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Para facilitar la lectura de los nombres propios, topdnimos y notas
bibliograficas escritas en la gramatica original, la siguiente tabla,:
establece las equivalencias de pronunciacion:

7: En castellano equivale a un sonido entre la «y» y la «g», muy suaves. En cataldn suena
como la «j» de boja.

C: Viene a ser la «ch» fuerte de la palabra chocolate.
C: Suena como «ch/sh» y se emplea mucho al final de nombres y topdnimos.
D: Es la combinacion fonética «dj» que se pronuncia como una «lI» suave.

J: Es la «lI» de la palabra llave. A veces se pronuncia practicamente como una «i»; por
ejemplo, en Marija.

S: Es una «x» que en cataldn se encuentra en palabra caixa.
NJ: Corresponde a la «fi».

DZ: Vendria a ser una «y» muy suave o el sonido catalan «tg» en jutge.

1 La explicacion que relaciona la ortografia serbia con la pronunciacion castellana o catalana, estd tomada del autor Francisco
Veiga en Slobo: Una biografia no autorizada de Milosevic, Barcelona: Debate, 2004.



Introduccion

La presentetesis estudiala «arquitectura de los museos» de Yugoslavia,*
entre 1945 y 1965. Por otra parte, el hecho de que los museos son
una referencia obligada fundamental en la historia de la arquitectura
—0 segln nos dice, metafdricamente, Vittorio Lampugnani funcionan
«como uninstrumento sismografico con el que registrar las oscilaciones
y convulsiones de la cultura arquitectdnica a primera vista y con gran
precision»— nos permite desarrollar un analisis mas amplio de la
situacién general de la arquitectura. Después de las dificultades que
siguieron a la Segunda Guerra Mundial —una vez superada la doctrina
del realismo socialista, tras la ruptura de relaciones con la URSS en
1948- la arquitectura moderna alcanza un protagonismo indiscutible
en Yugoslavia. De entre todos los edificios que se construyen durante
este periodo es en los museos donde se reflejan, tal vez mejor que
en otro tipo de construcciones, dos criterios y postulados distintos:
los de la arquitectura moderna y los que hacen de Yugoslavia un
pais diferente. Esto es: una nacidon, que aunque agrupada junto a los
denominados «paises no alineados», estd orientada tanto al bloque
del Este como al del Oeste.

La practica de una arquitectura especializada en museos es escasa
en Yugoslavia antes de la Segunda Guerra Mundial.: La preocupacion
por disefiar edificios especificamente adaptados a las funciones de
presentar y conservar las colecciones, aparece precisamente en esta
época y se refleja sobre todo en los concursos convocados para la
construccion de diferentes museos. Ademas de los siete museos que se
construyen, este periodo se caracteriza porgue un nimero significativo
de proyectos no se llegan a realizar. Todos ellos, los construidos y
los Unicamente proyectados, por sus caracteristicas arquitectdnicas
contribuyen en gran manera al desarrollo de la arquitectura de los
museos y a elevar el nivel de la arquitectura yugoslava de posguerra.

Yugoslavia es un término que describe genéricamente a varias entidades politicas que existieron sucesivamente en la parte
occidental de la Peninsula Balcanica en Europa, durante la mayor parte del siglo XX, es decir de 1929 hasta 2003. El primer
pais en ser conocido por este nombre fue el Reino de Yugoslavia, que antes de 1929 era conocido como el Reino de los
Serbios, Croatas y Eslovenos (establecido en 1918). Tras la Segunda Guerra Mundial, el territorio recibié la denominacion
de Republica Democrética Federal de Yugoslavia en 1945 y en el mismo afio cambid su nombre por Republica Federativa
Popular de Yugoslavia. En 1963, paso a llamarse Republica Socialista Federativa de Yugoslavia que fue el estado yugoslavo
de mayor duracion. A partir de 1991, la Republica Socialista Federativa de Yugoslavia se desintegrd a causas de la secesién
de la mayoria de las entidades constitutivas del pais. El siguiente estado la Republica Federal de Yugoslavia, ya con distinta
composicidn geografica, existid hasta 2003, cuando modificd su nombre por el de Serbia y Montenegro.

Citado por Martha Thorne en Museos y arquitectura: nuevas perspectivas, pag. 16.

El capitulo que titulamos «En torno a una nueva sociedad», trata sobre la tradicién de construir los museos y las causas mas
frecuentes que dan pié a la construccién de museos. Como veremos, apenas después de 1950, la construccién de museos
deja de ser una iniciativa personal para formar parte de la politica cultural del pafs.
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Introduccién

Nuestro analisis estd ademas enriquecido con la experiencia personal
y con el conocimiento especifico y directo de los museos estudiados.
Especialmente el Museos de Arte Contemporaneo en Belgrado* y el
Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina en Sarajevos
contribuyen a atraer la atencién sobre esta tematica. Estos dos museos
—aunque relativamente pequefios en cuanto a superficie y a pesar de
haber sido alterados y estropeados— destacan como la culminacién de
un periodo rico en construcciones arquitecténicas representando, a
mi entender, la cumbre de la arquitectura yugoslava. Sin embargo, sus
éxitos respectivos han corrido suertes dispares ya que, mientras que
al Museo de Arte Contemporaneo se le considera como el edificio de
mayor interés de la época, por el contrario al Museo de la Revolucién
Popular de Bosnia y Herzegovina ni se le valora aun suficientemente,
ni goza del reconocimiento que merece. De todos modos, no hay
duda de la importancia de ambas construcciones en el contexto
internacional de la arquitectura museistica de posguerra.

La expresividad plastica del Museo de Arte Contemporaneo se
consigue debido a su forma, completamente abstracta. (Fig. 1-3)
El museo se articula por medio de seis cubos cerrados, que giran
45 grados en sus posiciones, concebidos a modo de un mineral
cristalizado. Gracias a este original recurso visual, el Museo ocupa
un lugar destacado en todas las exposiciones retrospectivas sobre la
arquitectura yugoslava de posguerra, tanto las nacionales como las
internacionales.c Cabe resaltar la critica que de éste hace Alberto
Mambriani en su libro LArchitettura moderna nei paesi balcanici.
Mambriani no duda en calificar al Museo de Arte Contemporaneo,
con las siguientes palabras: «ll museo rappresenta senza dubbio una
delle opere piu riuscite della nuova architettura yugoslava».” En el
ambito especificamente yugoslavo, los arquitectos de dicho museo,
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Figura 1: Museo de Arte
Contemporaneo, Belgrado; Ivan Anti¢ e
Ivanka Raspopovi¢; 1960-1965.

Figura 2: Museo de Arte
Contemporaneo, Belgrado; Ivan Anti¢ e
Ivanka Raspopovi¢; 1960-1965.

Figura 3: Interior de la sala de
esculturas del Museo de Arte
Contemporaneo, Belgrado; Ivan Anti¢ e
Ivanka Raspopovi¢; 1960-1965.

4 El Museo de Arte Contemporaneo comenzd llamandose Galeria Moderna. En 1958, en un acto de la Unidon de Cultura del
Comité Popular de la Ciudad de Belgrado, se toma la decision de fundar la Galeria Moderna. En 1965 —justo inmediatamente
después de su construcciéon y por decision de la misma junta de direccion de dicha Galeria Moderna— ésta cambia su
nombre al de Museo de Arte Contemporaneo. En la propuesta para cambiar la denominacién se destaca que el cambio del

nombre no significa un cambio de concepto o de finalidad.

5 Enlaactualidad el Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina ha cambiado su nombre, junto con su enfoque,

por el de Museo de la Historia.

6 Justo después de su construccion, en las revistas Domus y Architecture d’Aujourd’hui, se publican textos sobre el Museo de

Arte Contemporaneo de Belgrado.
7  Alberto Mambriani: LArchitettura moderna nei paesi balcanici, pag. 179.



Figura 4: Museo de |la Revolucion
Popular de Bosnia y Herzegovina,
Sarajevo; Boris Magas, Ede Smidihen y
Radovan Horvat; 1958-1963.

Figura 5: Museo de la Revolucion
Popular de Bosnia y Herzegovina,
Sarajevo; Boris Magas, Ede Smidihen y
Radovan Horvat; 1958-1963.

Figura 6: Vista desde patio central

del Museo de la Revolucién Popular
de Bosnia y Herzegovina, Sarajevo;
Boris Magas, Ede Smidihen y Radovan
Horvat; 1958-1963.

Figura 7: Escalera principal del Museo
de la Revolucién Popular de Bosnia y
Herzegovina, Sarajevo; Boris Magas,
Ede Smidihen y Radovan Horvat; 1958-
1963.

Ivan Anti¢ e lvanka Raspopovic, reciben numerosos elogios de la critica
y unimportante reconocimiento por su proyecto. En 1965 ganan, entre
otros, el prestigioso «Premio de Octubre de la Ciudad de Belgrado».:
El Jurado® que premia el proyecto subraya cuales son estos logros:
«El Museo de Arte Contemporaneo se concreta en una realizacion
poderosa que estd fundamentada en un concepto arquitecténico
original; sus autores, sin duda alguna, contribuyen con esta obra a
enriquecer el patrimonio de nuestras creaciones arquitectdnicas
contemporaneas, sobre todo en referencia a la arquitectura de
Belgrado».®

El Museo de la Revoluciéon Popular de Bosnia y Herzegovina, de
composicion neopldstica, representa un ejemplo del espiritu
caracteristico de la arquitectura Miesiana. (Fig. 4-7) El conjunto se
articula forzando al limite la continua alternancia de elementos
transparentes y masivos. La caja blanca y ciega parece flotar sobre
el volumen vacio de la planta baja, dando asi juego a un contraste
dramatico a la vez que provocador. Gracias a lo impactante de este
recurso visual, los arquitectos Edo Smidihen y Boris Magas$ reciben, en
1963, el Premio «Viktor Kovacié»' a la mejor realizacion arquitecténica
del aflo; premio en el que se valora el que el proyecto y el museo
«suponen una contribucién indiscutible para el desarrollo de la
arquitectura contemporanea yugoslava».? A pesar de lo expuesto,
este museo queda incomprensiblemente relegado en las décadas de la
posguerra y su arquitectura no recibe el reconocimiento que merece.

8 El «Premio de Octubre», se concede anualmente por la ciudad de Belgrado para logros sobresalientes en los diversos
campos, entre otros para la Arquitectura y Urbanismo.

9 Eljurado lo forman los arquitectos: Stanko Mandi¢, Ivan Kurtovi¢, Bogdan Bogdanovi¢, Milorad Macura y Josip Svoboda.

10 «Harmonicno i funkcionalno», pag. 1.

11 El Premio anual «Viktor Kovaci¢» existe desde 1959 y se otorga como Premio Honorifico de Toda la Vida, como también
para la mejor realizacién arquitecténica en el afio corriente.

12 «Nagrada Viktor Kovaci¢», pag. 1.
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Figura 8: Galeria Pavle Beljanski, Novi
Sad; Ivo Kurtovi¢; 1958-1961.

Figura 9: Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucién Popular
de Voivodina, Novi Sad; Ivan Viti¢;
1959-1970.

Otros museos construidos —la Galeria Pavle Beljanski del arquitecto
Ivo Kurtovi¢ (Fig. 8), el Museo del Movimiento de los Trabajadores y
de la Revolucién Popular de Voivodina® del arquitecto Ivo Viti¢ (Fig.
9), el Museo de los Regalos* del arquitecto Mihailo Jankovi¢ (Fig.
10), el Museo Arqueoldgico (Fig. 11) y el Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croacia (Fig. 12), ambos del arquitecto Mladen
Kauzlari¢— se caracterizan por ser creaciones contemporaneas de
arquitectura moderna que construyen arquitectos prestigiosos a nivel
nacional pero que ni gozan, aun, de reconocimiento internacional, ni
han conseguido ganar premios. A pesar de ello, merecen ocupar un
lugar destacado en cualquier muestra retrospectiva de importancia
que se haga sobre la arquitectura yugoslava de los afios cincuenta
y sesenta del siglo XX, ya que son sin duda obras importantes
fundamentadas en conceptos validos.

De esta manera —mediante la introduccién de este nuevo programa
arquitecténico y pese a la falta de una cultura especializada en
arquitectura museistica— se llegan a proyectar y a construir, en tan
solo dos décadas, edificios de gran interés. Edificios que son ejemplos
significativos no sélo de este tipo especifico de arquitectura, sino
también de la arquitectura yugoslava moderna. El propdsito de este
trabajo es observar la evolucion y desarrollar una reflexion precisa y

13 ElMuseodel Movimiento de los Trabajadoresy de la Revolucion Popular en la actualidad es el Museo de Arte Contemporaneo
de Voivodina, habiendo cambiado también su concepto y finalidad.

14 El Museo de Regalos en la actualidad es el Museo 25 de Mayo habiendo cambiado también su concepto y finalidad.



Figura 10: Museo de los Regalos -
Museo 25 de Mayo, Belgrado; Mihailo
Jankovi¢; 1961-1962.

Figura 11: Museo Arqueoldgico, Zadar;
Mladen Kauzlari¢; 1964-1972.

Figura 12: Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croacia, Split;
Mladen Kauzlari¢; 1965-1976.

bien fundamentada de los diferentes proyectos museisticos. Por otro
lado, llama la atencién que el periodo investigado es un momento que
no goza del reconocimiento adecuado en la historia de la arquitectura
y que sobre la mayor parte de estas obras apenas se ha analizado o
publicado nada. El interés para realizar este estudio estd motivado no
sélo por laimportancia misma de los edificios y por miinterés personal
en la arquitectura especifica de los ejemplos escogidos, sino ademas
por el deseo de llenar el inmerecido vacio que hay sobre este tema.
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Teniendo en cuenta lo expuesto, el objetivo principal de este estudio
es cuestionar, analizar y explicar criticamente las especificidades
arquitectdnicas de los proyectos para museos acaecidos en Yugoslavia
entre 1945y 1965. Alavez es nuestra intencion, resaltar la contribucion
que éstos suponen para este periodo poco explorado y conocido.

El museo como la expresién de una nacién

Michael Brawne —en el prologo del libro The New Museum,
Architecture and Display— analizando la arquitectura de los museos
de los afios cincuenta del siglo XX, argumenta su método de analizar
los museos clasificandolos por regiones y por paises. Segun el autor
en este periodo, a pesar de las conferencias organizadas por ICOM® o
por diversas publicaciones internacionales, «las ideas no cruzaban las
fronteras facilmente».

Michael D. Levin, por el contrario, destaca en su libro The Modern
Museum, Temple or Showroom —en el que alude a la postura de
Michael Brawne— que las caracteristicas regionales son muy raras y
gue por ello las tendencias localistas son de una importancia limitada.
Como argumento para apovyar su tesis, Levin aclara: «Culture is now
international, and the various sources of any individual development
do not necessarily originate in a single region. Modern architecture is
the outcome of an exchange of ideas and a flow of information from
one country to another through publications, travel, etc., a factor
which lies at the root of the term “International Style”».»

Los contrastes de estas dos actitudes nacen por un lado de aquel
principio, basico en la arquitectura moderna, que promueve la
universalidad y por otro de los intentos de conocer e interpretar
las identidades locales. En efecto, no pocas veces la adaptacién a
condiciones concretas, da pié a desviaciones del Estilo Internacional,
por las que su universalidad programatica se altera significativamente.
De este modo, la expresién de la arquitectura moderna se mezcla
con tendencias regionales y nacionales, convirtiéndose en la
representacion puntual de una cultura y una sociedad.

La polémica mencionada, en el campo referente a la bibliografia sobre
los museos, incita a lainvestigacion sobre la existencia de caracteristicas
tipicas en la arquitectura de los museos yugoslavos. En relacion, el
objetivo de esta investigacion es determinar —ademads de identificar,
localizar y analizar las obras de interés de la arquitectura yugoslava de
posguerra—en qué medida y de qué modo influyen las circunstancias
(histdricas, politicas, econdmicas y culturales) acaecidas después de
la Segunda Guerra Mundial, en el concepto mismo de museo y en su
expresién arquitectonica.

El periodo que analizamos coincide con la terminacion de la Segunda
Guerra Mundial, es decir con la constitucién de un nuevo estado,

15 El Consejo Internacional de Museos (ICOM) es una organizacién internacional de museos y profesionales de museos, creada
en 1946. El ICOM establece las normas y los estandares necesarios para estas instituciones tanto para su concepcion como
para la administracion y la organizacion de sus colecciones. EI ICOM fija su sede en Paris y difunde sus ideas en la revista
Museum y en el ICOM News.

16 Michael Brawne: The New Museum, Architecture and Display, pag. 29.
17 Michael D. Levin: The Modern Museum: Temple or Showroom, pag. 15.


http://biblioteques.upc.es/cgi-bin/vtls.web.gateway?searchtype=author&conf=080021++++++++++++++&searcharg=Brawne%2c+Michael
http://biblioteques.upc.es/cgi-bin/vtls.web.gateway?searchtype=title&conf=080021++++++++++++++&searcharg=Il+Museo+oggi+architettura

Austria

Eslovenia
Liubliana

Italia

Mar Adridtico

Figura 13: Mapa de Yugoslavia.
Ubicacién de las republicas federadas y
de sus respectivas capitales.

® Zagreb
Croatia

Hungria

Voivodina Rumania

Novi Sad
(]

Bosnia y Herzegovina

Sarajevo .
® Serbia

Montenegro

Bulgaria
Podgorica g

Kosovo y
°

Metohija

) Skopie
Albania ®

Macedonia

Grecia

creado en circunstancias sociales y politicas completamente nuevas.
En 1945 se proclama la Republica Federativa Popular de Yugoslavia,
un estado multiétnico complejo conocido como la segunda Yugoslavia
o también la Yugoslavia de Tito.®* (Fig. 13) RFPY la forman seis
republicas federadas: Serbia, Croacia, Eslovenia, Bosnia y Herzegovina,
Macedonia, Montenegro y las provincias auténomas de Voivodina y
Kosovo y Metohija. El 31 de Enero de 1946, la nueva constitucion
proclama: «RFPY es el estado popular en forma de republica, la
comunidad de naciones con derechos iguales, cuales expresan,
usando su derecho a autodeterminacion incluyendo el derecho de
separacion, su voluntad libre de vivir juntos en un estado federal».» A
pesar de que en la Constitucion de 1946 el término federal presupone
la autodeterminacion de las republicas federadas, los derechos de
cada una de las republicas quedan supeditados a los de la Republica
Federal.

