cultural:
los arquitectos, artistas y disefiadores, los
actores, directores de escena, productores
y redactores, los bailarines, coreografos,
musicos y cantantes, asi como otras varias
profesiones relacionadas. Afiade el autor
que la industria cultural puede representar
entre el 4% y el 8% del empleo total en las
economias avanzadas, que en el caso de las
grandes areas metropolitanas, como Nueva
York, Los Angeles, Londres, Paris o Tokio,
puede elevarse al 25 % y 40 %.
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III. ELMUSEO Y LOS CENTROS
DE CULTURA Y ARTE
CONTEMPORANEO EN LA
CIUDAD ACTUAL

Las ciudades siempre han albergado fun-
ciones culturales y han sido los mas impor-
tantes escenarios de la produccion cultural,
teniendo en los museos su pieza clave. Pero
la evolucion hacia una economia global y
orientada hacia los servicios ha situado a la
cultura en el ntcleo del desarrollo urbano,
sustituyendo la nocion tradicional de la cul-
tura como arte y herencia, mantenida hasta
los afios setenta del pasado siglo, para con-
siderarla en los ochenta un articulo econé-
mico, un bien con valor de mercado y, como
tal, un producto valioso en los espacios ur-
banos de caracter comercial.

En la actualidad las ciudades compiten
unas con otras para atraer flujos de capital,
visitantes y nuevos residentes. Pero el va-
lor competitivo que poseen las industrias
de la cultura no puede medirse s6lo con pa-
rametros economicos, como los indices de
ocupacién o los ingresos reportados, pues
también proporcionan formas intangibles
de capital simbolico y cultural al mostrar
una imagen de creatividad e innovacion, de
dinamismo y cambio que resulta atractiva a
los ojos de los visitantes e inversores. Por
ello, este periodo de “politica econdmica
cultural”, definido como “la edad del mar-
keting urbano” (Garcia, 2008), ha creado
marcas para las ciudades a través de una
imagen y un valor emocional que ayuda a
la marca a diferenciarse en el mercado (Co-
cola, 2009). Y en este punto, los museos y
centros de arte y cultura contemporanea se
convierten en piezas excelentes para atraer
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turistas y para proyectar la imagen de la ciu-
dad cultural que se desea.

Pero también las ciudades se han embar-
cado en estrategias urbano-culturales que
buscan no s6lo aumentar la produccion y
el consumo de cultura, sino que emplean
el potencial de la politica cultural como he-
rramienta para el desarrollo urbano y su re-
generacion fisica. De ahi que la valoracion
de la cultura utilizada para justificar y pro-
mocionar la transformacion de las ciudades
“impulsadas por el arte” viene a priorizar
los asuntos econdmicos y relaja las aspira-
ciones culturales, que pasan a tener un papel
relativamente menor. Las estrategias politi-
co-culturales de relanzamiento de las ciuda-
des contemplan estrechar los vinculos entre
contenedores culturales y planeamiento ur-
bano. Los museos y centros de arte y cultu-
ra contemporanea se convierten no solo en
instrumentos excelentes para atraer visitan-
tes y proyectar la imagen de la ciudad, sino
también en piezas clave como regenerado-
res del tejido urbano, al tiempo que motores
socioecondmicos.

III.1. La dimension urbana de los
contenedores de arte y cultura
contemporanea

Los proyectos urbano-culturales catali-
zadores de la reforma urbana mediante la
promocidon de equipamientos culturales,
que diesen prestigio a las ciudades por su
capacidad para albergar muestras del arte
contemporaneo, se inician en los Estados
Unidos a finales de los afios setenta del si-
glo pasado y pronto se reconocen en Euro-
pa. Estas operaciones se centran especial-
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mente en areas degradadas, fisica, social y
econdmica de las ciudades que cuentan con
un patrimonio arquitectonico heredado. Es
el caso de los cascos historicos, lugar tra-
dicional de concentracion de los espacios
publicos mas representativos, pero también
de los antiguos barrios industriales y de los
frentes maritimos y fluviales. El inicio de
las actuaciones va ligado a la instalacion
de equipamientos culturales donde los mu-
seos y centros de arte y cultura contempo-
ranea juegan el papel mas importante. Su
insercion en la ciudad se materializa bien
empleando estructuras patrimoniales reha-
bilitadas, pues todo lo relativo al patrimonio
se ha puesto de moda, o a través de nuevas
arquitecturas de autor. Expertos en el tema
como Ruiz (1997), Franco (1997), Lorente
(1997), Martin (2002) y Hernandez (2003),
entre otros, proporcionan suficientes ejem-
plos.