Desde el punto de vista de la politica, en los primeros afios de su
existencia, el Estado se caracteriza por sus fuertes lazos con el
blogue politico soviético (1945-1948) y mas tarde por el desarrollo
independiente del socialismo de autogestién. Durante este
periodo, el Estado estd tanto orientado al bloque del Este como
al del Oeste y formando parte al mismo tiempo del movimiento

18 Josip Broz Tito es el Primer Ministro de la RFPY. Tito es elegido como presidente en 1953 y posteriormente, en 1963, es
nombrado «Presidente vitalicio». El puesto de presidente ocupa hasta su muerte, en 1980.

19 La Constitucion RFPY, el 31 de Enero de 1946, disponible en http://www.arhivyu.gov.rs/active/sr—latin/home/glavna_
navigacija/leksikon_jugoslavije/konstitutivni_akti_jugoslavije/ustav_fnrj.html
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de Paises No Alineados, a través del cual establece relaciones con los
estados poscoloniales del Tercer Mundo. (Fig. 14-18)

Con el fin de renovar e industrializar al pais, destruido por la guerra, se
pone en marchaen 1947 el Primer Plan Quinquenal para el Desarrollo.
El plan promueve la construccidn de carreteras y grandes fabricas,
de zonas residenciales e instituciones educativas y sanitarias. (Fig.
19-21) También, el plan prioriza la educacion de los trabajadores, las
campafias de alfabetizacién, la fundacion de nuevas universidades y la
ampliacion de las ya existentes. Josip Broz Tito en su exposicidn sobre
el Plan Quinquenal explica: «La realizacion de éste Plan Quinquenal va
a transformar nuestro pais completamente, lo que significa que seria
mas rico no sélo en bienes, sino los bienes mismos nos van a posibilitar
un desarrollo cultural mas rapido. Vamos a tener, no sélo muchas mas
fabricas, minas, ferrocarriles, maquinas, buenas comunicaciones, sino
también muchas mas escuelas, de educacién secundaria y superior,
diferentes instituciones cientificas, asi como también ciudades y
pueblos renovados».

La financiacion significativa de las instituciones culturales no es una
necesidad esencial en estos primeros afios después de la guerra y
no cobra importancia hasta mediados de los afios cincuenta del siglo
XX. De acuerdo a la prosperidad econdmica y al intenso desarrollo de
Yugoslavia—queenaquellosafiostieneunodelosindicesdecrecimiento
industrial mas alto en el mundo—losfinales de los cincuentay principios
de los sesenta del pasado siglo, experimentan un periodo de fuerte
crecimiento en todos los campos. Es en dicho periodo precisamente
cuando se realizan la mayoria de los proyectos para museos.

Enmarcédndolo temporalmente, el periodo que investigamos finaliza
en 1965 con la aprobacién de la Primera Reforma Econdmica.
En ésta se prohibe la inversion en edificios de las actividades no—
productivas y no—econdmicas, con la Unica excepcion de aquellas
zonas residenciales y edificios cuya realizacion ya haya comenzado.
Este momento coincide también con cambios importantes dentro del
ambito de arquitectura en los que se critica y cuestiona el concepto
mismo de arquitectura moderna.

El espacio cultural yugoslavo estd formado por un conjunto complejo
de diversas tendencias locales, nacionales y étnicas representativas
de las diferentes republicas confederadas.z A pesar de ello, el
espacio cultural yugoslavo, se muestra estrechamente asociado en
numerosas manifestaciones, en sus relaciones humanas y en sus
aspiraciones comunes, de tal modo que refleja un caracter unitario
como entidad artistica. La politica cultural de Yugoslavia, en gran
medida, se realiza debido a iniciativas directamente tomadas por el
liderazgo del partido y del estado, es decir bajo las condiciones de
un poder centralizado. Asi es que las decisiones sobre la fundacién
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El Plan lo disefié Andrija Hebrang y después de su reemplazo la realizacion recayd en manos de Boris Kidric. La Ley sobre
el Plan Quinquenal para el Desarrollo de la economia popular de la RFPY, 1947-1951, contiene disposiciones adicionales
detalladas separadamente para cada republica, asi como un apartado especifico para Belgrado.

Citado por Nikola Dobrovi¢ en Urbanizam kroz vekove. Deo 1, Jugoslavija, pag. 63.

La RSFY en su Primera Reforma Econdmica (1964-1965) adopta una serie de medidas econdmicas y politicas con el fin de
revitalizar y sanear la crisis de la economia.

El concepto de espacio cultural yugoslavo, como destaca Denegri, «no representa ningun tipo de construccion politica
con connotaciones centralistas, unitarias o yugo-nostélgicas; mas bien es un conjunto geografico, artistico y temporal
convertido en hecho histérico. Realidad histdrica que no anula las diferentes caracteristicas culturales, histéricas y artisticas
coexistentes dentro de dicho espacio». Para mas detalles por favor mirar en Jugoslovenski umetnicki prostor 1900-1991,
Postavka iz kolekcije Muzeja savremene umetnosti u Beogradu, Beograd: Muzej savremene umetnosti Beograd, 1991.
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Figura 14: Tito en Gran Bretaia: Tito y
Winston Churchill, el Primer Ministro
Britanico; 1953.

Figura 15: Tito en Rusia: Firma de la
declaracion conjunta del gobierno

de la RFPY y de la URSS, y firma de la
declaracién sobre las relaciones entre
el PCY y el PCUS; 1956.

Figura 16: Tito en Francia: Tito y
René Coty, el presidente de la Cuarta
Republica Francesa; 1956.

Figura 17: Tito en Estados Unidos, XV
Sesion de la Asamblea General de la
ONU: Reunién con Dwight Eisenhower,
el presidente de Estados Unidos; 1960.

Figura 18: Jefes de delegacion en la
Primera Conferencia de los Paises No
Alineados, Belgrado; 1961.
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Figura 19: Construccion del puente,
Rankoviéevo; 1951.

Figura 20: Construccion de la Central
hidroeléctrica, Jablanica; 1951.

Figura 21: Edificio en construccion del
Gobierno de la RFPY, Belgrado; 1949.

de museos y su construccién dependen de los mas altos organismos
politicos de las republicas y del estado. En tales condiciones, la

actividad arquitecténica estd supeditada al control ideoldgico,
dependiendo su financiacion de las instituciones del poder. (Fig. 22-24)
Sorprendente, el ejercicio del oficio de la arquitectura en si misma,
goza de libertad absoluta en el planteamiento de los conceptos y
soluciones que propone, mostrando una gran autonomia frente
a las puntuales presiones ideoldgicas. Los arquitectos yugoslavos
evidencian una remarcada devocion por el uso de los elementos, los
principios y la estética de la arquitectura moderna. A la vez, llevados
por el entusiasmo de construir y de renovar un estado recientemente
formado, manifiestan en su trabajo el deseo y la necesidad de expresar
con ideas propias, el sentimiento de un orgullo nacional.

Es pues en esta realidad social y politica, propia de este periodo, en el
que se desarrolla la arquitectura de los museos. Como una condicién
previa para su completa compresion, es necesario examinar la totalidad
de la creacidn arquitecténica referente a los museos entre 1945 vy
1965. (Ver Anexo 1) Los museos construidos, al igual que los proyectos
no realizados, son el mejor testimonio de las posibilidades y de las
limitaciones, de las oportunidades aprovechadas y de las pérdidas. A
través del analisis de los proyectos llegamos a la evidente conclusiéon
que cada proyecto no posee las caracteristicas de una expresion
arquitecténica aislada y autonoma. Precisamente es la evidencia de
este hecho la que nos lleva a enfocar el estudio sobre la arquitectura
de los museos —no como un tipo determinado de edificio, ni en su
importancia histérica como ejemplos de la arquitectura yugoslava—
sino mas bien en las influencias y conexiones que se reflejan dentro del
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Figura 22: Tito visitando las obras de
construccion de Nuevo Belgrado; 1949.

Figura 23: Visita de Tito al Instituto de
Urbanismo de Belgrado: examinando la
magqueta de Nuevo Belgrado; 1960.

Figura 24: Tito examinando la maqueta
del edificio del Comité Central del PCY;
1960.
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espacio cultural yugoslavo. Como consecuencia de estas influencias
internas se desarrollan caracteristicas comunes en la arquitectura
de los museos. Estas caracteristicas, en su contexto mas amplio, se
manifiestan como especificidades que exigen una descripcion de las
peculiaridades propias de la arquitectura de los museos en Yugoslavia.
Por tal motivo, esta investigacion se centra en la hipdtesis de que el
desarrollo de la arquitectura de los museos en Yugoslavia presenta
caracteristicas que acompafian la mayoria de los proyectos y que
es nuestro propdsito identificar en este estudio. Es mas, presenta
dichas caracteristicas especificas sin por ello abandonar las ideas
museograficas vigentes en dicho periodo vy sin excluir la fisionomia
singular de cada ejemplo concreto.

La identificacién de las complejas relaciones que acontecen en
una contemporaneidad especifica, se estudiardan en base a cuatro
enfoques: el andlisis de los museos examinado bajo el prisma de la
realidad social y politica (Capitulo segundo); el andlisis de los concursos
arquitecténicos para los museos (Capitulo tercero); el analisis
de los edificios museisticos dentro del contexto de las profundas
transformaciones urbanas (Capitulo cuarto); y por ultimo, el analisis de
las caracteristicas funcionales y formales, como parametros cruciales,
en el proceso de proyectar (Capitulo quinto).

Para poder completar este analisis han sido necesarios el estudio
detallado de los planos originales asi como la recopilacion sistematica
del material fotografico de la época y de aquellos documentos
relacionados directa o indirectamente con el tema; escritos
referentes a las memorias descriptivas y técnicas de los proyectos, las
correspondencias, o los programas de inversiones, etc. El resultado
del trabajo realizado durante esta fase ha sido una mejor compresion
de los proyectos, que a su vez nos ha permitido reconstruir sus
trayectorias y las aportaciones fundamentales.

Junto a este sistema tradicional de contextualizar nuestros argumentos
e hipdtesis emplearemos ademas dos importantes estrategias.

La primera surge como resultado del analisis de los planos originales
y consiste en la elaboracion de dibujos esquematicos que aislen y
comparen un mismo tema en diversos edificios, permitiendo de
este modo percibir las similitudes y paralelismos entre los diferentes
museos. Para poder compararlos, como es légico, dichos esquemas
estardn reproducidos a una misma escala. También es posible
comprender los proyectos a partir de un analisis individual de los
mismos. En esta fase nuestra intencion es establecer las relaciones
entre los proyectos, a partir de las soluciones adoptadas, concluyendo
sobre la existencia de recursos comunes. Con este mismo propdsito
y empleando esta misma estrategia el capitulo cuatro incluye los
esquemas de temas urbanisticos.

Otra estrategia importante para desarrollar nuestra tesis y poder
concretarla en postulados de interés, ha sido dar voz a las opiniones de
los protagonistas de aquellos hechos y época. Manteniendo el espiritu
critico sobre este conjunto de opiniones y partiendo de nuestro
personal enfoque, intentamos con este planteamiento encuadrar
cuestiones especificas en su adecuado contexto ideoldgico, cultural
y geografico. Construir un texto dando voz a los distintos actores —
arquitectos, comisarios, miembros de los jurados, politicos— funciona
como una reflexion “coral” sobre este episodio de la arquitectura
yugoslava.

Introduccion
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Ambito de trabajo

Los estudios sobre la arquitectura moderna yugoslava se han
incrementado de manera notable en los Ultimos diez afios.> A pesar de
ello, la revision critica de la arquitectura hecha después de la Segunda
Guerra Mundial, sigue siendo escasa y exigua. Como consecuencia nos
encontramos con un periodo de fuerte actividad productiva pero en el
que dicha actividad carece de un contrapunto de registro y de difusion
y consecuentemente de atencién critica.

Durante mucho tiempo, antes de fragmentarse el pais, los Unicos
libros en lengua serbo—croata que estudian la arquitectura yugoslava
son: Arquitectura en Yugoslavia: 1945-1990 del arquitecto Ivan
Straus, publicado en 1991 vy el libro Arquitectura del siglo XX — el arte
en Yugoslavia del arquitecto Manevi¢ Zoran, publicado en 1986. Otros
libros publicados mientras alin existe Yugoslavia, como los catalogos de
las exposiciones o las monografias de arquitectos y de edificios, tienen
el Unico propédsito de enumerar y sumar arquitectos y realizaciones
arquitectdénicas de manera informativa y carente de analisis critico.>

Después de la fragmentacién de Yugoslavia, ocurrida en 1992,
continda la carencia de publicaciones que debatan sobre la creacion
arquitectdnica y ello se debe a algunas circunstancias peculiares del
pasado de esta regién. Tras el fracaso del estado —a causa de la guerra,
de las sanciones y de la permanente crisis financiera— se desatienden,
en términos generales, las actividades de publicidad y promocion.
Tampoco conviene olvidar el hecho de que el estudio de la arquitectura
delosafioscincuenta, suponenosdlodarunsaltoatraseneltiempo, sino
ademas dar un salto a un pais desaparecido; la divisién de Yugoslavia,
influye mucho en la manera y en la aptitud con que arquitectos y
tedricos de la arquitectura encaran el andlisis de dicho periodo.
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Figura 25: Museo Militar en la portada
de la revista Urbanizam i Arhitektura;
1950.

Figura 26: Museo de La Revolucién
Popular de Bosnia y Herzegovina en la
portada de la revista Arhitektura; 1962.

24 Destacan sobre todo los dedicados a arquitectos estrellas o a obras maestras; tanto libros y ensayos como articulos y
numeros monograficos de revistas especializadas. Solamente los estudios de Milan Popadic¢ y Vladimir Kuli¢ presentan
una investigacion mas ambiciosa sobre el disefio y construccién del Museo de Arte Contemporaneo. Otros museos, tanto
construidos como Unicamente planificados, no fueron objeto de una investigacion detallada.

25 Paraddjicamente, existen algunos libros de autores extranjeros, que tratan de la arquitectura Yugoslava. Uno de estos
libros, dedicado por completo a la arquitectura contempordnea en Yugoslavia, se debe al arquitecto ruso, Vladimir
Nikolaevi¢ Bjelousov y se publica en 1973. También, Udo Kultermann, historiador de arte estadounidense, publica en 1989
un libro sobre la arquitectura contempordnea en los paises de Europa oriental, en el cual hace unas observaciones sobre la

arquitectura en Yugoslavia.

26 Entre otros se destaca el Iéxico 55 istaknutih jugoslovenskih arhitekata del arquitecto Mladenovic Ivica publicado en 1989.
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Figura 27: Museo Arqueoldgico en covjek i prostor covjek i prostor

Zadar en la portada de la revista Covjek =
i Prostor; 1972.

Figura 28: Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croatica en Split en
la portada de la revista Covjek i Prostor;
1972.

Figura 29: Museo de Arte
Contemporaneo en la portada de la
revista Arhitektura Urbanizam; 1956.

27|28
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Enlaactualidad—al contrariodeloocurrido hace cincuentaafios cuando
glorificar lo yugoslavo era imperativo— son los temas nacionalistas los
de mayor importancia. En los ultimos veinte afios se publican libros
que, aun tratando sobre el periodo inmediato a la Segunda Guerra
Mundial, centran su investigacion en el estudio de los arquitectos y de
la arquitectura dentro de los limites de estos nuevos paises, es decir
del limite de los territorios que configuraban las antiguas republicas
yugoslavas. Se publican algunos libros importantes.” El arquitecto
Milo$ R. Perovi¢ centra su investigacion en el analisis de la arquitectura
serbia del siglo XX. Alekse]j Brki¢ escribe también sobre la arquitectura
serbia entre 1930 y 1980. Tomislav Odak publica un libro sobre la
arquitectura croata del siglo XX y que trata sobre aquellos proyectos
que no llegan a realizarse. Y de nuevo Ivan Straus, que escribe esta
vez, sobre la arquitectura en Bosnia y Herzegovina después de la
Segunda Guerra Mundial. Por consiguiente, podemos constatar
como todo lo que aparece respecto a la arquitectura de este periodo
trata de hechos geograficos y nacionales aislados. Esta tesis propone
una postura y un punto de partida diferente: reflexionar sobre la
arquitectura en Yugoslavia a partir de nuestros conocimentos actuales,
pero analizandola tal como existia en aquel periodo y sin condicionar
su estudio con los hechos politicos e histéricos que acontecieron
posteriormente.

Esta investigacidn se fundamenta principalmente en la documentacién
recogida en los archivos histéricos y en los articulos aparecidos en las
revistasy publicaciones de este periodo. Ha sido necesario para realizar
este trabajo resolver antes no pocas dificultades hasta conseguir
encontrar la documentacién original de estos proyectos en sus
correspondientes archivos. La conservaciény organizacion institucional
de los documentos histéricos es heterogénea, desorganizada y casi
siempre exigua. La documentacién fundamental, sobre todo la de
los museos construidos, se recopila tanto en los archivos histéricos
municipales (Archivo Histérico de Yugoslavia, Belgrado / Archivo
Histérico de Belgrado / Archivo Histérico de Voivodina, Novi Sad
/ Archivo Histérico de Novi Sad / Archivo “Casa de la cuidad”, Novi
Sad) y en los archivos particulares (Archivo del arquitecto Ivo Vitic,
Museo de Arquitectura, Zagreb / Archivo del arquitecto Vjenceslav
Richter, Museo de Arte Contemporaneo, Zagreb), como en los fondos
documentales de los mismos museos (Museo Histdrico, Sarajevo /
URBANIZAM ' Museo de Arte Contemporaneo, Belgrado).

27 Se destacan: Perovi¢, Milos R: Srpska arhitektura XX veka, od istoricizma do drugog modernizma, Beograd: Arhitektonski
fakultet Univerziteta u Beogradu, 2003; Brki¢, Aleksej: Znakovi u kamenu: Srpska moderna arhitektura 1930-1980, Beograd:
Savez arhitekata Srbije, 1992; Odak, Tomislav: Hrvatska arhitektura dvadesetog stoljeca: Neostvareni projekti, Zagreb:
Studio forma urbis: UPI-2M plus, 2006; Straus, Ivan: Arhitektura Bosne i Hercegovine od 1945.—1995., Sarajevo: Oko, 1998.
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Las revistas y publicaciones especializadas nacionales de cardacter
periddico también han aportado documentacién de gran interés para
nuestro analisis. (Fig. 25-29) Muchas veces sus articulos son la Unica
fuente fiable a la que recurrir sobre este tema. Sobresale la revista
Arhitektura de Zagreb que es la principal revista de arquitectura
y urbanismo de Yugoslavia y se publica desde 1947.2 Publica la
revista la Unién de Asociaciones de Ingenieros y Técnicos de la RFPY,
con el propdsito de representar la arquitectura de todas republicas
populares de la Yugoslavia de entonces. El editor, el arquitecto
Neven Segvi¢, en la introduccién del primer nuimero, escribe que
la revista debe ser «el registro ordenado del conjunto de nuestras
actividades arquitectdnicas».» Le sigue en orden de importancia
Arhitektura Urbanizam de Belgrado, en circulacion desde 1960 a
1988. La revista la fundan la Unién de Asociaciones de Arquitectos
y la Unién de Asociaciones de Urbanistas de Yugoslavia; como editor
es nombrado el arquitecto Oliver Minié. La revista, como se destaca
en el primer numero, se funda con el fin de «publicar nuestras
creaciones arquitectdnicas y urbanisticas recientes abordandolas de
un modo analitico y critico».®* Finalmente cabe también destacar a las
revistas Urbanizam Beograda, Godisnjak Grada Beograda 'y Tehnika en
Belgrado y a Covjek i Prostor en Zagreb.

Esquema de trabajo

Elesquema de trabajo se divide en seis unidades tematicas o capitulos.

El primer capitulo centra su atencidn en el museo como fendmeno. La
génesis y el desarrollo del edificio museistico se presentan a través de
aquellos ejemplos internacionales, realizados o no, que influyen en los
futuros museos.

El segundo capitulo se dedica a la investigacion del contexto vy
las circunstancias espacio—temporales en el que evoluciona la
arquitectura de los museos. El estudio de una serie de aspectos
especificos, originados por las correspondientes directrices temporales
y geograficas, son observaciones introductorias inevitables para poder
hacer un analisis riguroso de aquellos proyectos museisticos.

Qué duda cabe de que los cambios conceptuales y tedricos acaecidos
en el discurso arquitecténico se reflejan en la arquitectura de
los museos. Por ello, es imprescindible conocer las principales
tendencias arquitecténicas vigentes en Yugoslavia durante este
periodo y saber cudles son sus vinculaciones o divergencias con el
discurso del movimiento moderno en los afios anteriores a la guerra.
Consideramos de interés definir hasta qué punto se adoptan e influyen
los movimientos internacionales contemporaneos y qué importancia
tiene la busqueda de un caracter autdctono.

Teniendo en cuenta la inexistencia de un inventario sistematizado
sobre las experiencias que precedieron al periodo analizado, el

28 La revista Arhitektura se publica entre los afios 1947 y 1949. Poco después se edita la revista Urbanizam i Arhitektura, que
circula entre 1950 y 1951. A partir de 1952, la revista vuelve a ser publicada bajo el nombre Arhitektura.

29 Neven Segvic: «Uvodnik», pag. 3.
30 «Poziv na saradanju», pag. 1.
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capitulo contiene el estudio del desarrollo histérico de los museos
construidos antes de 1945 en Yugoslavia.

Ademas, el capitulo continla con el andlisis del papel de los museos
en las nuevas condiciones sociales. Las caracteristicas y circunstancias
espacio—temporales influyen en el cambio del rumbo de los museos. A
la funcidn tradicional de los museos de coleccionar y exhibir se afiaden
ahora otras nuevas tareas, nuevos significados y actividades que
desembocan en la creacion del actual tipo de museo que queremos
comprender.

El tercer capitulo trata el tema de los concursos arquitectdnicos
tan caracteristicos de este periodo. Es un estudio retrospectivo de
los participantes, las propuestas arquitecténicas, los jurados, los
resultados obtenidos, las reacciones y las conclusiones a que dan
lugar. Se analiza la totalidad de las propuestas con el propdsito de
extraer un patrén comun y un discurso propio que sirva de referente
de la arquitectura museistica de esta época.

El cuarto capitulo se dedica al andlisis del pensamiento urbanistico
de la época, resaltando en particular como en la planificacién de
las ciudades los planos urbanisticos incorporan museos y centros
museisticos. Se analizan las mayores ciudades yugoslavas y sus
soluciones urbanisticas mds relevantes y con atencion especial
sus museos. Por lo tanto, este capitulo ofrece la oportunidad de
vislumbrar cual es la idea de ciudad moderna en la Yugoslavia de
aquellos afios y de establecer al respecto una lectura critica. Teniendo
en cuenta que los museos se ubican dentro del contexto ambiental
de una amplia zona municipal, se considera adecuado investigar su
posicion conforme a unas condiciones urbanisticas especificas, es
decir conforme a la relacion implicita que dicha posicién implica entre
el museo vy la ciudad.

El quinto capitulo estudia algunos ejemplos concretos: los museos que
se construyen y aquellos proyectos que ganan el primer premio en los
concursos. Se procede a un analisis de dos aspectos que nos parecen
decisivos y que hacen referencia a las caracteristicas formales vy
funcionales del disefio de los museos: la manera de articular las formas
y su concepto del espacio expositivo. A través del analisis realizado se
intenta comprender la génesis y el desarrollo de la arquitectura de los
museos en Yugoslavia. El analisis consiste en la descripcion de aquellas
ideas que son conceptos establecidos, destacando al mismo tiempo
los avances logrados.

El sexto y ultimo capitulo de esta tesis, presenta una serie de
conclusiones que glosan y resumen el estudio realizado.

La investigacion finaliza con cuatro documentos anexos con la
intencion de ofrecer la informacion mas exhaustiva posible sobre
los temas tratados. El Anexo | incluye el mapa de la Republica
Federativa Popular de Yugoslavia junto con los emplazamientos de
los museos proyectados. El Anexo Il recoge ejemplos de los museos
internacionales proyectados entre 1945 y 1965. El Anexo Il incluye
datos detallados sobre los museos yugoslavos proyectados entre 1950
y 1965. El Anexo IV documenta las biografias de aquellos arquitectos
yugoslavos que estuvieron relacionados con los proyectos museisticos.
Atodo este material se hace referencia en el texto principal facilitando
y complementando asi su lectura y tratando de ayudar a una mejor
comprension de los argumentos que defiende esta tesis.

Introduccion






Capitulo primero

El fendmeno del museo

«La historia de los edificios en sus diversos tipos me ha fascinado
durante muchos afios porque tal estudio de los edificios permite una
demostracidn de la evolucion tanto de su estilo como de su funcion,
siendo el primero tema de la historia arquitectdnica y el segundo de
la historia social».:

Nikolaus Pevsner

El concepto de museo tal y como lo conocemos hoy, surge a finales
del siglo XVIII, pero es durante los siglos posteriores cuando dicho
concepto evoluciona mejorando constantemente.? Paralelamente
con los cambios sociales y culturales cambian los puntos de vista
de los musedlogos, el papel y la importancia social de los museos
y las expectativas sobre las actividades asociables a éstos. A veces,
incluso se llega cuestionar la idea misma de museo y su validez social.
Todas las transformaciones mencionadas sumadas a las turbulencias
acontecidas a lo largo de este periodo histéorico conducen a un cambio
de paradigma tanto de la museologia como de la museografia.

Como es ldgico junto a la transformacién del museo como institucion,
tienelugarlatransformacién de suarquitectura. Los modelos espaciales
del siglo XIX cambian significativamente durante el siglo XX, pero son
precisamente dichos criterios formales y funcionales del siglo XIX los
que influyen sobre el desarrollo futuro de la arquitectura museistica.
Stanislaus von Moos habla muy explicitamente sobre el asunto: «Our
perception of what a museum should be —in function and form—is
still more readily informed by the Vatican, Louvre, Uffizi and the Alte
Pinakothek than by fluctuations of current taste in architecture».:
Helen Searing destaca también que los proyectos de museos que
tienen mayor éxito son «those that in some way —however tentative,
however attenuated— reach back to the architectural tradition of the
public museums as it evolved as a building type in the late eighteenth
and early nineteenth centuries».

Nikolaus Pevsner: Historia de las tipologias arquitectdnicas, pag. 4.

El proceso de abrir los museos al publico es consecuencia del movimiento social y filosofico de la llustracion, y esta motivado
por el enorme desarrollo de la ciencia, los descubrimientos técnicos y tecnolégicos, el general progreso espiritual y cultural,
como también por Revolucion francesa, al traer ésta a un primer plano como importante fuerza social a la sociedad civil.
En nombre de la nueva Republica se tomaban en posesion los edificios y objetos que pertenecian al rey, a la iglesia y a los
aristécratas. En 1791 se decide fundar en el Palacio Real el Museo del Louvre, basado precisamente en las colecciones
cientificas y artisticas de objetos acumulados durante el Imperio. Dos afios mas tarde las colecciones imperialistas se
declaran propiedad del pueblo y el Museo del Louvre se abre al publico. Muy pronto, tras la inauguracion del Louvre,
surgen museos por toda Europa accesibles a las masas sociales.

Tomados por regla general como idénticos, los términos de «Museologia» y de «Museografia» se malinterpretan con
frecuencia. El ICOM los define, en 1970, con el propdsito de acabar con la confusién provocada por su uso incorrecto. Asf la
«Museologia» queda definida como «la ciencia del museo; aquella que estudia la historia y la razén de ser de los museos,
su funcién en la sociedad, sus peculiares sistemas de investigacion, educacion y organizacion, la relacion que guarda
con el medio ambiente fisico y la clasificacion de los diferentes tipos de museos». Mientras la «Museografia» se define
como «la técnica que expresa los conocimientos museoldgicos en el museo. Trata especialmente sobre la arquitectura
y ordenamiento de las instalaciones cientificas de los museos». ICOM, News, vol. 23, nim. 1 (1970). Citado por Alonso
Fernandez, Luis en Museologia y museografia, pag. 32, 35.

Stanislaus Van Moos: «A Museum Explosion: Fragments of an Overview», en Vittorio Magnano Lampugnaniy Agneli Sachs:
Museums for a New Millenium: Concepts, Projects, Buildings, pag. 18.

Helen Searing: «<The Development of a Museum Typology», pag. 118.
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Es en el siglo XX cuando tienen lugar las transformaciones mas
importantes —tanto espaciales, como funcionales y tecnolégicas—
en el modo de solucionar los espacios de exhibicion. Las soluciones
utdpicas pero innovadoras de Le Corbusier y Mies van der Rohe,
sirven para fijar la imagen del museo moderno y se convierten en
su prototipo. La espiral cuadrada de Le Corbusier y su concepto de
crecimiento ilimitado, junto con la idea del espacio libre y flexible
de Mies, resultan componentes inevitables para la compresién de
la concepcién moderna del museo. Por otro lado, la radical solucién
arquitecténica de Wright en el Museo Guggenheim de Nueva Yorke
—basada en la espiral circular, donde las pinturas se liberan de los
modos tradicionales de presentacion; esto es enmarcadas y sobre
paredes planas— representa un papel crucial en la nueva direccion del
enfoque formal que ha de darse al museo; es decir, en privilegiar los
pardmetros formales y estéticos durante el proceso de disefio.

Un recorrido historico presentado por edificios, construidos o sélo
proyectados, que se convierten en importante referencia al marcar
con su influencia futuros proyectos, puede servir para extraer
conclusiones basicas sobre cudles son sus valores esenciales y las
razones de su importancia.

Aunque en este tema de los museos, no podemos determinar con
precisién cudl es el nivel de familiaridad de los arquitectos yugoslavos
con las tendencias arquitectdonicas contempordneas, el modo que
éstos tienen de proyectar refleja sin lugar a dudas cierto conocimiento
tedrico de las mismas. Es logico que enfrentados a una tarea nueva
busquen inspiracién en los ejemplos mdas emblematicos de tematica
similar, conocidos a través de las cada vez mas accesibles revistas
internacionales, a las exposiciones de arquitectos extranjeros y a
las visitas directas de los edificios de interés.” (Fig. 1-3) Es el mismo
Ratomir Bogojevi¢ quien confiesa que los modelos a seguir se

1‘2‘3

Figura 1: Museo en Ahmedabad, de
Le Corbusier, publicado en una revista
domestica de la época. Originalmente
publicado en la revista Domus.

Figura 2: Museo de la Paz de Hiroshima,
de Kenzo Tange, publicado en una
revista domestica de la época.
Originalmente publicado en la revista
Casabella continuita.

Figura 3: Museo Louisiana, de Jorgen
Bo y Vilhelm Wohlert, publicado en
una revista domestica de la época.
Originalmente publicado en la revista
Deutsche Bauzeitschrift.

6 Para mayor coherencia en la exposicién de esta tesis hemos seguido el criterio general de poner todos los titulos de los

museos en castellano.

7 Hay que hacer notar que —junto a las revistas internacionales, las exposiciones de arquitectos extranjeros, los viajes a
otros paises, la colaboracién con maestros de renombre internacional y la participacidén en los congresos (que mas tarde
detallaremos)- las revistas domesticas tienen gran importancia en la difusion de las nuevas tendencias arquitectonicas. Las
revistas nacionales especializadas (como Arhitektura Urbanizam, Arhitektura o Covjek i Prostor) publican periédicamente
parrafos y articulos de revistas extranjeras (entre otras Domus, Architecture dAujourd’hui, Werk, Casabella Continuita,
Architectural Forum, Architectural Design). Ello supone una importante via de informacién para el seguimiento de las

nuevas tendencias mundiales y de las obras maestras de interés.
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Figura 4: Perspectiva del proyecto para
el Museo del Arte Yugoslavo, Belgrado;
Vido Vrbanic¢; 1950.

Figura 5: Museo Mundaneum para la
«Cite Mondiale», Le Corbusier; 1929.

Figura 6: Perspectiva del proyecto
para el Museo de los Trabajadores y la
Revolucién Popular de Voivodina, Novi
Sad; Grozdan Knezevic y Zelimir Zagar;
1959.

Figura 7: Alzado del proyecto para el
Museo Guggenheim, Nueva York, Frank
Lloyd Wright; 1943.

Figura 8: Boceto del proyecto para el
Teatro, Zenica; Vladimir Turina y Boris
Magas; 1961-1962.

Figura 9: Boceto del proyecto para
el Museo de Arte, Caracas; Oscar
Niemeyer; 1954.
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encuentran en el Museo del arquitecto Alvar Aalto en Talin y en el
Pabellén de exposiciones de Junzo Sakakura y Le Corbusier en Paris.e
También es clara la influencia de Le Corbusier en el Museo del Arte
Yugoslavo dentro del Plano Urbanistico del Nuevo Belgrado (Fig. 4); su
exterior —forma caracteristica de Zigurat— sin duda, alude al Museo
Mundaneum proyectado por Le Corbusier para la «Cite Mondiale».
(Fig. 5) lgualmente, el proyecto para el Museo de los Trabajadores y
la Revolucién Popular de Voivodina, (Fig. 6) de los arquitectos Grozdan
KneZevi¢ y Zelimir Zagar, puede asociarse con facilidad al Museo
Guggenheim de Frank Lloyd Wright. (Fig. 7) En 1963, para el Teatro de
Zenica (Fig. 8), Boris Magas$ y Vladimir Turina proponen un volimen
con forma de pirdmide invertida, edificio muy parecido al proyecto
de Oscar Niemeyer para el Museo de Arte en Caracas. (Fig. 9) Estos
casos evidencian esta influencia directa de los museos mas conocidos.

La actividad de los funcionarios relacionados con la actuacién de
museos también adquiere una importancia relevante. Ya en la segunda
conferencia de ICOM, celebrada en 1950, participa un representante
de Yugoslavia, en funcién de observador. Al afio siguiente, 1951, se
funda el Comité Nacional Yugoslavo de ICOM con el fin de presentar
los logros nacionales asi como con el de informar de las innovaciones
mundiales en el tema. En la tercera conferencia de ICOM, en 1953, los
miembros de la delegacién yugoslava participan ya como miembros
oficiales. El Comité Nacional Yugoslavo de ICOM se implica de lleno
en la organizaciéon de actividades y en colaborar con los comités
nacionales de otros paises; en 1960 el Comité Yugoslavo se encarga
de organizar el congreso internacional de especialistas y museos
regionales.®

8 Ratomir Bogojevi¢: «Povodom konkursa za Muzej Sumarstva i lovarstva u Topcideru», pag. 1124.

9 El congreso se celebra en Belgrado, de 18 a 30 de Septiembre de 1960.


http://en.wikipedia.org/wiki/Junzo_Sakakura
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La expresion arquitectonica formal

«The planning of museums represents something like last free space
for the exercise of designing with artistic ambitions, which is because
it is one of the few tasks for which no special guidelines, building
codes or standardized expectations have been developed until now,
luckily» .

Josef Paul Kleihues

Lo que hoy se entiende como la historia de los museos —es decir, la
de aquellos edificios que se construyen especificamente con dicha
finalidad— comienza entre finales del siglo XVIII y principios del siglo
XIX.1 En este periodo el museo deja de ser un espacio Unicamente
destinado a guardar o exponer colecciones para pasar a convertirse
en institucién. En el siglo XIX, durante el proceso de expansion de
construccion de museos, se emplean modelos formales de expresion
arquitecténica ya existentes en otras instituciones, destacando
tres tipos de expresion formal: el museo palacio, el museo galeria
y el museo templo; la eleccidon del modelo elegido guarda relacién
estrecha con el contenido del museo.” Asi por lo general, el museo
palacio se emplea para albergar colecciones de gran diversidad, el
museo galeria para las colecciones de pinturas y el museo templo para
las colecciones de ciencias naturales y de escultura.

El museo palacio es un edifico cuadrangular formado alrededor de
uno o mas patios, y con la entrada situada en su eje central. Este tipo

de museo tiene su origen en el modelo de Jean—Nicolas—Louis Durand e e N
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publicado a comienzos del XIX; a saber: una edificacion cuadrada con T oy s e

cuatro patios y una gran rotonda central coronada en la cubierta por
una cupula. (Fig. 10) La vigencia de este modelo se mantiene durante
todo el siglo XIX. Como ejemplo destaca la Gliptoteca de Leo von
Klenze, construida en Munich entre 1816 y 1830; edificio, de una Unica
planta cuadrada, distribuido alrededor de un gran patio interior. (Fig.
11) Otro ejemplo emblematico es el Museo Antiguo en Berlin de Karl
Friedrich Schinkel, construido entre 1824 y 1828; este museo tiene
cuatro alas que forman un espacio rectangular de 86 por 53 metros,
dentro del que se emplazan dos patios interiores y una rotonda que
configura el nucleo central de la composicién. (Fig. 12)

12
Figura 10: Modelo de museo; Jean-
Nicola-Louis Durand.

Figura 11: Gliptoteca, Munich; Leo von
Klenze; 1816-1830.