Con el postmodernismo, las estructuras
patrimoniales se han convertido en una de
las herramientas favoritas para revitalizar la
funcion cultural de las ciudades. Detras de
la recuperacion de arquitecturas histdricas
existe un componente cultural propio como
es el recurso a la apropiacion y reutilizacion
de los valores simbolicos del pasado, desde
industrias y equipamientos en decadencia
y desuso, hasta construcciones religiosas.
Desde luego que acondicionar para la cultu-
ra edificios histdricos no es algo nuevo, pero
nunca como ahora se han conocido tantas
restauraciones y rehabilitaciones.

La arquitectura industrial, por sus condi-
ciones de amplitud e iluminacion, ha sido
una de las preferidas con los hitos pioneros
del Centre d'Arts Plastiques Contemporain
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de Burdeos (1974) instalado en un almacén
aduanero del puerto (Figura 1) y del Nue Mu-
seum of Contemporany Art de Nueva York
(1983) en un antiguo almacén de Broadway.
A estos les siguieron otros muchos. El Tate
Gallery of the Nort (1986) ocupa el mue-
lle Albert Dock de Liverpool (Figura 2) y
el Musée Quay D’ Orsay de Paris (1986)
(Figura 3) y el Museum fiir Gegenwart de
Berlin (1999) lo hacen en antiguas estacio-
nes ferroviarias. Espafia se suma pronto a la
tendencia. El Centro Cultural Santa Tecla
de Hospitalet (1989) se instala en un anti-

Figura 1

Centre d’Arts Plastiques Contemporain (Burdeos)

Figura 2

Tate Gallery of the Nort (Londres)
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guo molino y fabrica de tejidos de Barcelo-
nay el Centro Cultural Leguida de Madrid
(1992) en la cervecera El Aguila. Y también
las colecciones particulares reutilizan edi-
ficios histéricos. La Fundacién Tapies de
Barcelona (1990) ocupa la antigua editorial
Montaner y Simon, representativa del mo-
dernismo catalan (Figura 4), y la Fundacion
Museo Pablo Serrano de Zaragoza (1992)
rehabilita un antiguo edificio industrial, al
igual que hace Caixa Forum de Barcelona
(2002) en la fabrica Casaramona.

Figura 3

Musée Quay D 'Orsay (Paris)

Figura 4

Fundacion Tapies (Barcelona)
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Los antiguos equipamientos de la ciu-
dad, por su tamafio y calidad arquitectonica
resultan igualmente adecuados como con-
tenedores de cultura una vez rehabilitados.
En Grenoble el Center Nacional d’Art Con-
temporain “Le Magazin” (1986) se instala
en un mercado levantado por el estudio de
Gustave Eiffel y el centro de cultura contem-
poranea Les Abattoirs de Toulouse (2000)
lo hacen en los mataderos construidos en
1830 (Figura 5). En Espana los casos son
numerosos y algunos relativamente tempra-
nos. El Museo de Arte Contemporaneo de
Ibiza (1969) se levanta en el baluarte de San
Juan del recinto amurallado de la ciudad y
el Museo Vostell en Malpartida (1976) en
un antiguo lavadero de lanas ibicenco del si-
glo XVIII, declarado BIC-Sitio Histdrico en
1988. En 1992 abre al publico el Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofia, dedica-
do al arte contemporaneo, que se instala en
el antiguo Hospital General de Madrid del
siglo XVIII (Figura 6). Les siguen el Cen-
tro Cultural Salvador Allende de Zaragoza
(1994) en el antiguo matadero municipal,

Figura 5

Les Abattoirs (Toulouse)

Estudios Turisticos n.” 201 (3 T 2014)

y el Museo Extremefio e Iberoamericano de
Arte Contemporaneo de Badajoz (1994) que
reutiliza la torre del recinto penitenciario de
la década de 1950. Mas reciente es el Museo
de Arte Contemporaneo de Vigo (2002) ins-
talado en el antiguo edificio de los Juzgados
y Cércel, declarado Bien de Interés Cultural
en 1990.

También las arquitecturas religiosas se
emplean como contenedores culturales.
En Las Palmas de Gran Canarias un anti-
guo convento del XVIII alberga el Centro
Atlantico de Arte Moderno (1974) y en la
Cartuja de Sevilla, monasterio del siglo
XV, lo hace el Centro Andaluz de Arte
Contemporaneo (1998) (Figura 7). En Lis-
boa el Museo del Chiado (1995), dedicado
al arte portugués contemporaneo, ocupa un
edificio conventual del siglo XVIII recons-
truido, y el Museo de Arte Contemporaneo
Espafiol Patio Herreriano de Valladolid
(2002) se instala en uno de los tres claus-
tros del antiguo convento de San Benito
del siglo XIV (Figura 8).