Figura 12: Museo Antiguo, Berlin; Karl
Friedrich Schinkel; 1824-1828.

10 Citado por Naredi-Rainer von, Paul en Museum buildings: a design manual, Basel, Berlin, Boston: Birkhduser, 2004. pag. 28.

11 Se puede considerar que en el periodo anterior no hay proyectos que supongan la existencia de una vision global —referente
a su arquitectura—de lo que ha de ser un museo; en la mayoria de los casos se trata de afiadidos o del re—ordenamiento de
galerias ya existentes.

12 Alfonso Mufioz Cosme también apunta que en las décadas finales del siglo XIX se desarrollo un nuevo tipo: el museo
compuesto, que consta de diversos espacios o edificios afladidos. Modelo utilizado frecuentemente en los museos de
caracter historico y nacional. Para mas detalles por favor mirar en Mufioz Cosme, Alfonso: Los espacios de la mirada:
Historia de la arquitectura de museos, Gijon: Trea, S.L. 2007.


http://es.wikipedia.org/wiki/Gliptoteca
http://es.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAnich
http://www.vbs.rs/scripts/cobiss?ukaz=SEAL&mode=5&id=1629068039520662&PF=AU&term=%22Naredi-Rainer von, Paul, 1950-%22
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El patron del museo galeria es una construccién de formato alargado,
sin patios interiores y con la entrada en uno de sus extremos. El
prototipo de este tipo de museo —vigente también durante todo el
siglo XIX— es la Pinacoteca Antigua de MuUnich, construida por Leo von
Klenze entre 1826y 1833; un edificio longitudinal con alas transversales
en los extremos. (Fig. 13) Los ejemplos mas representativos de este
modelo, son la Galeria de Pinturas de Dresde de Gottfried Semper,
construida entre 1847 y 1855; (Fig. 14) y el Museo Duque Anton Ulrich
de Oskar Sommer, construido entre 1883 y 1887. (Fig. 15) En ambos
ejemplos se trata de edificios de tres plantas alargadas, que tienen las
entradas y las escaleras ubicadas en uno de sus lados menores.

El modelo templo® se inaugura con la Antigua Galeria Nacional de
Berlin, disefiada por Friedrich August Stiler en 1862, siguiendo un
esbozo hecho por el rey Federico Guillermo IV de Prusia.'* (Fig. 16)
Este museo, ademas de reproducir el volumen de los templos clasicos,
consta de unos espacios interiores unitarios iluminados cenitalmente
o mediante ventanas. En bastantes ejemplos posteriores, este modelo
se hace mas abstracto y pierde la imagen que recuerda a los templos
clasicos, manteniendo como herencia fundamental del modelo matriz
un gran espacio central.

En las primeras décadas del siglo XX, la arquitectura de los museos se
encuentra en un momento de transicion entre el museo decimonénico
y el museo moderno. Mientras que la arquitectura moderna invade
paulatinamente todo tipo de edificios, el museo de alguna manera se
resiste a aceptar los principios del disefio moderno. Incluso hasta el
punto de que en esta época, se extiende una visidon peyorativa sobre
los mismos.

Durante los aflos veinte y treinta del siglo XX —aungue siguen
construyéndose museos con una arquitectura basada en los modelos
decimondnicos— empiezan a escucharse cada vez con mayor fuerza las
demandas de los musedlogos contemporaneos para que se apliquen
unos criterios mas funcionales combinandolos con los parametros
estéticos de laarquitectura moderna. Esta estrategia se refleja en varios
de los museos proyectados y realizados. Como ejemplos que destacan
puedenmencionarse:elMuseodelaCiudaddelaHayaproyectadoentre
1925y 1926 por Henrick P. Berlage, y terminado después de la muerte

16
Figura 13: Pinacoteca Antigua, Munich;
Leo von Klenze; 1826-1833.

Figura 14: Galeria de Pinturas, Dresde;
Gottfried Semper; 1847-1855.

Figura 15: Museo Duque Anton Ulrich,
Brunswick; Oskar Sommer; 1883-1887.

Figura 16: Antigua Galeria Nacional,
Berlin; Friedrich August Stiler; 1862.

13 Laimageny el lenguaje del templo cldsico se utiliza con frecuencia como motivo central de las fachadas. Desde los primeros
ejemplos de museos como la Gliptoteca de Leo von Klenze hasta los nuevos edificios museisticos.

14 Su construccion la finaliza Heinrich Strack entre 1869 y 1876.
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del autor en 1935; el «Museo moderno» de Auguste Perret en 1929;
(Fig. 17) el Museo Kroller—Miller en Otterlo, obra del arquitecto Henry
van der Velde, proyectado y construido entre 1937 y 1939; (Fig. 18) el
Museo Boymans de Réterdam, del arquitecto municipal Ad Van der
Steur, construido en 1935; y el Avery Memorial, una ampliacién del
Museo Wadsworth Atheneum en Hartford, de los arquitectos Morris
y O’Connor, de 1934,

La aceptacion oficial de los principios de la arquitectura moderna
en la planificacion de los museos, modifica gradualmente los
criterios tradicionales hasta entonces predominantes. A diferencia
de los museos decimondnicos, 1os museos modernos se componen
basicamente yuxtaponiendo espacios. Dominan en éstos los
volumenes en lugar de la solidez y de la masa. Adquieren importancia
primordial la regularidad y el ritmo; asi como las proporciones sutiles y
la perfeccion técnica priman sobre la ornamentacién. A pesar de ello,
las concepciones modernas siguen con frecuencia fundamentandose —
si bien lejdnamente—en los modelos histéricos. Asi el museo de Perret
puede apreciarse mejor si lo contemplamos bajo la perspectiva de ser
un museo tipo palacio, pero actualizado y revisado. También el Museo
Kroller—Miller puede catalogarse como un edificio inspirado por dos
de los modelos de museo imperantes en el siglo XIX: el museo—palacio
y el museo—galeria. Incluso, los museos construidos después de la
Segunda Guerra Mundial, continlan con esta tendencia de recuperar
los valores caracteristicos de los museos decimondnicos. De hecho
los museos de Mies van der Rohe, Philip Johnson y Louis I. Kahn son
valorados confrecuenciabajoel prismalos principios clasicos. (Fig. 19-22)

Al mismo tiempo se busca inspiracién en los nuevos modelos formales
de expresidn arquitectonica empleados en otras instituciones.
El primero en cambiar radicalmente el concepto arquitectdnico
imperante en los museos de aquella época, es el MOMA de Nueva York,
fundado en 1929. Dicho cambio tiene lugar con motivo de su traslado
a un nuevo edificio. Las primeras propuestas, presentadas por George
Howe y William Lescaze (1930-1931), plantean la construccién de un
museo—rascacielos con las salas de exposicién apiladas. La cuarta de
las propuestas —que es la mas experimental— separa unas salas, que
son espacios independientes, en bloques horizontales; bloques que a
su vez estan apilados en angulo recto uno encima de otro. Si bien no
hay ventanas convencionales, las vistas al exterior se ofrecen desde la
torre ocupada por las escaleras y los ascensores. (Fig. 23) La propuesta
realizada en 1939, disefiada por los arquitectos Philip L. Goodwin y
Edward Durrell Stone aunque es menos radical, también se aleja de los
conceptos conocidos, guardando en realidad mayor similitud con los
edificios de oficinas o con unos grandes almacenes. En su propuesta,
los arquitectos presentan una forma extremadamente sencilla: «La
Caja», edificio de seis pisos con la entrada en posicidon asimétrica

22

Figura 17: Axonometria del proyecto
para el «Museo moderno», Auguste
Perret; 1929.

Figura 18: Planta del Museo Kroller—
Miiller, Henry van de Velde; 1937-1939.

Figura 19: Vista de la entrada: Museo
Antiguo, Berlin; Karl Friedrich Schinkel;
1824-1828.

Figura 20: Vista de la entrada: Nueva
Galeria Nacional, Berlin; Mies Van der
Rohe; 1962-1968.

Figura 21: Vista de la entrada: Galeria
de Arte Memorial Sheldon, Lincoln;
Philip Johnson; 1963.

Figura 22: Vista del Museo de Arte
Kimbell, Fort Worth; Louis |. Kahn; 1966-
1972.
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y a la que se accede directamente desde la calle. (Fig. 24) La solucion
contrasta totalmente con el concepto del museo como construccién
independiente de marcada monumentalidad de una o dos plantas, que
es tan representativo en la historia de la arquitectura de los museos.

Este impulso significativo del museo—caja se basa en la idea de
evolucidn del recipiente inicial —el gabinete del coleccionista— hacia el
contenedor moderno, un recipiente geométrico de volumen neutro.
Los prototipos museisticos de museo—caja, propuestos antes de la

23124 Segunda Guerra Mundial, estdn hechos por Le Corbusier y Mies van
25|26 der Rohe, es decir por el Museo de crecimiento ilimitado (1939) y
por el Museo para una pequefia ciudad (1942). (Fig. 25-26) Estas ideas
Figura 23:Maqueta de la cuarta seran adaptadas lentamente por todo el mundo, perdiendo su caracter
propuesta para el MOMA, Nueva York; abstracto.
George Howe y William Lescaze; 1930-
1931. Después de la Segunda Guerra Mundial, la arquitectura de los museos
Figura 24:MOMA, Nueva York; Philip L. continlla con el proceso de evolucidon ya iniciado sin experimentar
Goodwin y Edward Durrell Stone; 1939. cambios profundos.®* Aln asi nuevas ideas empiezan a formularse
Figura 25: Croquis de Museo de —nuevas ideas y conceptos que ya a finales de los afios cincuenta
crecimiento ilimitado; Le Corbusier; germinan algunas especificidades—. Respecto a la forma, aumenta
1939. la diversidad de criterios y modos de como debe encararse la
Figura 26: Alzado del proyecto para el construccion de un museo dando lugar asi a distintas tendencias. (Ver

Museo para una pequefia ciudad; Mies Anexo ) Sobresalen entre ellas tres tendencias basicas que implican
van der Rohe; 1942. una concepcion diferente: la de la experimentacion formal, la del
contenedorarquitecténicoyladelaintegracién del edificioen el paisaje.

= = R
Lo,

15 En los afios ochenta se realiza un proceso de profunda renovacion y transformacion mundial de los museos y es en esos
afios cuando se origina una nueva generacién de museos cuya forma pasa a ser mas compleja y dispersa.
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Frank Lloyd Wright, con la construccién del Museo Guggenheim
(1943-1959), inicia el camino hacia el museo concebido como obra
singular e irrepetible en si misma. (Fig. 27) Comenzado antes de la
Segunda Guerra Mundial y terminado después del final de ésta,
este museo, pensado como una pieza de arte e inspirado en formas
organicas, marca la tendencia a seguir especialmente durante los
aflos ochenta y noventa. En los afios sesenta algunos proyectos que
no llegan a realizarse —como el Museo de Arte en Caracas (1954) de
Oscar Niemeyer en forma de pirdmide invertida, (Fig. 28) o el museo de
Jorn Utzon (1963) en Silkeborg con una estructura enterrada envuelta
en formas organicas (Fig. 29)— continlan con el posicionamiento
propuesto por Wright.

Otra tendencia importante, presente en numerosos museos por
todo el mundo, desarrolla la idea de museo—caja, el museo como un
recipiente geométrico, homogéneo y de caracter neutro; un museo
cuya forma esencial es cercana a la del contenedor. Asi el modelo
de museo—caja creado por Le Corbusier influye directamente en el
Museo de Arte Moderno de Junzo Sakakura en Kamkura (1951) (Fig. 30)
y con igual estrategia, en el Museo de Arte Occidental (1957-1959) en
Tokio, una obra del mismo Le Corbusier. Mies van der Rohe continua
con el desarrollo de este concepto en la Nueva Galeria Nacional en
Berlin (1962-1968). La influencia “miesiana” es obvia en los museos
de Louis I. Kahn y sirve como ejemplo de ello su Galeria de Arte para
la Universidad de Yale en New Haven (1951-1953). (Fig. 31) En Francia
destacan el Museo de Bellas Artes André Malraux en Le Havre (1958-
1961) (Fig. 32) y el Museo Fernand Leger en los Maritime Alps (1957-
1959). En la Republica Federal de Alemania resalta la Galeria de Arte
de Darmstadt (1956).

Algunos museos norteamericanos de los afios sesenta avanzan aun
un paso mas en la aplicacion rigurosa de este concepto del museo-
caja. Tanto por cuestiones de seguridad como por la influencia de
los musedlogos favorables a la iluminacién artificial, se promueven
museos bunker, casi cajas de caudales, realizados en hormigon
armado vy sin ventanas. Como prototipo destaca el Museo de Arte
del Instituto Munson Williams Proctor en Utica (1960), obra de Philip
Johnson. (Fig. 33) Dicho museo es un gran volumen revestido por
completo de granito, cuya estructura formada por cuatro grandes
poérticos se ha levantado sobre un semi-sétano transparente. Otros
ejemplos son la Galeria de Arte Sheldon (1963) en Nebraska también
de Philip Johnson, el Museo Whitney de Arte Estadounidense
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Figura 27: Perspectiva del Museo
Guggenheim, Nueva York; Frank Lloyd
Wright; 1943.

Figura 28: Boceto del proyecto para
el Museo de Arte, Caracas; Oscar
Niemeyer; 1954.

Figura 29: Seccion del proyecto para el
Museo de Sikeborg; Jorn Utzon; 1963.

Figura 30: Museo de Arte Moderno,
Kamakura; Junzo Sakakura; 1951.

Figura 31: Galeria de Arte para la
Universidad de Yale, New Haven; Louis I.
Kahn; 1951-1953.

Figura 32: Museo de Bellas Artes André
Malraux, Le Havre; Guy Lagneau, Michel
Weill y Jean Dimitrijevi¢; 1958-1961.
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Figura 33: Museo de Arte del Instituto
Munson Williams Proctor, Utica; Philip
Johnson; 1960.

Figura 34: Museo Whitney de Arte
Estadounidense, Nueva York; Marcel
Breuer y Hamilton Smith; 1963-1966.

Figura 35: Museo de Arte Everson,
Siracusa; I. M. Pei; 1963-1968.

Figura 36: Museo de Arte, Sao Paulo;
Lina Bo Bardi; 1957-1968.

Figura 37: Museo de Arte Moderno,
Rio de Janeiro; Affonso Eduardo Reidy;
1953-1968.

Figura 38: Patio central del Museo
Nacional de Antropologia, Ciudad de
Meéxico; Pedro Ramirez Vazquez, Rafael
Mijares y Jorge Campuzano; 1963-1964.
33
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(1963-1966) en Nueva York (Fig. 34) de Marcel Breuer y el Museo de
Arte Everson (1963-1968) en Siracusa (Fig. 35) de I. M. Pei.

En Brasil algunos museos, como el Museo de Arte de Sao Paulo (1957-
1968) y el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro (1953-1968),
contindan desarrollando esta tendencia, de museos-contenedores,
incorporando la peculiaridad de generar una gran plaza; plaza que,
a modo de vestibulo abierto, da sombra y funciona como lugar de
encuentro. El Museo de Arte de Sao Paulo, disefiado por la arquitecta
Lina Bo Bardi, es un enorme prisma rectangular vidriado suspendido
de una estructura de hormigén. El gran volumen levita colgado de
4 grandes pilares entrelazados por dos vigas, con cuya estrategia,
Lina Bo Bardi, abre el nivel de la calle a la libre circulacion. (Fig. 36)
De igual manera, el pabellédn de exposiciones en el Museo de Arte
Moderno de Rio de Janeiro, obra de Affonso Eduardo Reidy —pabellén
de exposiciones que es el volumen mas significativo de los tres que
componen dicho Museo— propone una valiente solucion estructural;
cuya intencién es mantener libres las plantas dedicadas a exposiciones
y a su vez crear en la planta baja un espacio abierto, sin barreras
visuales. (Fig. 37)

Comounejemplomasdelaaplicacion practica de estasolucién—aquella
solucién en la que se aprovecha la distribucién de los volimenes con
el propdsito de crear espacio para una gran plaza— se puede afiadir el
Museo Nacional de Antropologia de la Ciudad de México (1963-1964),
de Pedro Ramirez Vazquez, Rafael Mijares y Jorge Campuzano. El
edificio consiste en veinte salas sucesivas distribuidas en dos plantas,
en torno a un espacioso patio. Este patio, que funciona como vestibulo
del museo, estd ocupado por un estanque de lirios y por una fuente en
forma de paraguas sostenida sobre el eje de un pilar central. (Fig. 38)

La opcidn en la que predomina una actitud contextualista y el respeto
por el entorno encuentra seguidores en muchos de los museos
escandinavos. Esta actitud se refleja por ejemplo en el Museo Louisiana
en Dinamarca (1958-1959), el Museo Maihaugen en Noruega (1959)
o el Museo del Centro en Finlandia (1957-1959). El Museo Louisiana,
obra de Jorgen Bo y Vilhelm Wohlert, se encuentra en la localidad de
Humlebaeck cercana a Copenhague y es un buen ejemplo de cémo
solucionar con éxito la dificultad de organizar el espacio en un terreno
boscoso y de pendiente pronunciada. Los arquitectos proponen una
serie de pabellones apaisados situados dentro de un parque y un
recorrido que conduce al visitante a través del paisaje, disfrutando a
la vez de la contemplacidn de las vistas del mar Baltico y de las obras
expuestas. (Fig. 39)
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Esta tendencia paisajistica, también se encuentra presente en otros
ejemplos de museos conocidos; tendencia que por lo general se
ha solucionado con la estrategia de dispersar series de volumenes
autéonomos por el entorno. En Francia, el Museo de la Fundacion
Maeght en Saint Paul de Vence (1959-1964) del que es autor el
arquitecto Jose Luis Sert, aprovecha la topografia del lugar y construye
el museo enclavado en una colina situada en medio de un frondoso
pinar. (Fig. 40) También, el Museo de Israel en Jerusalén (1956-
1965), de Al Mansfeld y Dora Gad, es otro ejemplo de cdémo integrar
arquitecténicamente un edificio en su entorno. El mismo Al Mansfeld,
comentando este proyecto a la revista Landscape Architecture,
explica que: «No queriamos un monumento aislado sino una serie de
unidades relativamente pequefias, que pudieran convertirse en un
pueblo de “cubos” interconectados, cefiidos a la colina tal como los
antiguos caserios de los alrededores de Jerusalén, que se confunden
con su entorno». (Fig. 41) De igual modo —aunque en este caso en
el centro de la ciudad— un paisaje integrado de plazas ajardinadas y
escalonadas forma parte esencial del Museo de Oakland en California
(1962-1968), de Kevin Roche.

El desarrollo de los museos en Yugoslavia sigue un proceso semejante
al de otros paises. Durante el siglo XIX, resalta sobre todo —ya desde
el primer museo construido, el Museo Arqueoldgico de Split (1821)—
la tendencia a tomar prestada la expresion formal arquitectonica.
El comienzo de una concepcién innovadora en la arquitectura de
museos se hace patente a principios del siglo XX; cuando se refleja
una expresion formal y unas caracteristicas tipicas de la arquitectura
moderna. Este camino, iniciado en la anteguerra con sus mecanismos
y estrategias formales, continua vigente tras la Segunda Guerra
Mundial, guardando una estrecha relacién con la tendencia del
museo—caja. (Fig. 42-44)

3914041
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Figura 39: Esquema del Museo
Louisiana, Humlebaek; Jorgen Bo y
Vilhelm Wohlert; primera fase; 1958.

Figura 40: Museo de la Fundacion
Maeght, Saint Paul de Vence; Jose Luis
Sert; 1959-1964.

Figura 41: Museo de Israel, Jerusalén; Al
Mansfeld y Dora Gad; 1956-1965.

Figura 42: Museo Arqueoldgico, Split;
1821.

Figura 43: Museo Nacional de Bosnia y
Herzegovina, Sarajevo; 1913.

Figura 44: Museo de la Revolucion
Popular de Bosnia y Herzegovina,
Sarajevo; 1958-1963.

16 Citado en la revista Museum, num. 164, pag. 214..
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Los elementos del espacio de exposicion

Los gabinetes y las galerias son los elementos bdsicos de disefio
arquitectdnico, en los primeros proyectos de museos. Estos espacios
arquitectdnicos existen ya mucho antes de la creacion del museo
como tal. Ocupaban solo las partes de los edificios —partes que no
tienen una funcién determinada—y se utilizan con el fin de conservar
y exponer piezas artisticas y otros objetos de valor. La galeria consiste
en un espacio alargado, cémo un pasillo —espacio que en los palacios
cumple la funcién de ligar dos partes del edificio—y esta muchas veces
adornada por distintas piezas de arte (pinturas, esculturas, tapicerias...
etc.). La colocacién de objetos artisticos en estos espacios tiene como
fin poderlos admirar. La transformacién de las galerias en espacios de
exposicion, tiene lugar a lo largo del siglo XVIII coincidiendo con su
apertura al publico y son utilizadas exclusivamente para la exposicion
de pinturas. (Fig. 45)

Paralelamente a la construccién de galerias dedicadas a la exposicién
de obras de arte, se crea un espacio para la exposicidn y conservacion
de las diferentes colecciones del caracter cientifico. Este tipo de
espacio, llamado gabinete o cdmara de las maravillas, estd formado
por una habitacién de base rectangular menor en tamafio que la
galeria. En dichos gabinetes los objetos son colocados, de acuerdo a
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e su funcidn, de manera que en la habitacion se pueda albergar un gran
. numero de piezas de exposicion. (Fig. 46)
48
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Figura 45: Gran Galeria del Museo del
Louvre.

Figura 46: Gabinete en el Palacio
Gravina; coleccion de Ferrante Imperato.

Figura 47: Planta de la Pinacoteca
Antigua, Munich; Leo von Klenze; 1826-
1836.

Figura 48: Planta de la Galeria Dulwich,
Londres; John Soane; 1811-1814.

Figura 49: Planta de la Casa-museo,
Londres; John Soane; 1796-1837.

Precisamente los museos mas conocidos de la primera mitad del siglo
XIX configuran su distribucién con espacios matrices de galerias vy
gabinetes. En la Pinacoteca Antigua de Munich, de Leo von Klenze,
encontramos una serie de espacios alargados —galerias para exposicion
de pinturas, que a su lado tienen una serie de salas mas pequefias —
los gabinetes. (Fig. 47) También las galerias alargadas son consideradas
como el espacio de exposicién ideal en la Galeria de Dulwich (1811—
1814), del arquitecto Sir John Soane. (Fig. 48) Y este mismo arquitecto,
en su propia casa convertida por él en museo, utiliza el sistema de
gabinetes para reunir numerosas esculturas, grabados, libros vaciados
en yeso y otros elementos de su coleccion.” (Fig. 49)

17 Se encuentra ubicada en el distrito de Holborn en el centro de Londres. La primera compra ocurrié en 1792, apropiandose
el nimero 12 de Lincoln’s Inn Field. La construccién original, un edificio de finales del siglo XVII, fue derribada y sustituida
por un proyecto de Soane terminado en 1793. Con la adquisicién en 1808 del nimero 13 y en 1824 del 14, la casa—museo
se convierte en una inmensa propiedad unificada con una fachada comun. Para mas detalles por favor mirar en Lépez-
Fanjul Diez del Corral, Maria: «Sir Joan Soane, arquitecto de colecciones. Su Casa-museo», Disponible en http://www.mcu.
es/museos/docs/MC/MES/Rev03/Rev03_maria_lopezfanjul.pdf


http://es.wikipedia.org/wiki/Londres
http://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=945578
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Figura 50: Planta del Museo Antiguo,
Berlin; Karl Friedrich Schinkel, 1822-
1828.

Figura 51: Rotonda del Museo Antiguo,
Berlin; Karl Friedrich Schinkel, 1822-
1828.
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A las galerias y gabinetes, que son los elementos bdsicos de los
espacios expositivos, hay que afadir la rotonda. Ya en 1802 Jean—
Nicolas—Louis Durand, en su modelo del museo utiliza la rotonda. Sin
embargo aunque ocupa la posicidn central, no desempefia la funcién
de lugar de exposicién, sino que sirve sdlo como punto de encuentro
y de discusién. El espacio de exposicion en el modelo de Durand
estd configurado por una serie de galerias y gabinetes, que rodean
cuatro patios interiores. Al contrario del planteamiento de Durand,
Karl Friedrich Schinkel —en su proyecto para el Museo Antiguo en
Berlin— es pionero en el aprovechamiento de las rotondas, ademas
de como punto de reunién y en cierto modo de hall, para exponer
también piezas artisticas. Como lo explica Schinkel: «One first enters
this place ... and the sight of a beautiful and sublime room must make
the visitor receptive and create the proper mood for the enjoyment
and acknowledgment of what the building contains». (Fig. 50-51)

Durante el siglo XIX mediante la combinacion de estos tres modelos —
la galeria, el gabinete y la rotonda— se realiza la organizacién funcional
de la mayoria de los museos. Los arquitectos del siglo XX parten de
estas formas primarias, componiéndolas de manera que respondan a
las nuevas demandas. Es decir aquellas demandas en las que domina
la opinién de que el esquema constituido por una serie de salones
de limites definidos, atenaza la libertad creativa de la museografia,
motivando asi la busqueda de planteamientos nuevos en base a los
que reinventar el espacio de exposicion. Hay tres personas que con
sus ideas y sugerencias contribuyen de manera significativa en esta
busqueda.

Asi, por ejemplo, Le Corbusier, en sus proyectos para museos, parte
de la galeria como espacio basico de exposicion, pero modificandola Wit
con el fin de obtener la posibilidad de un crecimiento ilimitado. W &
Alarga al maximo la galerfa, que se rodea si misma en la forma de ™
caracol, creando un espacio lineal con la posibilidad de crecimiento
continuo. Frank Lloyd Wright en el Museo de Guggenheim de Nueva
York también usa una galeria transformada por un sistema similar. El
ritmo continuo del espacio de la galeria, constituido por rampas en
espiral, queda unido al caracter central de la rotonda. La galeria rodea !
—enroscandole— al espacio de la rotonda, creando a la vez el espacio - = e o0 ;
de exposiciéon. Mies también rechaza, de manera peculiar, los espacios S B
limitados por marcos rigidos y prefiere aplicar en sus proyectos un = .~ L
concepto basado en un Unico espacio grande y neutral. (Fig. 52-54)

18 Citado por Andrew McClellanen en The Art Museum from Boullée to Bilbao, pag. 66.
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Figura 52: Maqueta del proyecto para el
Museo de Arte Contemporaneo, Paris;
Le Corbusier; 1930.

Figura 53: Vista interior del Museo
Guggenheim, Nueva York; Frank Lloyd
Wright; 1943-1959.

Figura 54: Planta del proyecto para el
Museo para una pequefia ciudad; Mies
van der Rohe; 1942.
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Paralelamente a la transformacién de los espacios de exposicidn se
modifican las soluciones para encauzar la circulacién de los visitantes.
Michael Levin, escribiendo sobre los métodos contemporaneos de
organizacion del espacio expositivo, junto con los modos de resolver
la circulacién y comunicacion interior, explica: «Three main patterns
of circulation found in the museums of the nineteenth century
continue to be applied in twentieth century museum of various
architectural styles; continuous flow, gallery and corridor movement,
and the “basilica” approach».* La circulacién continua, transcurre por
una serie de espacios de exposicién unidos entre si y sin opcion de
acceso parcial a ciertas salas. El movimiento encauzado por pasillos
ofrece posibilidad de acceder directamente a cada una de las salas de
exhibicion; mientras que el encausado por un tipo de disefio «basilical»
incluye espacios ligados, con opcién de acceder a ellos gradualmente
partiendo del vestibulo central. En el mismo texto, Levin continua: «In
improving on nineteenth century circulation patterns and searching
for new solution, twentieth century museum staff and architects have
south a preplanned circulation scheme which would, on the one hand,
provide a viewing sequence and on the other hand, leave the visitor
free to approach specific parts of the circulation without being forced
to go through the entire museum».»

Concluyendo: el recorrido de los visitantes, su trayectoria y modo de
circulacién cambia de manera significativa desapareciendo casi por
completo el espacio interno tradicional creado por una serie de salas
aglomeradas. El recorrido en procesién, tipico de los museos clasicos
del pasado se sustituye por la libre circulacién del publico visitante. La
idea de movimiento lineal a través de una serie de salas, limita desde
el punto museografico la libertad creativa, y como reaccién a estas
limitaciones se exploran e implementan nuevos modos de solucionar
los problemas de circulacion y de acceso a la obra expuesta, buscando
la intercomunicacién vy la interactividad entre el publico y ésta. El
concepto de movimiento en espiral, el del movimiento libre a través
de grandes espacios neutrales, la flexibilidad espacial, la posibilidad de
las direcciones alternativas y la posibilidad de observacion parcial de
la exposicion junto con la de observacion global de todo el espacio de
I exhibicién, representan el conjunto de las tendencias referentes a los
museos tratadas por los arquitectos del siglo XX, tanto internacionales
i como yugoslavos.

19 Michael D Levin: The Modern Museum: Temple or Showroom, pag. 62.
20 Ibidem, pag. 63.
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La flexibilidad del espacio

El concepto de espacio de exposicion flexible, aunque principalmente
asociado con la primera mitad del siglo XX, tiene su origen en la segunda
mitad del siglo XIX. Los primeros modelos que sirven de ejemplo
para el desarrollo posterior de este concepto los encontramos en los
pabellones de las exposiciones internacionales realizados a partir de la
Exposicidon Universal de 1851 celebrada en Londres, evento éste que
tendrd consecuencias trascendentales para la cultura museografica.

En realidad los pabellones de exposiciones son una adaptacién de un
tipo de construccion muy corriente empleado en muchos edificios
publicos de la época. La evolucién de la arquitectura motivada por
la aplicacidon de nuevas técnicas constructivas y por la utilizacion de
nuevos materiales—como el vidrioy el hierro, y mas tarde el acero—abre
un camino que posibilita la creacién de espacios grandes construidos
sin apenas soportes. Las primeras edificaciones en donde se emplean
estos nuevos materiales y en donde se aplican estos principios —
que en realidad son propios de la ingenieria— son las estaciones de
ferrocarril, los puentes, los viaductos, los mercados y los invernaderos.
Por eso no sorprende que Joseph Paxton —autor del Palacio de Cristal,
el pabellédn de exposiciones en la Exposicion Universal en Londres—
sea conocido precisamente por sus invernaderos de hierro y vidrio y
que el constructor, Henry Barlow, sea un ingeniero especializado en el
disefio de ferrocarriles. (Fig. 55)

El Palacio de Cristal proporciona la flexibilidad deseada en un vano de
22 metros. (Fig. 56-57) El edificio tiene 563 metros de largo por 124
metros de ancho y 33 metros de altura y en total ocupa una superficie .« é?\ﬂ:'
de 9 hectareas. Con un perfil futurista—al que contribuyen la estructura i Ly *}\\‘h*
desmaterializada, las paredes y los techos transparentes y la continua g
repeticiéon de elementos constructivos y decorativos— representa una
propuesta inequivocamente innovadora. Estos espacios enormes sin
apenas soportes —rellenos de artesanias, maquinas y obras de arte—
son la semilla de la que germina el concepto de «flexibilidad total»
aplicable a los espacios de exposicién. El mayor de esta serie de
pabellones es la llamada Galeria de las Maquinas, de los arquitectos
Contamin y Dutert, construida para la Exposicién Universal de Paris
en 1889. (Fig. 58) Este edificio de vidrio y hierro dispone un espacio
completamente libre para exhibir artesanias y maquinas: un vano
impresionante de 115 metros, de 45 metros de altura y de una
longitud total de 420 metros.

El concepto de espacio flexible utilizado en los pabellones de mediados

del siglo XIX también se emplea, una vez adaptado, en cierto nimero

de museos de este periodo. La planta se disefia como un espacio Unico

0 como una serie sucesiva de grandes espacios transparentes, modelo

que esta inspirado precisamente en los pabellones industriales de 55

las exposiciones internacionales. Como ejemplos destacan el Museo —

de Kensington Sur (1857) (Fig. 59) y el Museo Real de Escocia en 56

Edimburgo (1861-1888). Sin embargo, es importante tener en cuenta 57

que en términos generales durante el siglo XIX estos ejemplos son sélo

ejemplos aislados. Figura 55: Interior de invernadero, Paris;
1847.

La tendencia por aumentar la flexibilidad dentro de las condicionantes Figura 56: Primer boceto del Palacio de

que supone un museo, crece durante el siglo XX, y esta ligada al mayor  cristal, Londres; Joseph Paxton.

protagonismo de los comisarios. El momento decisivo en la afirmacién Figura 57: La Gran Exposicién de

de esta tendencia tiene lugar en la Conferencia Internacional de  |ondres de 1851 en una publicacién de

Madrid, organizada en 1934 por la Oficina Internacional de Museos,  la época.
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precursora del ICOM. Michael D. Levin explica: «In magazine articles
written in early 1930°s and at the International Congress of Museology
in Madrid, Clarence Stein argued that a more versatile structure should
be developed for the museum of tomorrow. In most museum of his
day, the exhibition rooms were divided by immovable masonry walls
and the inflexible location of interior walls needed to be overcome,
Stein claimed».2 Stein, por supuesto, no es el Unico con estas ideas.
Lo mismo piensa la mayoria de los participantes en el congreso,
circunstancia que confirma Andrew McClellan al destacar que durante
éste «the transatlantic community spoke as one in calling for a new
“nonarchitectural” museum affording maximum flexibility of walls and
lighting and the suppression of unnecessary decoration» .

Como hemos subrayado, el primer museo que cambia de forma

evidente el modelo dominante de arquitectura museistica es el

58  MOMA de Nueva York. Dicho edificio, de espacio interior impersonal

tg Y neutro, se aleja del concepto tradicional hasta entonces imperante

en este tipo de construcciones y guarda un mayor parecido con un

Figura 58: Vista interior del Palacio de edificio de oficinas o unos grandes almacenes. El dueto de autores,

las Maquinas en la Exposicion Universal  Philip Goodwin y Edward Stone, crea una atmosfera interior fluida sin

de Paris; 1889. separaciones permanentes del espacio que puede dividirse por medio
Figura 59: Vista interior del Museo de de paneles —segun las necesidades de programacion y exposicién—
Kensington Sur, Londres; 1857. con el minimo esfuerzo y sin apenas costes.

21 |bidem, pag. 101.
22 Andrew McClellan: The Art Museum from Boullée to Bilbao, pag. 73.
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El mismo Le Corbusier, aunque principalmente ocupado en aplicar
su concepto de crecimiento ilimitado, también utiliza el principio de
flexibilidad dentro del espacio de exposicién. El mismo destaca que su
solucion es un «curator’s paradise»,? que abre mayores posibilidades
de «life and mobility insted of the anksylosis and hopeless fixity»
caracteristicas de los museos tradicionales.

La figura mas influyente en esta nueva tendencia arquitectdnica que
potencia el uso flexible de los espacios de exposicion, es Mies van
der Rohe. En 1943 la revista Architectural Forum publica el proyecto
presentado por Mies para realizar el Museo para una pequefia
ciudad.» El proyecto —que se debe a un encargo de esta misma
revista— forma parte de otro mas amplio para construir una pequefia
ciudad americana de posguerra.® En su propuesta Mies aprovecha
para desarrollar el concepto nuevo de espacio de exposicion, ya
utilizado en el Pabellén de Alemania, en la Exposicidn Internacional
de Barcelona, en 1929.7 Mies levanta el museo sobre una plataforma
enrollando transparentemente un espacio donde no hay tabiques,
ni tampoco esta determinada de antemano la direccién del flujo de
visitantes. El museo queda definido exclusivamente por una malla
ortogonal de columnas y por las obras de arte expuestas. El autor
explica asi su intencion: «El edificio, concebido como un Unico y
gran espacio, permite maxima flexibilidad. [...] De esta manera, el
edificio Unicamente estd formado por tres elementos basicos: una
losa de suelo, pilares y un forjado en la cubierta».” La transparencia
como caracteristica significativa se logra por medio de las paredes
de vidrio que rodean el recinto, de modo que el espacio interno esta
completamente inmerso en el espacio externo. Mies sigue explicando:
«Las esculturas expuestas en el interior disfrutan de la misma libertad
especial, pues la planta libre permite contemplarlas contra el fondo
formado por las montafias circundantes». Mies implementa esta idea
en el Salén de Cullinan (1958-1959), la estructura afladida al Museo de
Bellas Artes de Houston, pero sobre todo en la Nueva Galeria Nacional
en Berlin (1962-1968). (Fig. 60-61) Una sola sala cuadrada (50,4 por
50,4 metros) completamente didfana —sin soportes verticales ni
tabiques de ningun tipo— es el espacio reservado para las exposiciones ~ ——
temporales de la Nueva Galeria Nacional. Los Unicos elementos que 61
pueden verse dentro de dicho espacio son los servicios y la escalera 62

de acceso a la planta inferior. Figura 60: Planta de la Nueva Galerfa

) ) . ) ) Nacional, Berlin; Mies van der Rohe;
A partir de entonces la idea de flexibilidad se deja ver en casi todos  1967-1968.

los proyectos .de museos, pero sélo se materlgllza de manera total y Figura 61: Vista interior de |a Nueva
absoluta en ciertos museos de la segunda mitad del siglo XX. Entre  Galeria Nacional: Mies van der Rohe.
otros destacan el Museo de Arte de Sao Paulo (1957-1968) de Lina . i

; A . Figura 62: Vista interior del Museo de
Bo Bardi (Fig. 62) y el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro  arte Sao Paulo: Lina Bo Bardi: 1957—
(1953-1968) de Affonso Eduardo Reidy. En la practica esta idea de  1968.