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madrid)
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Figura 7

Figura 8

Centro Andaluz de Arte Contempordaneo (Sevilla)

Pero son las nuevas arquitecturas de au-
tor las principales aportaciones “artisticas”
de la cultura contemporanea a la ciudad,
convirtiéndola en el mayor atractivo del
museo. Surgirdn en los intersticios y encima
de la ciudad vieja, donde administradores
municipales y agentes inmobiliarios crean
la ciudad postmoderna de la imagen, de la
diferenciacion y del espectaculo (Amendo-
la, 2000). Los poderes publicos apoyan la
creacion contemporanea como simbolo de
una politica cultural que opta decididamen-
te por la postmodernidad, construyendo sus
“catedrales”, tal y como naci6 el museo en
su origen ilustrado y decimononico.

Con las nuevas arquitecturas, el museo
se convierte en objeto de contemplacion es-
tética. Son edificios para ser vistos, mojones
de referencia visual. Son “museos estrella”,
hitos de referencia cultural y turistica de las
ciudades (Troitifio, 2002), creandose el po-
tencial de una nueva forma de turismo cons-
truida alrededor de la arquitectura (Ockman,
2006). Al incorporarse los nuevos edificios
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Museo de Arte Contemporaneo Espariol Patio Herreriano
(Valladolid)

culturales a los espacios centrales de la ciu-
dad con el fin de revitalizarlos, las nuevas
arquitecturas “estrella” se insertan rotunda-
mente en el tejido urbano, alterando su forma
y estructura con mejor o peor resultado. La
construccion del Center Georges Pompidou
(1977), obra del equipo italiano-britanico de
Renzo Piano y Richard Rogers, represento
una espectacular e innovadora estrategia de
recuperacion de un distrito urbano obsole-
to (Figura 9). Y son muchos los casos que
le siguieron, baste citar algunos: el MoCa
de Arata Isozaki en el Bunker Hill de los
Angeles (1990) para estimular la reurbani-
zacion de la zona; el Museo de Arte Con-
temporaneo de Barcelona de Richard Meier
(1995) en el barrio de El Raval, del que se
puede afirmar con rotundidad que la tnica
planificacion que ha prevalecido ha sido la
urbanistica, ignorandose la planificacion
cultural y social del barrio (Solé, 1997); el
Museo Guggenheim de Bilbao de Frank Ge-
hry (1997) en Abandoibarra, sector cuajado
de vias férreas en desuso en medio de la ria;
la Ciudad de las Artes y las Ciencias de Va-
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Figura 9

lencia de Santiago Calatrava y Félix Can-
dela (1998) en el cauce abandonado del rio
Turia o el New Musseum of Contemporany
Art New York (2007) de la firma japonesa
Sejima-Nishizawa, instalado en el barrio de
Bowery de la parte baja de Manhattan para
contribuir a su revitalizacion (Figura 10).

En Espana, el ejemplo mas significativo
fue la construccion del Museo Guggenheim
que pretendia hacer de Bilbao un lugar de
encuentro de cultura, turismo y economia.
El museo se convirtid no solo en el edificio
mas emblemadtico de la arquitectura de fin
de siglo y un buque insignia para vender el
lugar, sino también en el sindnimo de toda
una ciudad y en simbolo de la regeneracion
de una zona problematica. Que un tinico edi-
ficio en un escenario de provincias pudiera
captar de ese modo la imaginacidon popular
fue una de las sorpresas arquitectonicas mas
clamorosas del fin de siglo, ya que la ciu-
dad estaba alejada de las rutas turisticas del
peregrinaje europeo contemporaneo y fue
la apertura del museo quien revirtid esta
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Figura 10