23 Citado por Niel Levine en «Competing visions of the modern art museum and the lasting significance of Wright’s Guggen-
heim» en AAVV: The Guggenheim Frank Lloyd Wright and the making of the modern museum, pag. 74.

24 Ibidem.
25 «New buildings for 194X. Museum. Mies van der Rohe», pags. 69—85.

26 Para el proyecto de esta ciudad se encargaron los arquitectos de reconocimiento prestigio profesional. La revista propuso
a Mies el proyecto de la iglesia, ofrecimiento al que respondié con la propuesta del museo.

27 Unade las ideas basicas del Pabellon de Alemania, la flexibilidad, se alcanza por un espacio libre, enrollado en una cubierta
transparente, con columnas y tabiques independientes, formando el interno espacio de exposicion.

28 Ludwig Mies van der Rohe: «A museum for the smal city», reproducido en Alfonso Mufioz Cosme: Los espacios de la mi-
rada: Historia de la arquitectura de museos, pag. 372.

29 |bidem.
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Figura 63: Planta del proyecto flexibilidad total muestra su parte utdpica. El concepto de flexibilidad
de «Estudio sobre los Museos»; total se abandona por razones précticas, funcionales y econdémicas.
Vjenceslav Richter; 1963. . . . .
El alto precio que conlleva aplicar en la practica este concepto no
Z'gurEa 64&_Maq;et? de,\'/lproye“o compensa la libertad que con él se consigue. Por otro lado, un espacio
e «Estudio sobre los Museos»; de volumen Unico se muestra como un factor complejo para exponer
Vjenceslav Richter; 1963. -
adecuadamente las obras de arte. Charles Jencks critica este concepto
63  de espacio universal donde «you can do anything you wish in this
64  building»* tomando como ejemplo precisamente la Nueva Galeria
Nacional, de Mies van der Rohe: «The absolute form of a two-way
grid supported on exterior columns was used across many different
projects, and in each case the most important functions, here the
permanent art collection, were suppressed in the basement».3

A pesar de estas fuertes criticas y de la desviacion que supone el
concepto de flexibilidad total, la idea de flexibilidad no se abandona.
Estos intentos por lograr una total flexibilidad marcan la tendencia
hacia la utilizacion de un espacio plano, fluido y diadfano, donde
es posible crear un flujo de circulacién constante. Debido a este
concepto implementado en numerosos museos de la segunda mitad
del siglo XX, se da al comisario una gran libertad para el montaje de
las exposiciones.

El disefio de espacios expositivos flexibles es una de las caracteristicas

mas frecuente de los museos yugoslavos. Los arquitectos hablan y

escriben reiteradamente sobre el interés del concepto de flexibilidad

espacial y lo proponen como un objetivo valido en si mismo.

Vjenceslav Richter en su proyecto utépico «Estudio sobre los Museos»

(1963) propone la aplicaciéon de dicho concepto de flexibilidad como

imperativo. Laidea que fundamenta el proyecto es aquella que sostiene

que las obras de arte necesitan ser expuestas de modo diferente y que

ello implica una nueva manera de plantearse la arquitectura interior

"m H y exterior de los museos. La organizacion del espacio interior de

exposicién —de 80 por 80 metros y de 17 metros de altura— se percibe

desde una pasarela movil que flota dentro de éste, ofreciendo,

con dicha estrategia, flexibilidad y adaptabilidad posibilitando la

.. interaccidn entre el espacio mismo y el publico. Ademds la pasarela de

acceso al ser movil permite salvar las diferencias de nivel seglin sean
e las necesidades de acceso a los objetos expuestos. (Fig. 63-64)

=
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30 Charles Jencks: Modern movements in architecture, pag. 99.
31 Ibidem.
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La idea de un crecimiento ilimitado

«Los tiempos modernos han venido planteando, sin que se hayan
dado soluciones verdaderas, el problema del crecimiento (o de la
ampliacion) de los edificios».»

Le Corbusier

Mientras el concepto de «flexibilidad total» del espacio de exposicién
se vincula a Mies van der Rohe, el concepto de «crecimiento ilimitado»
de los museos se asocia a Le Corbusier. Este prioriza la utilizacién de la
espiral —con el propdsito de solucionar el problema de falta de espacio
para unas colecciones que aumentan continuamente— como el modo
mas efectivo de resolver dicha necesidad de crecimiento ilimitado.
Crecimiento sin limites que como es ldgico se materializa en cada caso
de acuerdo a las necesidades y a las posibilidades econdmicas.

El Museo Mundaneum, es el primer museo proyectado por Le
Corbusier. Este forma parte de un complejo mas amplio, complejo que
prevé también la construccién de una biblioteca y de una universidad,
edificios que a su vez son todos ellos parte integrante de los planos
realizados en 1929 para la construccion de una nueva ciudad llamada
«Cite Mondiale».® (Fig.5) El Museo se presenta en una forma piramidal
de ochenta metros de altura. Estd inspirado en el Zigurat mesopotamico
y tiene la entrada ubicada en la cima de la pirdmide; entrada a la que
se accede por una escalera de aproximadamente 2500 metros de
longitud. Consciente de la imposibilidad del crecimiento continuado
gue implica la forma piramidal, Le Corbusier, parte en su propuesta de
una espiral limitada a un nivel. Modelo que, a partir de entonces, utiliza
en todos sus futuros proyectos museisticos. El movimiento centripeto
en espiral —que va desde el centro del edificio hacia su exterior y que
posibilita el crecimiento continuo modular— puede verse por primera
vez en 1930 en el Museo de Arte Contemporaneo cerca de Paris y estd
ya desarrollado plenamente en el museo de Philippeville, en Argelia,
en 1939.

La idea inspiradora del Museo de Arte Contemporaneo en Paris se
explica en la carta que Le Corbusier escribe a Christian Zervos,* en
Diciembre de 1930: «Déjame aportar mi contribucion a la idea de
creacién de un museo de arte moderno en Paris. [...] El museo puede
ser empezado sin dinero; al decir verdad, con 100.000 francos se hace
la primera sala. Puede continuarse con una, dos, tres o cuatro salas
nuevas, el mes siguiente, o dos o tres afios después, a voluntad. [...]
El museo es extensible a voluntad, tiene planta en espiral, verdadera
forma de crecimiento armonioso y regular».>> Podemos llegar a la
conclusion de que la espiral es el modelo ideal, es decir la solucion
arquetipica, a través de la que se alcanza el ideal de crecimiento
ilimitado. El elemento decisivo que permite dicho crecimiento es la
estandarizacién de los elementos constructivos, el sistema modular y
la regularidad. El elemento central de la composicion es un vestibulo
de 14 por 14 metros, mientras que las células matrices para un futuro
crecimiento son de 7 por 7 metros. La repeticidn en serie de este tipo
de elementos de composicidn, utilizada en forma de espiral cuadrada,

32 Citado por W. Boesiger y H. Girsberg en Le Corbusier 1910-1965, pag. 238.
33 Todo el proyecto fue comisionado por dos abogados de Bélgica.

34 Christian Zervos fue un coleccionista y editor francés, fundador de una galeria de arte y de la revista Cahiers d’art (1926 —
1960).

35 Le Corbusier: «Carta sobre un museo de arte moderno en Paris,1930», reproducido en Alfonso Mufioz Cosme: Los espacios
de la mirada: Historia de la arquitectura de museos, pag. 367.
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Figura 65: Plantas del Museo de Arte
Contemporaneo, Paris; Le Corbusier;
1930.

Figura 66: Planta de Museo de Arte
Occidental, Tokio; Le Corbusier;
1957-1959.

Figura 67: Maqueta del proyecto de
extension del Museo de la Fundacion
Maeght.

Figura 68: Fundacion Joan Mird en
Barcelona; La extension realizada por
Jaume Freixa en 1988.

| o=l

abre la posibilidad de que el museo, independientemente de su
crecimiento futuro, conserve siempre su forma original. (Fig. 65)

El museo de Philippeville es el ejemplo mas conocido construido en
base a este principio. Igual que en el anterior museo estudiado, éste es
un edificio facil de ampliar por medio de mddulos que no hacen mas
que continuar el camino trazado por una espiral cada vez mas ancha.
Un camino que muestra la trayectoria que hay que seguir. Ademads,
el camino previsto en forma de espiral no solo permite un recorrido
continuo, sino que gracias a la incorporacion de atajos que unen las
diferentes galerias y ambientes, permite al visitante acortar o alargar
la visita.

Mientras que la espiral, como cauce del movimiento, influye
significativamente en el desarrollo y distribucion espacial de los
museos, la idea de crecimiento ilimitado no tiene por el contrario
muchos seguidores. Le Corbusier, al contrario que Mies que en sus
edificios aplica rigurosamente el concepto del espacio flexible,
incorpora soélo lo basico de planteamientos anteriores y una estructura
en espiral de base cuadrada para encauzar el movimiento en otros
museos de los que es autor —el de Ahmedabad en India (1952-1956),
el Museo de Arte Occidental en el Parque Ueno de Tokio (1957-1959)
(Fig. 66) y el Museo y Galeria de Arte en Chandigarh (1964-1968)—.
Deja asi, la idea de crecimiento ilimitado sin realizar, abierta sélo como
posibilidad. Construidos sélo en un bucle de espiral, estos museos
representan nada mas que un fragmento y un punto de partida de
como organizar el espacio y de comunicarse dentro de él.

Ilgualmente encontramos que este concepto de crecimiento de
expansidén continua lo utilizan en sus edificios algunos discipulos
de Le Corbusier. Josep Lluis Sert lo aplica en dos de sus museos — la
Fundacion Maeght en Saint Paul de Vence (1959-1964) (Fig. 67) y la
Fundacién Joan Mird en Barcelona (1972-1975) (Fig. 68). En ellos los
espacios de exposicidn se organizan alrededor de patios de tal modo
que hacen posible la estrategia descrita anteriormente. Este concepto
de crecimiento ilimitado no estd casi representado en los proyectos
de los arquitectos yugoslavos. A parte del equipo formado por Ivan
Anti¢ e Ivanka Raspopovi¢, los arquitectos locales no muestran
interés en explorar las posibilidades de esta idea. El Museo de Arte
Contemporaneo es el Unico que de modo explicito la utiliza. Su
concepcion espacial estd pensada para que sea factible el crecimiento
sin que se diluya la forma y la estructura bdsica. En la entrevista
concedida al diario Politika, en 1973, arquitecto Ivan Anti¢ explica: «El
Museo de Arte Contemporaneo estd construido en base a unas células
matrices que podrian “multiplicarse”. El resultado de esta concepcion
arquitecténica es el reconocimiento de que los edificios actuales
deben satisfacer en primer lugar el principio de utilidad. En este
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caso se trata de una misma célula que se repite hasta 6 veces, lo que
significa que puede repetirse tantas veces como oportunidades le dé
el tiempo» .3 (Fig. 69)

Por otro lado la disposicion de los espacios expositivos siguiendo la
forma que dicta una espiral cuadrada es la distribucién utilizada en
la mayoria de los museos yugoslavos. Proyectados sélo en un dnico
bucle, estos museos son nada mas que un fragmento de la idea
original de espiral ilimitada y de las posibilidades tedricas que este
concepto conlleva.

Figura 69: Maqueta del proyecto para
el Museo de Arte Contemporaneo,
Belgrado; Ivan Anti¢ e lvanka
Raspopovic; 1959-1965.

Entre la forma y el contenido

La interdependencia de los parametros formales, estéticos vy
funcionales durante el proceso de proyecto de un edificio, es un tema
gue ocupa toda la historia de arquitectura. Especialmente si hablamos
de los museos este tema adquiere extrema importancia, ya que su
funcién principal es la exposicion de piezas, a menudo obras de arte.
Desde el comienzo de la construccién de los museos se enfrentan dos
enfoques y opiniones contradictorias al respecto: considerar al museo
como «depdsito de obras de arte» o considerarlo como «obra de
arte». La diferencia entre estos dos criterios es esencial en la relacion
que adoptan frente a las piezas de exposicién y al programa del museo
mismo. Mientras que uno destaca que la arquitectura del museo ha
de ser neutral y al servicio de lo expuesto, y que es su contenido el
que debe de determinar la configuracion del espacio mismo; el otro
postula que el museo mismo debe de ser obra de arte, digno de las
piezas que conserva y expone, y que su valor estético representa ya
su triunfo como museo, es decir la arquitectura se convierte en la
pieza mas valiosa de la coleccion del museo. Luis Alonso Fernandez
explica asi estas dos posiciones: «El museo como edificio es ya un
monumento cultural en si mismo considerado, cuyo emplazamiento,
apariencia externa y riqueza de materiales constructivos lo convierten
en todo un simbolo de su papel en la comunidad y como referencia
clave para la ciudad».”” Y por otro lado: «El museo es sencillamente
un recipiente o contenedor concentrado sobre su interior, concebido
estrictamente para servicio de sus colecciones y para satisfaccion
intelectual y sociocultural del publico visitante».=

La historia de la arquitectura de los museos puede contemplarse como
un intento constante de armonizar estas dos opiniones con el deseo
de alcanzar sintonfa funcional y formal en su construccién y disefio. Ya
en documentos de 1850 Léonce Reynaud, profesor de arquitectura de
la Ecole Polytechnique, plantea la relacién adecuada entre funcién y
forma en los museos: «Sin duda, la arquitectura debe eclipsarse en un
museo; no es ahi donde le estd permitido desplegar sus columnasy sus
pilastras, y mostrar todos sus recursos. No le es apropiado desviar la
atencion; incluso debe evitar con cuidado todos los detalles que atraen
la mirada y ocultan una parte de las paredes. Pero sin embargo esta

36 Segun indica lvan Anti¢ en entrevista «lvan Anti¢ neimari i njihova dela: Oplemenjena prakticnost», pag. 10. Entrevista
realizada por Mirjana Zivkovi¢.

37 Luis Alonso Fernandez: Museologia y museografia, pag. 294.
38 |bidem.
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llamada a testimoniar, por lariquezay laamplitud de algunas formas, la
importancia que se le concede a la coleccion contenida en el edificio».®

Como hemos destacado, durante el siglo XIX, la arquitectura de los
museos, toma prestado de la expresion arquitecténica de otras
instituciones, y es esto lo que determina en un alto nivel su expresién
formal. Sin embargo ya al principio del siglo XX se hace notar la mayor
importancia del papel de los musedlogos en su funcionamiento vy
disefio, lo que terminara afectando al cambio del concepto mismo de
museo. Andrew McClellan, en su libro The art museum from Boullee
to Bilbao, nos recuerda la siguiente polémica sobre la construccién del
Museo de Bellas Artes de Boston,“ a principios del siglo XX: como un
equipo de comisarios, encabezado por Matthew Prichard y Benjamin
Gilman, sugiere que el interior del museo se disefie «absolutely
without architectural adornment»,” para que nada pueda distraer la
atencion del publico de las piezas expuestas. Por otro lado, los gerentes
del museo insisten en que «the civic profile of the museum could not
be ignored and pushed for an imposing architectural presence».«
Esta dualidad de criterios queda finalmente muy bien ilustrada en
las palabras del Presidente del Museo, que reconoce que: «The new
building was not deliberatly planned as an architectural monument
but inevitably became one from the dignity of its purpose».«

Sin embargo, podemos concluir que en aquellos afios dicha insistencia
sobre la eficacia funcional, todavia no destaca suficientemente,
debido a que la importancia del museo como institucién y su
considerable papel social hacen que principalmente se subrayen los
valores estéticos y de estilo del edificio, como sus mayores logros. La
concepcion general del museo como una institucién publica, junto con
el cumplimiento de la programacion, demanda la presentacion visual
de la institucién misma.

La influencia de mayor importancia, en este tema concreto de la
relacién entre los aspectos funcionales y formales al proyectar un
museo, la tuvo la mencionada Conferencia Internacional de Madrid,
celebrada en 1934. Volvemos a recordar las palabras de Andrew
McClellan, en su libro ya citado, en las que nos recuerda que durante
la conferencia «the transatlantic comunity spoke as one in calling for
a new “nonarchitectural” museum affording maximum flexibility of
walls and lighting and the suppression of unnecessary decoration».*
También, destaca las palabras de Philip Youtz, el Director del Museo
Brooklyn, que critica en la apertura de la Conferencia de Madrid, a
aquellos arquitectos que proyectan edificios costosos, prestando las
formas de «various palaces of the reniassance according to the Beaux—
arts tradition».® Michael D.Levin, hablando sobre el mismo tema,
dice: «If at Madrid conference the “simple «machine» a exposer des
objets” was not more than an idea put forward by a few theoreticians,
a few years later it became an actual design trend».

Leonce Reynaud: «Tratado de arquitectura, 1850-1858», reproducido en Alfonso Mufioz Cosme: Los espacios de la mirada:

Historia de la arquitectura de museos, pag. 358.

Desde 1909 el Museo de Bellas Artes de Boston esta ubicado en la Avenida Huntington de Boston, en el museo disefiado

por el arquitecto Guy Lowell.

Citado por Andrew McClellan en The Art Museum from Boullée to Bilbao, pag. 71.
Ibidem.