New Musseum of Contemporany Art (Nueva York)

situacion. Pero las actuaciones fueron mas,
pues la ciudad se embarco en un ambicio-
so programa de revitalizacidon que incluia la
rehabilitacion de antiguos edificios histori-
cos, la planificacion de nuevas instalacio-
nes culturales y de ocio y numerosas obras
publicas e infraestructuras. Muchas obras
se encargaron a arquitectos de prestigio. El
metro futurista a Norman Foster, la pasarela
peatonal de Abandoibarra y la ampliacion
del aeropuerto a Santiago Calatrava, una
nueva zona urbana a Arata Isozaki, el centro
intermodal de transportes a James Stirling
y Michel Wilford o las torres de oficinas a
Cesar Pelli (Figura 11). El éxito de Bilbao
lo desearan otras ciudades y asi, cuando
se contratd a Zara Hadid para levantar The
Contemponany Arts Centre en Cincinna-
ti (Ohio, USA) se buscaba conseguir una
atraccion turistica cuya visibilidad inmu-
table transformara radicalmente la imagen
urbana degradada y un catalizador para la
renovacion a través del poderoso vehiculo
de la arquitectura (Ockman, 2006).
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Figura 11

Museo Guggenheim (Bilbao)

Pero esta tendencia a la espectacularidad
de la arquitectura no es nueva. Podria re-
montarse al edificio que Frank Loyd Wirght
disefi6 para la Foundation Salomon R. Gu-
ggenheim de Nueva York en 1959 (Figura
12). Pero nunca como hasta ahora se esta
desarrollando con tanta virulencia, ya que
el museo aparece no s6lo como un edificio
mas sino como una arquitectura emblemati-
ca que ayuda a definir la imagen y el estatus
de la ciudad. Se impone, pues, la figura del
arquitecto-estrella sobre el museo-edificio,
porque una arquitectura para ser emblema-
tica, tiene que ser de firma, de marca.

En Europa impone el modelo el Centre
Georges Pompidou (1977). Su arquitectu-
ra era un acto de exhibicionismo que hacia
alarde de su propia diferencia. Se presenta-
ba como una especie de centro vacio muy
similar a la torre Eiffel cien afios antes. El
filosofo Jean Baudrillard dijo que era una
maquina hiperarticulada y diabodlica dise-
flada para absorber masas de desventura-
dos espectadores a través de sus tripas de
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Figura 12
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Foundation Salomon R. Guggenheim (Nueva York)

aire hacia un agujero negro que significaba
el fin de la cultura. Pudiera decirse que fue
un producto de impulsos historicos ambi-
valentes: el centralismo del estado francés
y lo efimero de la cultura moderna tardia,
el monumento y el antimonumento (Ock-
man, 2006). Y similar efecto se quiso para
el Carré d’Art de Nimes en Francia (1992)
de Norman Foster, definido por el alcalde
como el Pompidou del Sur y como un anti-
museo, un espacio plurifuncional que mar-
caba distintivamente su modernidad frente
al templo romano de su entorno

A veces estos proyectos levantan polémi-
ca en la opinion ciudadana. Lo fue el Centre
George Pompidou de Paris. El caso mas re-
ciente en Espafia es el Centro Cultural Botin
de Santander, disefiado por Renzo Piano, y
todavia sin terminar. En dos ocasiones los
vecinos han obligado a modificar el pro-
yecto y han conseguido no so6lo desplazar
la localizacion del edificio para respetar la
ubicacion de la Graa de Piedra de 1896,
todo un icono del puerto de la ciudad, sino
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también sustituir el puente que comunica
el centro con el puerto por un tinel subte-
rraneo, instalando sobre ¢l un nuevo par-
que para la ciudad. El futuro Centro Botin
pretende poner a Santander en el mapa de
las ciudades abiertas al futuro y en la van-
guardia estética, sumandose al eje de arqui-
tecturas que hoy conforman el Kursaal de
San Sebastian de Rafael Moneo, el Centro
Niemeyer de Avilés y el Guggenheim de
Bilbao. Y no hay que olvidar otros efectos
de mayor calado que se derivan de estas
operaciones en la mayor parte de las ciuda-
des. Se agranda el vacio que separa la dota-
cion de centros culturales para consumo de
la clase media de su equivalente en zonas
urbanas periféricas, donde predominan las
rentas bajas. O la expulsion de la poblacion
residente durante y después de la operacion,
que supone el traslado del problema de la
degradacion a otros barrios para dejar sitio a
una nueva identidad ciudadana en las partes
seleccionadas a transformarse.

II1.2. La dimension cultural de los
museos y centros de arte
contemporaneo

Volvemos ahora a retomar la dimension
cultural de estos contenedores en la ciudad
postmoderna. Estd comprobado que el tér-
mino “turismo cultural” es una de las ex-
presiones en las que cabe todo, sin que se
especifique de manera congruente su senti-
do cuando se utiliza, por lo que hoy, mas
que nunca, parece necesario detenerse en su
significado. El turismo cultural en un senti-
do estricto se relaciona con la visita a ele-
mentos pertenecientes a la alta cultura, esto
es, arquitecturas y lugares patrimoniales,
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museos, conciertos, obras teatrales, expo-
siciones o galerias de arte, y en un sentido
mas laxo y amplio de la cultura con el con-
sumo por parte de los turistas de gastrono-
mia, compras, celebraciones o actividades
ludicas (Diaz, 2006). A la vista de la am-
plia oferta que incorporan hoy los museos
de arte contemporaneo se puede decir que
cumplen como un bien mas dentro de una
sociedad caracterizada por su dedicacion al
ocio y al consumo.

Hace tiempo que han hecho su aparicion
los centros de arte y cultura contemporanea
como un nuevo tipo de equipamiento cultu-
ral y son muchos los museos que se identifi-
can con ellos, incorporando actividades que
van mas alld de la muestra de obras artisti-
cas, de forma que los términos museo y cen-
tro de arte y cultura se utilizan demasiado
como sinénimos, cuando debieran definir
situaciones diferentes. En principio, el mu-
seo es el organismo en el que se coleccio-
na, se investiga y se conservan unos fondos
determinados, y también en el que se efec-
tian exposiciones temporales. En los cen-
tros de arte y cultura se realizan una serie
de actividades, entre ellas las expositivas,
pero no poseen una coleccidon permanente
(Martin, 2002). No obstante, en los tiempos
que corren, los museos han dejado de ser
lugares dedicados exclusivamente a la con-
servacion, estudio y exhibicion de objetos,
para ser centros de divulgacion, formacion
y debate artistico y cultural, donde se pro-
cura una experiencia estética para atraer a
un mayor y mas diversificado niimero de
personas. Este giro dado al museo hace que
se identifiquen con facilidad con los centros
de arte y cultura, llegando algunos a unificar
ambas funciones, siendo el punto de parti-
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da en Espafia el Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia en Madrid. El caso extre-
mo es el Centro de Creacion de las Artes de
Alcorcon en Madrid, que sin tener todavia
un proyecto cultural definido, se contempla
que albergue, entre otras instalaciones, un
teatro, un circo estable y escuelas de forma-
cion artistica (Garcia, 2012).

Hoy dia, los museos y los centros de arte
y cultura contemporanea se consideran bie-
nes imprescindibles que toda ciudad, tanto
grande como pequeiia, debe tener, y en Es-
pafia los promueven tanto administraciones
como instituciones particulares. Es por esto
que no so6lo las capitales de las distintas
autonomias, sino también las capitales de
provincia y ciudades de menor entidad, as-
piran a ellos. Serian, entre otros, los casos
del Museo de Arte Contemporaneo de Cas-
tilla-Ledn (Leon), el Centro Cultural Santa
Tecla de Hospitalet (Barcelona), el Museo
de Arte Contemporaneo de Vigo (A Coru-
na), el Museo Vostell en Malpartida (Ibiza),
la Fundaciéon Dali en Figueras (Girona), la
Fundacién José Guerrero (Granada), el Mu-
seo Esteban Vicente (Segovia), el Centro
Niemeyer de Avilés (Asturias) (Figura 13) o

Figura 13

Centro Niemeyer (Avilés, Asturias)
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el de Alcorcon (Madrid), un macroproyecto
a todas luces desproporcionado para una po-
blacion de menos de 200 mil habitantes, que
ha entrado en via muerta con la crisis de los
ultimos afios (Figura 14).

Las exposiciones temporales juegan
actualmente un papel importante. Por la
naturaleza de los testimonios materiales
conservados en los museos, dificilmente
renovables, la dificultad de inventar pro-
puestas novedosas con las mismas piezas se
veia como problema. Se lleg6 a considerar
al museo como un mastodonte anclado en
el pasado, poco atractivo y raramente reno-
vado. Las exposiciones temporales llenaron
este vacio, pudiendo ofrecer piezas a las
que normalmente no se tenia acceso. Esto
se consigue por el el sostenido flujo de in-
tercambios de objetos, susceptibles de ser
exhibidos en lugares muy alejados de sus
coordenadas naturales, y por la irrefrenable
necesidad de estimulos novedosos donde el
consumo de sensaciones impone su ley. Se
cree que el museo no es noticia en si, a no
ser que algiin acontecimiento sacuda el le-
targo que lo caracteriza (Diaz, 2006).