Citado por Andrew McClellan en The Art Museum from Boullée to Bilbao, pag. 72.
McClellan: The Art Museum from Boullée to Bilbao, pag. 73.

Ibidem, pag. 74.

Levin: The Modern Museum: Temple or Showroom, pag. 118.
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Durante los afios treinta, al aceptarse los principios de la arquitectura
moderna y las demandas de musedlogos contemporaneos por la
funcionalidad, como los oficiales en la planificacién de los museos, se
modifican gradualmente las actitudes tradicionales.

Empiezan a dominar los criterios racionales y practicos, que deben
satisfacer las demandas bdsicas del museo por la funcionalidad. El
mencionado MOMA en Nueva York, de 1939 puede contemplarse como
el primer edificio que rompe completamente con el concepto tenido
hasta entonces sobre la arquitectura de los museos. Este concepto, el
museo-caja de seis pisos extremadamente simple donde las obras del
arte se muestran en un marco neutral, cuidando que la arquitectura
misma no distraiga la atencidén de las obras expuestas, tiene gran
influencia en el criterio de construccién de los museos. El influjo que
provoca se resume estupendamente en las siguientes palabras: «In
many ways, this first new building designed for the Museum of modern
art may not have been conceived as an architectural masterpiece
per se, but it was infused with the spirit of the times and became an
archetype of the contemporary art museum».

Le Corbusier imagina a sus museos también sin monumentalidad,
como maquinas de exhibir. Con excepcidon de su primer proyecto de
museo, el Museo Mundaneum, proyectado como una pirdmide de
varios pisos, todos los otros edificios de museos que proyecta desde
1930 hasta el Museo en Chandigarh (1964-1968) estan basados
en el concepto de funcionalidad y es ésta la condicién primaria
que los rige. Ya en el proyecto del Museo de Arte Contemporaneo,
previsto para las cercanias de Paris, Le Corbusier deja a un lado la
monumentalidad y propone una solucién donde los muros externos,
de modulos construidos, son sélo fachadas temporales. Teniendo esto
en cuenta, Le Corbusier idea en su proyecto una solucién en la cual
accedemos a la sala central del museo por un tunel, ocultando asf al
visitante el exterior del museo. Es evidente interpretar de las palabras
de Le Corbusier, en la carta que escribe a Zervos, la negacién de la
contemplacion del edificio desde el exterior: «El museo carece de
fachada; el visitante no vera jamas la fachada, no vera sino el interior
del Museo».*

Por otro lado, también influido por los principios de la arquitectura
moderna, Wright, sugiere un concepto diferente en la concepcién del
edificio del museo como tal. Hablando del Museo Guggenheim, Neil
Levin dice: «In contrast to the museums of Le Corbusier and Mies,
which developed from generically modernist conceptions of space
and use, Wright’s design for the Guggenheim Museum grew out of a
very specific set of aesthetic, institutional, and symbolic concerns that
subsumed and redefined all spatial and functional considerations».*
Luego sigue: «Wright rejected the notions of flexibility and open-
endedness in favor of the monumentality and sense of permanence».=
La extrafia forma de la seccion del edificio que estd destinada para
exposiciones, recuerda a una copa invertida, dividida en cuatro
segmentos, destacandose por su originalidad y monumentalidad.

47 Jodidio Philipag: «The crystal symbol of the new faith», en Master—pieces? Museum architecture. France 1937-2014, Metz:
Centre Pompidou—Metz, 2010, pag.16.

48 Le Corbusier: «Carta sobre un museo de arte moderno en Paris,1930», en Alfonso Mufioz Cosme: Los espacios de la
mirada: Historia de la arquitectura de museos, pag. 367.

49 Neil Levin: «The Guggenheim Museum’s logic of Inversion», en The architecture of Frank Lloyd Wright, pag. 351.
50 Ibidem.



39 01 El fendmeno del museo

Sin embargo a este museo se le critica seriamente la insistencia en
el aspecto formal en detrimento de su funcionalidad y precisamente
a causa de la estructura del edificio, ya que impone un concepto
inapropiadoparalascaracteristicasque demandanciertas exposiciones.
Neil Levin cita parte de una carta de protesta, publicada en el New
York Times en 1956, dirigida a la Direccion del Museo. Veintiun artistas
neoyorquinos piden en ella que la Direccidn reconsidere el proyecto
de construccién, porque piensan que el edificio no es adecuado para
exponer obra pictdrica o escultdrica argumentando que: «The basic
concept of curvilinear slope for presentation of painting and sculpture
indicates a callous disregard for the fundamental rectilinear frame of
reference necessary for the adequate visual contemplation of works
of art».5

Entre estos aspectos extremos de los fundadores de la arquitectura
moderna —es decir edificios basados en su funcionalidad que priorizan
como valor el uso y edificios en los que la forma arquitectdnica y
su estética sobrepasa el contenido mismo del museo— asistimos a
menudo a una complejidad de relaciones entre forma y contenido,
donde explicitamente, no destacan ni el aspecto formal ni el funcional
de los proyectos, sino precisamente la relacion equilibrada de estos
dos pardmetros.

Precisamente la relacién equilibrada de estos aspectos extremos es lo
que buscan los arquitectos en Yugoslavia. No existen arquitectos que
tedricamente se inclinen hacia uno de dichos aspectos. No obstante
cabe identificar dos enfoques diferentes, tanto en las caracteristicas
del proceso creativo como en la motivacion e intencién que mueven
a los autores. De un lado dominan los principios del funcionalismo
que aportan soluciones neutrales de espacio y composicion; su interés
se centra principalmente en resolver las demandas funcionales del
edificio, mientras que los aspectos formales son relegados a un papel
secundario y se mueven dentro de valores pldsticos ya conocidos
o prefijados. Por otro lado, en cierto nimero de proyectos se hace
evidente el esfuerzo de alcanzar una expresion arquitecténica genuina
y auténtica.

51 Citado por Neil Levin en The architecture of Frank Lloyd Wright, pag. 347.






Capitulo segundo

En torno a una nueva sociedad

«El nivel de la arquitectura de una comunidad social y comunidad
en el tiempo pertenecientes a una época histdrica determinada,
depende principalmente de dos factores: de esa misma sociedad
como factor de la realidad objetiva y del potencial del arquitecto
como portador de las ideas basicas y como creador de un nuevo
valor ambiental, de una obra arquitectdnica nueva».

Uros Martinovic

Los deseos y las posibilidades /Arquitectura del momento/

Las nuevas circunstancias sociales y politicas, un pais devastado
y las dificiles condiciones materiales, caracterizan al periodo
inmediatamente posterior a la Segunda Guerra Mundial. En
circunstancias en las que es necesario solucionar en primer lugar los
problemas existenciales es dificil hablar de la arquitectura como arte.
Sobre esta situacion dan testimonio las palabras del arquitecto Zoran
Manevi¢: «El periodo de la verdadera renovacién de la arquitectura
comienza después de 1945 y dura hasta los afios cincuenta, que son
cruciales. Mas que nada es el periodo de la renovacion fisica del fondo
de construccién civil, y luego el periodo en que se realizan algunos
intentos para establecer los fundamentos del estilo constructivo del
futuro».? La actividad constructiva intensa, la puesta en marcha de los
primeros planes urbanisticos significativos, la profesién que empieza a
organizarse en los principios socialistas —principios donde la figura del
arquitecto se convierte en parte de una maquinaria social—, influyen en
que se califique a esta etapa como «el periodo heroico». Por otro lado,
precisamente las caracteristicas especificas de esta situaciéon, como
explica Uro$ Martinovi¢, tienen como resultado el que «los edificios
creados en este periodo no tienen casi ningun valor arquitectdnico;
estos desempefiaban un papel eminentemente social como un
trasfondo de construccion determinado, asi que resulta absurdo aplicar
sobre ellos criterios estéticos y valorarlos como obras arquitectdnicas».

De hecho entre 1945 y 1950, la politica oficial estatal de abogar por
el realismo socialista inunda por completo la esfera cultural.s Hasta
el momento —a diferencia de lo ocurrido con la literatura o con las
artes plasticas— no se ha investigado e interpretado en profundidad
ni se ha hecho una valoracién sistematica adecuada de la importante
influencia del realismo socialista en la arquitectura de posguerra.

Las palabras escritas en la prestigiosa revista Arhitektura de 1947, con
ocasion del 52 congreso del Partido Comunista de Yugoslavia, reflejan
bien el cuestionamiento de esta tendencia y de la falta de voluntad
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Uro$ Martinovié: «Nasa savremena arhitektura», pag. 4.
Zoran Manevi¢: «Novija srpska arhitektura» en Srpska arhitektura 1900-1970, katalog izlozbe, pag. 26.
Martinovi¢: «Nasa savremena arhitektura», pag. 4.

El «realismo socialista» deriva de la literatura, y mientras que escritores, pintores y otros artistas mantienen una relacion
estrecha con las ideas de realismo socialista, la arquitectura tiene poca presencia en esta tendencia.
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por continuar las ideas ya iniciadas por la arquitectura moderna
antes de la guerra: «Todavia pueden, desgraciadamente, observarse
en las paginas de nuestras revistas, ideas y proyectos, que no estan
en armonia con nuestra nueva realidad social. La excentricidad de la
arquitectura capitalista, el formalismo arquitecténico de una Europa
Occidental degenerada, sigue siendo para algunos de nuestros
arquitectos una férmula intocable de la que desisten con dificultad.
En nuestros ultimos concursos, hemos podido ver tales conceptos
pseudo—avanzados en algunos de los proyectos». La diferencia entre
los aspectos tedricos —aquellos que postula el realismo socialista— vy
el enfoque dado en la practica al disefio creativo es obvia hasta en los
arquitectos que los defienden. Como ejemplo destaca el arquitecto
Neven Segvié, que en sus escritos es uno de los grandes valedores del
realismo socialista y que sin embargo, en su obra construida, reniega
a menudo de los mismos.

En la interpretacién contemporanea del realismo socialista, existen
actitudes opuestas: desde su negacién total —expresada en aquellas
opiniones que mantienen que se trata tan sélo de una desviacion
transitoria, hecha desde la corriente de la arquitectura moderna y sin
tener apenas consecuencias significativas— hasta la afirmacion de que
ésta es la corriente dominante en la arquitectura de aquel periodo.
(Fig. 1-3) Sobre la influencia del realismo socialista en la arquitectura
yugoslava, caben destacar los comentarios de algunos criticos
contempordneos referentes a la arquitectura de Croacia, Bosnia— 4 }i
Herzegovina y Serbia. Tomislav Odak expresa su punto de vista: «En
los movimientos culturales acaecidos entre 1945y 1952, el dictado del
realismosocialistaenCroacia, supusounimportanteimpactoenelplano  Figura 1: Estacién Ferrocarril, Sarajevo,
artistico —en la literatura, el cine, el teatro y las disciplinas plasticas—  Kohout, Prohaska, Hacer e otros, 1952;
perotansélotocd laarquitecturayesoocurrié Unicamenteenlamedida  Edificio con caracteristicas de realismo
en que los propios arquitectos censuraron su propia creatividad»s y  s°cialista.
sigue: «Una serie de proyectos realizados entre 1941-1945 copian en  Figura 2: Casa de los Sindicatos,
todo las caracteristicas del periodo de arquitectura moderna croata, ~ Selgrado, Branko Petricic, 1947;

. . . . . Edificio con caracteristicas de realismo
y mimetizan un perfil previamente definido. Hasta tal punto que . i jicta.
algunos proyectos se pueden fechar indistintamente antes de 1941 ) » L

, . . Figura 3: Vivienda multifamiliar,

0 después de 1945».” En Bosnia y Herzegovina, como hace notar Ivan Belgrado, Branislav Marinkovi¢, 1947;
Straus: «Todo se reduce a algunos intentos de corta duracién entre l0s  Edificio con caracteristicas de realismo
constructores de la Yugoslavia de aquel entonces. Intentos motivados  socialista.

5 «Povodom V kongresa komunisticke partije Jugoslavije», pag. 6.
6 Tomislav Odak: Hrvatska arhitektura dvadesetog stoljeca: Neostvareni projekti, pag. 34.
7 Ibidem, pag. 28.
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Figura 4: Alzado principal del Museo 25 nor confusién u obediencia, fundamentados en algunas ideas —ideas
?Sé{'_i‘g‘%;mgradq Mihailo Jankovi¢; éstas que no llegan a realizarse—y en un par de textos que glorifican
' los logros de la arquitectura soviética del momento. Se puede

Figura 5: Alzado posterior del Museo 25 - ar abiertamente que a diferencia de lo ocurrido en el caso de

de Mayo, Belgrado; Mihailo Jankovi¢;

1961-1962. los arquitectos yugoslavos, los creadores dedicados a otras disciplinas
artisticas mostraron mayor disponibilidad al llamamiento del Partido

4 Comunista para crear sus obras dentro del espiritu y del marco del

5 realismo socialista».® Segun escribe MiloS Perovi¢: «El realismo

socialista no ha dejado huellas profundas en la arquitectura serbia.
Algunos edificios residenciales desnudados y racionalizados hasta
extremos limites y algunos edificios publicos de un monumentalismo
forzado y sin espiritu — eso es todo lo que se construyé».® Por el
contrario Aleksandar Kadijevi¢ expresa una opinion muy diferente:
«Pero, una multitud de creaciones concretas, las opiniones expresadas
en los programa publicados y al menos un tercio de investigadores
especializados en este tema (sobre todo de historiadores del arte y
de la cultura y de un numero reducido de arquitectos y urbanistas)
confirman el punto de vista de que el realismo socialista fue la
corriente dominante mas divulgada de nuestra temprana arquitectura
de posguerra».® Como vemos los criterios son enfrentados, pero lo
que si se puede constatar con seguridad, en base al andlisis de los
edificios construidos durante este periodo y en base a las soluciones
presentadas en concursos, es que el realismo socialista no es la Unica
corriente en la arquitectura yugoslava de posguerra. Aunque en la
teoria se manifieste publicamente como la Unica opcidn correcta,
la practica arquitecténica evidencia lo opuesto. (Ver Anexo IV) Los
arquitectos domésticos, sin ningun obstdculo que de hecho se lo
impida, se apropian del glosario y de los cddigos del racionalismo y
fundamentan su arquitectura en las formas abstractas y en la precisién
funcionalista.

Estimulada por la ruptura politica con la URSS, la arquitectura de
Yugoslavia, rompe publicamente con los principios del realismo
socialista; desde 1951 ya ni se menciona. No obstante, muchos afios
después de la aparicion del realismo socialista, hay todavia arquitectos,
que ademas de la utilizacién obvia de un vocabulario propio de la
arquitectura moderna, tienen necesidad de hacer propaganda del
mensaje ideoldgico caracteristico del realismo socialista. Mihailo
Jankovié, es el autor de una serie de edificios institucionales cuya
propuesta arquitectonica se fundamenta en la propaganda ideoldgica
del poder. Su Museo 25 de Mayo es el ejemplo mas evidente de esta
actitud que parte de un concepto urbanistico subordinado al marco
ideoldgico hasta en la aplicacién de los detalles arquitecténicos mas
nimios. (Fig. 4- 5) Mihailo Jankovi¢ es quizas la mejor prueba de que el
término realismo socialista es mas aplicable, como modelo que refleja
la expresion artistica y la orientacién individual de un arquitecto
determinado, independientemente de su localizacion temporal,
gue como modelo de la tendencia que marca el desarrollo de la
arquitectura en Yugoslavia.

El periodo posterior a 1950, una vez superada la crisis que provoca
la ruptura con la URSS," no es solo un periodo de estabilizacién, de

Ivan Straus: Arhitektura Bosne i Hercegovine od 1945.—1995., pag. 18.
Milos R. Perovi¢: Srpska arhitektura XX vek, pag. 149.

10 Aleksandar Kadijevi¢: «Problemi istraZivanja i tumacenja socrealizma u srpskoj arhitekturi», disponible en http://www.
arte.rs/sr/umetnici/teoreticari/aleksandar_kadijevic-4101/tekstovi/problemi_istrazivanja_i_tumacenja_socrealizma_u_
srpskoj_arhitekturi-2174/

11 La Resolucién de Informbiro de 1948, sobre la situacidon en PCY significa un ataque abierto a la politica y administracién



02 En torno a una nueva sociedad

{1

prosperidad econdmica y de aceleracién del ritmo de la construccidn,
sino también la etapa en que las cuestiones ideoldgicas dejan de ser de
principal interés. La primera Conferencia de Arquitectos y Urbanistas
de la RFPY, celebrada en Dubrovnik, en 1950, se considera clave para
la ruptura con la doctrina del realismo socialista. Pero los cambios del
entorno politico y social no son suficiente para cambiar el curso de
la arquitectura. El arquitecto Milorad Macura en su ponencia expresa
explicitamente su opinién de que: «Unicamente con la apariencia
de nuevos criterios estéticos y con su afirmacion social, se establece
el proceso de formacién del nuevo arte».2 Los Institutos de disefio
creados a principio de 1946, centros donde se agrupan casi todos los
arquitectos, se manifiestan como inapropiados para elevar el nivel de
la arquitectura. El arquitecto atrapado en las redes de una organizacién
burocratica, no tiene la posibilidad adecuada de expresar su identidad
personal. Las caracteristicas de este periodo son la afirmacién social
de la arquitectura moderna, la negacion del espiritu colectivo como
Unica opcidn correcta y la afirmacion de la libertad de expresion.

La prosperidad econdmica es otra mas de las caracteristicas
representativas de esa época. Zoran Manevi¢ explica: «estaba
claro que el periodo de carencia habia pasado y que los ahorros en
materiales y espacio no podian representar para nadie mas el principal
objetivo. AUn mas ocurria totalmente al contrario, los arquitectos
parecian estimulados por una auténtica prodigalidad». No obstante,
hay opiniones opuestas, que los arquitectos no construyen para las
necesidades del pueblo, sino para su fama personal o para la gloria del
inversionista, y que ello da lugar a que muchas veces las propuestas
presentadas proponen proyectos quimeéricos, que no tienen en cuenta
la situacién real y las posibilidades materiales del pafis.