Figura 14
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Centro de Creacion de las Artes (Alcorcon, Madrid)
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Pero las exposiciones temporales tam-
bién cumplen otro objetivo, como es el de
suplir la ausencia de coleccion. Asi, los nue-
vos museos, a la espera de llenarse de obras,
se especializan en ofrecer exposiciones
temporales para que los visitantes siempre
vuelvan. Es por ello que muchos museos, al
igual que buscaban legitimarse con el pres-
tigio del arquitecto, en el intento de llamar
la atencion con el envoltorio o con la ima-
gen que se proyecta del mismo, utilizan el
recurso de las exposiciones. Y si este proce-
der invita a suponer que un museo creado en
esas condiciones no es necesario, los ejem-
plos de centros inaugurados sin coleccion
propia son abundantes, aunque pocos llegan
a cerrarse. Lo fue el Museo Espaiiol de Arte
Contemporaneo, en la Ciudad Universitaria
de Madrid, inaugurado en 1975 y cerrado en
2010. Pero la mayoria se mantienen, como
el Museo de Arte Contemporaneo de Bar-
celona, que cuando se proyecta en 1985 no
tiene obra propia y cuando se abre al publi-
co en 1995 lo hace vacio (Cocola, 2009) o el
Centro Gallego de Arte Contemporaneo en
Santiago de Compostela (1994), de Alvaro
Siza, que parti6 de la idea de ser un centro
sin coleccion, aunque ya cuenta con fondos
permanentes. Y los hay orientados a ser casi
exclusivamente centros de exposiciones. El
Museo de Arte Contemporaneo de Ibiza,
muy ligado a la celebracion de la Bienal de
Arte, nace como formula pensada para un
publico avido de exposiciones puntuales,
mas que para visitas periodicas (Ruiz, 1997)
o el Museo del Chiado de Lisboa, dedicado
al arte portugués contemporaneo, que aun-
que cuenta con una pequeia coleccion per-
manente, esta orientado fundamentalmente
a exposiciones temporales.
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No obstante, las estrategias para subsa-
nar la escasez de obras son varias. El Museo
Vasco de Arte Contemporaneo de Vitoria
(2002) aunque surge de los fondos de arte
espafiol del siglo XX que poseia la Dipu-
tacion de Alava, los va mostrando poco a
poco en exposiciones puntuales. Un paso
mas adelante en el radicalismo que supone
el museo sin coleccion es plantearse dejarlo
vacio. De esta forma, el museo se convier-
te en lugar de la experiencia, de la sensibi-
lidad, desplazdndose su valoracién como
lugar de conocimiento, siendo uno de los
casos mas emblematicos el Museo Judio de
Berlin (Hernandez, 2003). Y se ha llegado a
justificar un museo sin obras como una nue-
va museologia que se define positivamente
como “antimuseo” (Cocola, 2009).

En todo este proceso se marca claramen-
te el paso de una atencion exclusiva sobre el
objeto, la obra de arte, a un planteamiento
desde y para el sujeto (Gamez, 1997). Asi,
desde los afios ochenta del pasado siglo
los nuevos museos de arte contemporaneo
se contemplan como espacios de comuni-
cacion por el interés de convertirlos en un
fenomeno de masas. La idea de una pinaco-
teca como templo ha dado paso a una nue-
va plaza publica que es a la vez mediateca,
galeria y reclamo arquitectonico (Jarque,
2009). A veces, su identidad pasa a formar
parte de conjuntos mas complejos, asimilan-
do el sentido de los centros de arte y cultura.
Algunos nacen como tales: el Centre d 'Arts
Plastiques Contemporain de Burdeos, el
Center George Pompidou de Paris, el Carre
d’'Art de Nimes, el Centro Atlantico de Arte
Moderno de las Palmas de Gran Canaria, el
Centro Niemeyer de Avilés o el proyectado
centro Botin de Santander. Y en otros se ha-
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cen ampliaciones con este objetivo. Lo hizo
Jean Nouvel en 1999 en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia de Madrid en
1999 para acoger las actividades no museis-
ticas (salas de exposiciones, biblioteca, sala
de conferencias, cafeteria, lugares de ocio)
y en el Museo de Arte Contempordneo Es-
pafiol Patio Herreriano de Valladolid se
construyd un inmueble para alojar las salas
de exposiciones, el almacén y la cafeteria.

Es por ello que los nuevos museos son
edificios disefiados como una unidad con
funciones diversas y espacios de sociali-
zacion en los que las salas dedicadas a las
exposiciones pueden llegar a utilizarse para
conciertos, conferencias y escenarios de
actividades varias. Y una constante es la
subsidiaridad que adquieren los espacios
expositivos respecto a todo un aparato ar-
quitectonico, encaminado a cumplir con
funciones no estrictamente museoldgicas
(Layuno, 2003). El resultado es que cada
vez se concede una mayor atencion a los es-
pacios no expositivos, que son objeto de un
cuidadoso disefio, hasta el punto de que en
muchos casos los visitantes acuden a estos
lugares y no a ver las exposiciones. El mu-
seo, pues, se esta convirtiendo en un lugar
de ocio para su publico, pudiendo llegar a
reconocerse en ellos altas dosis de someti-
miento de la cultura a los rituales del co-
mercio (Hernandez, 2003). El Tate Modern
de Londres acogié The Tanks: Art in Action
como parte del festival cultural dirigido a
las actividades relacionadas con la “creati-
vidad en movimiento” que acompaiio a los
Juegos Olimpicos de Londres en 2012. El
evento ofrecia audiovisuales de luz y soni-
do y actuaciones en vivo con perfomances,
happening, body art o cine experimental,
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pudiendo los visitantes experimentar algu-
nas de las muchas formas de entender, ex-
presar y sentir el arte actual (Garcia, 2012).

Las nuevas funciones y transformaciones
del propio concepto del museo han compli-
cado su organizacion espacial, agregando
espacios colectivos para la reuniéon y pro-
yeccion social que, a menudo, adoptan ca-
racteres urbanos, extendiendo los limites
de la arquitectura a través de calles, paseos
y plazas. El museo engloba a menudo una
dimension urbana en si mismo, incluyen-
do en sus limites espacios de caracter ci-
vico urbano, apropiandose de funciones de
convivencia tipicos de la ciudad. El Cen-
tro Cultural de Belem (1992) es un centro
plurifuncional con calles, plazas, museo,
auditorio, centro comercial, y esta previsto
hacer un hotel. En el caso del complejo de
La Ciudad de las Artes y de las Ciencias de
Valencia se concentran varios edificios, y
el Museu de les Cieéncies Principe Felipe se
acompafia de L 'Hemisferic, L"Umbracle y
L’Oceanografic, resultando un gran espacio
dedicado al ocio, la cultura y el turismo.

Ahora mas que nunca atraer publico es
una de las principales preocupaciones de los
directores de museos con ambicidn turisti-
ca. Esto conlleva a que por el imperativo de
aumentar el nimero de visitantes, éstos se
acaban convirtiendo en el nuevo protago-
nista, al que se le trata mas como cliente que
como usuario. Los estudios de visitantes de-
latan lo que busca el publico en los museos:
estimulo, entretenimiento, interrelacionar-
se, altos niveles de servicios, oportunidad
de gastar dinero en objetos con una patina
cultural y de buen gusto y, fundamental-
mente, salir satisfecho de la experiencia. En
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la actualidad el turista solicita experiencias,
lo que no significa que los restos del pasado
deban ser los originales. La autenticidad no
se refiere al documento historico, sino que
se limita a un momento de ocio placentero,
a una experiencia (Cdccola, 2011).

Por ello, desde finales del siglo pasado
ha prendido un tipo de museo que excita
la emotividad del visitante y funciona con
pautas semejantes a las de los parques te-
maticos. El museo ya no es la realidad que
era, sino una mera produccion o superpro-
duccidn con efectos especiales. No es la me-
moria del pasado sino un presente vivo, no
es educacion sino distraccion, no sobrevive
gracias a la cultura profunda sino al negocio
(Verdu, 2004). Y como no puede competir
con otros equipamientos de ocio en cuan-
to a intensidad de la diversion, se prima la
espectacularidad de las exhibiciones y se
multiplican los lugares de consumo, como
resultado de aplicar algunas formulaciones
de la economia de la experiencia.

Una caracteristica de los museos de nue-
va creacion es el despliegue de los ultimos
recursos tecnologicos aplicados a la arqui-
tectura. El Centre George Pompidou inau-
gurd esta tendencia en 1977, pues cre6 una
imagen tecnoldgica que fascind a la socie-
dad, y los visitantes entraban en el edifico
mas para verlo, que para conocer las obras
expuestas en las salas. Esta aficion por la
tecnologia no es algo exclusivo de los arqui-
tectos, sino que responde a una actitud so-
cial profundamente arraigada en los ultimos
tiempos. Algunos ejemplos de esta fascina-
cion y alarde tecnolodgico son el Contempo-
rany Arts Center de Cincinnati (1998) en
Ohio, el Milwaukee Art Museun (1994) en
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Wisconsin (USA) y el Museo de las Cien-
cias Principe Felipe (2000) de Valencia.

La fascinacion por la tecnologia no afec-
ta s6lo al continente, pues se observa una
progresiva tendencia a la sustitucion de la
obra original por una representacion o ex-
periencia virtual. Esta tendencia, junto con
los montajes teatrales, la renovacion de las
escenografias o las reformulaciones de ob-
jetos, persiguen llamar la atencion a la vez
que enmascarar la pobreza de contenido de
lo expuesto (Hernandez, 2003). Lo que sub-
yace en el fondo es el deseo o la necesidad
de presentar un producto facil de digerir por
el consumidor. Pero no parece que estas es-
trategias sean suficientes. Decia al respecto
un director del Centro Nacional de Arte Rei-
na Sofia de Madrid que la cultura basada en
la primacia del edificio y del espectaculo ha
dejado de tener validez y es imperiosa la ne-
cesidad de inventar otros modelos (Jarque,
2009).

IV CONCLUSIONES

La amplia y diversa oferta cultural que
se extiende a lo largo del afo en la mayor
parte de ciudades se explica a la luz de los
profundos cambios econdémicos, sociales
y culturales que acompafian a la sociedad
en los ultimos afos, cuya materializacion
se muestra de manera muy elocuente en
la ciudad actual. La profundidad de estos
cambios ha dado lugar al término de post-
modernismo para definir la época en que
estan presentes y a la ciudad que resulta del
efecto de estos cambios como postmoderna.
De cualquier forma, la cultura se erige como
triunfadora en un mundo en transformacion.
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Y lo hace atendiendo a su doble dimen-
sion: como realidad inmaterial y simbdlica
y como materia prima de una industria cul-
tural en crecimiento. Las dos dimensiones
otorgan valor y riqueza a las sociedades y a
las ciudades con capacidad para renovarla
mediante procesos continuados de innova-
cion y creatividad.

En este panorama, el museo, como el
resto del patrimonio cultural, es un recurso
econdmico a explotar que genera beneficios
sustanciosos, pero también puede conllevar
riesgos. Sefialaremos algunos que nos pare-
cen importantes. Uno seria el derivado de la
saturacion de nuevos museos, especialmen-
te de arte contemporaneo, al haberse llega-
do a una suerte de eclecticismo confuso en
virtud del cual todo objeto es susceptible de
ser musealizado, lo que conduce a una mul-
tiplicaciéon a veces indiscriminada de los
lugares para su preservacion, provocando
la sensacion de que lo visto en un sitio se
repite en otros mas. Espafa cuenta con 126
centros y colecciones museograficas de arte
contemporaneo segun el Anuario de Esta-
disticas Cuturales de 2012, y no hay auto-
nomia que carezca de un espacio dedicado
al arte de los siglos XX y XXI.

Otro peligro es que la visita al museo no
deje huella a nivel personal, pues la muestra
indiscriminada de las colecciones solo pue-
de favorecer la desorientacion y el descon-
cierto. Para solventarlo se incorporan toda
una serie de argumentos y discursos en su
presentacion, con el objetivo de darles co-
herencia, y se establecen recorridos prede-
terminados. Sin embargo, este evidente con-
ductismo de la experiencia artistica dificulta
e imposibilita la antigua forma personal de
descubrir el museo, la libertad de moverse
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en él, y puede llegar a banalizar la expe-
riencia estética producida en el encuentro
entre la obra y el espectador.

También existe la creencia de que siem-
pre tendran mayor predicamento aquellas
referencias a lo cambiante, en contraposi-
cion a lo perdurable, de que el pasado es
algo que hay que resucitar y reanimar. Por
ello, la tendencia es que los museos tienen
que estar en continua transformacion para
adecuarse al caracter diverso, poliédrico
y multicultural de la sociedad actual. Y se
olvida que el museo es el lugar de la per-
manencia, de los hechos perdurables, donde
vamos a buscar lo que no hallamos en nin-
guna parte, aquello que habla de nosotros y
que lo hace de una manera menos confusa,
menos inestable de lo acostumbrado (Tra-
piello, 2007). Pero quizés el mayor riesgo
sea la trivializacion, la conversion de las co-
sas en espectaculo, la indefinicion entre cul-
tura y otras formas de ocio, lo cual significa,
como sefiala Marc Augg, el fin de la historia
(Layuno, 2003).
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