A comienzos de los afios cincuenta, se convoca una serie de concursos,
que indudablemente sirven para afirmar la libertad de expresion e
influyen en el desarrollo del pensamiento arquitectonico. Los edificios
realizados introducen gradualmente los principios de la estética
moderna y sirven de base sélida para los experimentos estéticos
qgue van a seguir. (Fig. 6-8) Sin embargo, hay ejemplos de trabajos,
incluso dentro de la arquitectura museistica, cuyos pretenciosos
planteamientos estan claramente enfrentados a las posibilidades
materiales y a las necesidades de la sociedad.
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Figura 6: Imprenta de las Fuerzas
Militares, Belgrado, Milorad Macura,
1953;

Figura 7: Edificio médico, Split, Zoja
Dumengji¢, 1954;

Figura 8: Vivienda multifamiliar, Zagreb,
Drago Gali¢, 1953.

Figura 9: Alzado del proyecto para el
Museo en Alepo, Siria; Vjenceslav Rihter
y Zdravko Bregovac; 1956.

del PCY, y que como consecuencia provoca la reduccién gradual de la ayuda econdmica de la Unidn Soviética a Yugoslavia.
Dichas circunstancias llevan al bloqueo econdmico de Yugoslavia y a que ésta tenga que soportar una gran presion

ideoldgica y politica.

12 Milorad Macura: «Arhitekt i projektovanje (1950)» en Srpska arhitektura 1900 — 1970, katalog izloZbe, pag. 62.
13 Manevic¢: «Novija srpska arhitektura» en Srpska arhitektura 1900-1970, katalog izloZbe, pag. 29.
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Figura 10: Lamina presentada por A partir de la segunda mitad de dichos afios, es notable una
Jaap Bakema durante el CIAM X en progresiva interaccion de los arquitectos nacionales con el escenario
Dubrovnik; 1956. arquitecténico internacional. Zdravko Bregovac y Vjenceslav Richter
Figura 11: Team X durante el CIAM Xen  ganan en 1956 el primer premio en el Concurso Internacional para
Dubrovnik; 1956. la construccién del Museo en Alepo, Siria. (Fig. 9) El mismo afio se
celebra el CIAM X en la ciudad yugoslava de Dubrovnik. Oliver Mini¢
sintetiza las reacciones a la noticia sobre congreso en pocas palabras:
«Para nuestros expertos, fue una noticia emocionante».* El Congreso
ciertamente deja su huella y eso a pesar de que el Congreso mismo
se encuentre en entredicho, a pesar de que falten ciertos grandes
nombres de la arquitectura mundial y a pesar de que «se exprese
el supuesto deseo de los miembros de esta conocida organizacion
internacional de no hacer tanta propaganda de la reunién y de
que la presencia de nuestros arquitectos tenga lugar dentro de los
limites del plazo acordado».* (Fig. 10-11) El acontecimiento crucial es
la exposicion El Arte Moderno en los EEUU: Extracto del Museo del
Arte Moderno de Nueva York, que se celebra en 1956 en Belgrado. En
la muestra se exponen obras representativas de la arquitectura,® la
obra grafica, la pintura y la fotografia contemporaneas de los EEUU,
acompafiadas por la edicién de un catdlogo con textos del arquitecto
Henry—Russell Hitchcock y Arthur Drexler, comisario del Departamento
de Arquitectura del Museo de Arte Moderno. La importancia que
la comunidad cultural Yugoslava da a la organizacion de este tipo
de exposiciones confirman las palabras de René d’ Harnoncourt,
director del MOMA, en el prélogo del catdlogo de la exposicién: «La
cooperacion que Yugoslavia ejerce dentro del marco de la UNESCO
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ﬂ"ﬂ' ‘; ij ' [—l . ﬂ en las actividades del campo de las artes, su participacion en diversas
exposiciones de arte internacional y en otros programas —como las
exposiciones de otros paises que organiza la Comision de Relaciones
Extranjeras—es prueba, todo ello, de su creencia en que el intercambio
de creaciones artisticas es una de las herramientas mas poderosas
para forjar el entendimiento entre los pueblos del mundo».
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cest Jexpression d inferrefation (torgl entre Jes
différentes formes de fogi en wnies ohobiaton
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14 Oliver Mini¢: «Neostvareni susret sa Le Corbusierom», pag. 84.
15 Ibidem.

16 Entre los edificios expuestos en la exposicion se destacan: Los apartamentos 860-880 de Lake Shore Drive en Chicago de
Mies van der Rohe; Edificio Johnson Wax, en Wiskonsin de Frank Lloyd Wright; Casa de cristal de Philipa C. Johnsona en
New Canaan, Connecticut.

17 «Savremena umetnost u SAD: Iz zbirki Muzeja moderne umetnosti u Njujorku», pag. 3.
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La visita colectiva realizada a la exposicion Interbau —Berlin, 1957—
supone un nuevo paso en el proceso de adaptacion e integracion de los
arquitectos yugoslavos en las tendencias imperantes en la arquitectura
moderna internacional. La reconstruccién de Berlin después de la
Segunda Guerra Mundial, examinada a través del desarrolloy evolucion
de dos proyectos realizados respectivamente en la parte oriental y
occidental de Berlin —a saber: la reconstruccion entre 1952 y 1960 de
la Avenida Stalinallee en Berlin del Este y la reconstruccion del barrio
Hansaviertel, expuesta en la mencionada exposicion internacional
Interbau, en Berlin Oeste— nos sirve para entender mejor el momento
de la arquitectura en Yugoslavia y su nivel de desarrollo. Estas dos
reconstrucciones alemanas siguen criterios diversos. Mientras que
en uno de los ejemplos de reconstruccion arquitectdnica, la Avenida
Stalinallee que es un espacio urbano de cardcter monumental, se aplica
la mejor tradicion socialista de la Unién Soviética; en el otro, el barrio
Hansaviertel, se aplican los principios urbanisticos derivados del CIAM
IV y una arquitectura que es funcional, sencilla y racional. Pues bien,
al comparar la arquitectura yugoslava actual con estos dos ejemplos
alemanes de reconstruccion, evidencia una orientacién clara hacia los
modelos occidentales, alejdndose de las tendencias orientales propias
del realismo socialista. (Fig. 12-17)

13
14

16
15

17

Figura 12: Bloque 1, Nuevo Belgrado,
Yugoslavia; 1958-1960.

Figura 13: Avenida Stalinallee, Berlin
Este; 1951-1960.

Figura 14: Barrio Hansaviertel
desarrollado en la exposicion
internacional Interbau, Berlin Oeste;
1957.

Figura 15: Museo del Movimiento de
los Trabajadores y la Revolucion Popular
de Voivodina, Yugoslavia; Ivan Viti¢;
1959-1970.

Figura 16: Pabellon de deportes, Berlin
Este; Richard Paulick; 1951.

Figura 17: Academia de las Artes, Berlin
Oeste; Werner Dittmann; 1958-1960.



http://es.wikipedia.org/wiki/Segunda_Guerra_Mundial

47 02 En torno a una nueva sociedad

La implicaciéon en las tendencias imperantes en la arquitectura
occidental contempordnea, se hace notar también en la participacion
delosarquitectosyugoslavosenelVICongresodelaUnidnInternacional
de Arquitectos, celebrado en Londres, 1961. La Unidn de Arquitectos
de Yugoslavia envia diez de sus miembros® y su participacion es «muy
activa y valorada».® Ademas durante este Congreso, se organiza la
visita colectiva a Londres de mas de doscientos arquitectos yugoslavos.
Las tendencias y modos de expresidén de la estética internacional —
aprendidas a través del contacto directo y a través de las exposiciones
o de la literatura especializada cada vez mas accesible— se hacen en
poco tiempo claramente obvias, e incluso puede decirse que casi
exclusivas, en las propuestas presentadas en los concursos y en los
edificios realizados en el pais. (Fig. 18-20)

El influjo de los pioneros mas destacados de la arquitectura moderna
sobre la obra de los arquitectos locales es evidente. Los proyectos del
arquitecto Ivo Viti¢ hay que mirarlos precisamente bajo el prisma de sus
relacionescon Le Corbusier. (Fig. 21-22) Ivo Viti¢ mismo, en una entrevista
hechaen 1964 —en respuesta a la pregunta de cudles son las creaciones
arquitectdnicas que sirven como referencia para definir su expresion
arquitecténica personal— explica: «Los pioneros de la arquitectura

Figura 18: Ayuntamiento, Zagreb;
Kazimir Ostrogovic¢; 1956.

Figura 19: Vivienda multifamiliar,
Zagreb; Ivo Viti¢; 1957-1962.

Figura 20: Casa de la prensa, Belgrado;
Rata Bogojevic; 1956-1961.

Figura 21: Alzado del Museo del
Movimiento de los Trabajadores y la
Revolucién Popular de Voivodina, Novi
Sad; Ivo Viti¢; 1959-1970.

Figura 22: Museo de Ahmedabad,
India; Le Corbusier; 1952-1956.

18 Como diputados de La Union de Arquitectos de Yugoslavia, participan en el Congreso: Martinovi¢, Kapetanovi¢, Macura,
Veselinovic, Lapajne, Gali¢, Viti¢, Gvozdenovi¢, Steri¢ y Milenkovié.

19 «VIkongres Medunarodnog saveza arhitekata», pag. 71.
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moderna, por el “opus” de su vida, muestran a los arquitectos jovenes
la posibilidad de sentir cual es la direccién que deben de seguir para
formar una personalidad propia y una expresién individual».» El
influjo indiscutible de Le Corbusier se nota también en la obra de Ivo
Kurtovic. Los esbozos y textos de lecturas, que ya como estudiante de
arquitectura habia dado en los campos de refugiados en Egipto, hablan
sobre la comprension del disefio arquitecténico contemporaneo y
sobre la propagacion de los principios de la arquitectura moderna.
(Fig. 23-24) Por otro lado, Boris Magas es un gran admirador de la obra
de Mies van der Rohe. Todo esto se manifiesta principalmente en el
tratamiento volumétrico, en el predominio de la horizontalidad, en
los volumenes sueltos del suelo, en el uso de grandes plataformas y
en los apoyos cruciformes. (Fig. 25-26) Turina comenta en el texto del
proyecto para el museo: «Los jévenes han conseguido todo lo que hoy
calificamos como arquitectura moderna y expresién moderna. [...]
Ahora conocen que detras de lo lleno surge lo vacio, que detras de
lo elemental surge lo légico, que detrds de lo funcional y lo razonable
surge la verdad».2 El mismo Maga$, en una entrevista refiriéndose a
la influencia de los grandes maestros en los arquitectos locales, dice:
«Nosotros, en la Universidad, teniamos tres profesores a los que
considerdbamos como nuestros maestros: Turina, Kauzlari¢ y Albini.
Para entendernos: Turina fue Le Corbusier, Kauzlari¢ fue Frank Lloyd
Wright y Albini fue la Bauhaus».2

El final de los cincuenta y el principio de los sesenta del pasado siglo,
es la etapa que marca el rdpido desarrollo de Yugoslavia, un Estado
cuya tasa de crecimiento industrial estd, por aquel entonces, entre las
primeras del mundo. Esta construccion, intensiva en todos los campos,
se refleja como es légico en el ambito de los museos.

También, este periodo se caracteriza por su intensa libertad creativa,
en base a la cual la arquitectura es sobre todo expresién personal del
arquitecto, expresion que se manifiesta por el empleo de una paleta de
diversas soluciones formales. Se crea un clima que instiga a que sean
los individuos el soporte de las ideas arquitectdnicas de una sociedad
y de una época. Es el momento en el cual la arquitectura logra un alto
nivel de desarrollo, tan alto que puede compararse por primeray quizas
por Unica vez, durante dicho periodo de la posguerra,> a los logros de
la arquitectura europea. (Fig. 27-29) Motivados por influencias distintas
a esta retdrica internacional, los arquitectos locales comienzan a crear
Sus propias respuestas en tareas arquitectdnicas concretas.> Asf se
destacan algunas personalidades de arquitectos cuyas obras alcanzan
un nivel de individualidad y originalidad importante. Comentando
la relacion entre el arquitecto yugoslavo con los postulados
arquitecténicos contemporaneos, Aleksej Brki¢ escribe: «[...] un
purista, de lineas rectas y sin ornamentos se enfrentd, a través de la
experiencia serbia, con la duda de aceptar o rechazar este diagrama—
arquitectura, cosmopolita, intelectual y elitista. El resultado de ello se

20 «Projektant stotinu objekata», pag. 7.
21 Vladimir Turina: «Zgrada muzeja revolucije u Sarajevu», pag. 16.
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Figura 23: Eshozos presentados en las
clases dadas por parte de Ivo Kurtovic¢
en los campos de refugiados en Egipto.

Figura 24: Cinco puntos de la
arquitectura nueva, Le Corbusier.

Figura 25: Museo de la Revolucion
Popular de BIH, Sarajevo; Boris Magas,
Ede Smidihen; 1958-1963.

Figura 26: Nueva Galeria Nacional,
Berlin; Mies Van der Rohe; 1962-1968.

22 Segun indica Boris Maga$ en entrevista «Na3a politika o arhitekturi nema pojma». Entrevista realizada por Alen Zunié.
Disponible en http://www.matica.hr/vijenac/512/Na%C5%A1a%20politika%200%20arhitekturi%20nema%20pojma/

23 Como explica Martinovié: «Se trata de obras con un valor indiscutible, obras que sobrepasan el promedio actual de nuestra
praxis arquitectdnica, la que forma la base de la construccion». Uro$ Martinovi¢: «Nasa savremena arhitektura», pag. 5.

24 Hablando sobre la forma parabdlica del techo del Museo de La Revolucion hecha por Richter, Tomislav Odak pone el
acento sobre la importancia del momento para el desarrollo de la libertad de expresion creativa: «Es algo que uno no
podia imaginar diez afios antes, cuando se proyectaba el Museo de la Ciudad de Belgrado». Tomislav Odak en Hrvatska

arhitektura dvadesetog stoljeca: Neostvareni projekti, pag. 50.
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refleja en el edificio del Museo de Arte Contemporaneo, que contiene
la connotacidn de aceptar forzosamente una actitud contemporaneay
a la vez rechazar forzosamente su totalidad dogmatica».»

El final del periodo analizado coincide con circunstancias especificas
de Yugoslavia que, sin duda, tienen impacto sobre la creacion
arquitectdénica. Como hemos dicho ya, la Primera Reforma Econdmica
del pais, en 1965, conlleva la prohibicidn para invertir en edificios de
actividades improductivas y no rentables a excepcion de los edificios
residenciales y de aquellos en que ya esté iniciada la construccion.

Sin embargo también se hacen evidentes importantes innovaciones
en este comun estilo arquitecténico y llega un momento en el que se
cuestionan los principios de la arquitectura moderna. Los arquitectos
buscan modos de avanzar superando los esquemas propuestos por el
llamado «Estilo Internacional».»

. oz

El museo como desafio arquitecténico /La tradicién de construir
muesos/

Las siguientes palabras pronunciadas en 1950 por Kazimir Ostrogovic,
justo después del concurso para el Museo Militar, ilustran en gran
28 medida el ambiente dominante en los afios de posguerra, pero adn asf
29 27 sélo podemos considerarlas parcialmente correctas: «La construccion
de los museos es algo nuevo en nuestro pais, tanto para el inversor,

Figura 27: Centro de la comunidad local ~ COMO para el jurado y para el arquitecto. Un sélo concurso convocado

Fontana, Belgrado; Uro Martinovi¢; antes de la guerra, ningin museo realizado, algunos trabajos
1963-1967. emprendidos justo después de la guerra, la Galeria moderna [...], el
Figura 28: Sanatorio de nifios, Krvavica; Museo de Arte de la RP de Serbia [...], algunos pequefios trabajos como
Rikard Marasovi¢; 1961, el del Museo de Klis —que finalmente no se realizé—, la adaptacion
Figura 29: Casa del Ejército Popular de edificios publicos y antiguas fabricas donde amontonar galerias y
Yugoslavo, Sibenik; Ivan Viti¢; 1961. museos, la “tarta”” en la plaza dedicada a las victimas del fascismo en

25 Aleksej Brki¢: Znakovi u kamenu: Srpska moderna arhitektura 1930-1980, pag. 178.

26 El grupo Team X tiene una intensa influencia en el desarrollo del pensamiento arquitecténico y urbanistico de este
periodo. El grupo lo componen principalmente sus siete miembros mas activos: Jaap Bakema, Shadrac Woods, Giancarlo
de Carlo, Aldo Van Eyck, Georges Candilis, Alison Smithson y Peter Smithson. Los arquitectos del Team X proponen una
nueva concepcién estética, aspirando a un enriquecimiento de caracter escultérico, a la redefinicién de lo urbano y a la
revitalizacion del pasado. Estos cambios que se experimentan a nivel mundial también influyen en la escena yugoslava.

27 Por su forma, materializada en la Rotonda, el Pabellén de Bellas Artes en Zagreb, es conocido como «La tarta».
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Zagreb, tres pabellones antiguos en Belgrado, Zagreb y Ljubljanay por  Figura 30: Museo Arqueoldgico, Split;
ultimo la Galerfa de pintura en Ljubljana [...], son, segin la informacién 1821

de que dispongo, todo lo que en nuestro pais podemos catalogar como  Figura 31: Museo de Arte y Artesanias,
“herencia y experiencia” en proyectar y construir museos».» Zagreb; Hermann Bollé; 1888.

) ) Figura 32: Museo Nacional de Eslovenia,
Sin embargo, la tradicion de construccion de los museos es mucho  Ljubljana; Wilhelm Resori; 1883-1888.

mas larga. Se pueden encontrar ya precedentes a principios del siglo Figura 33: Museo Nacional de BIH,

XIX en el Museo Arqueoldgico en Split, que es el primer museo que se  Sarajevo; Karl Parzik; 1913. .
construye y el museo mas viejo en el territorio de Yugoslavia. (Fig. 30) Figura 34: Museo del Comercio, Zagreb;
Desde su construccion en 1821, hasta 1945 se construyen otros siete  vjekoslav Bastl; 1904.

edificios destinados a museos. Durante este periodo, el desarrollo de Figura 35: Museo Arqueolégico, Split;
este nuevo estilo arquitectonico seguia un proceso semejante al de  Friedrich Ohmann y August Kirstein;
otros paises europeos. Como consecuencia de ello, a lo largo del siglo  1914-1922.

XIX en Yugoslavia podemos apreciar también la tendencia a tomar

prestada la expresién formal arquitecténica de otras construcciones 31
como la del templo o del palacio. 32

33
Entre 1820 y 1850 se fundan 6 museos: en Split, Ljubljana, Zadar, 30134
Zagreb, Belgrado y Novi Sad. El Museo Arqueoldgico en Split, que 35

representa una interpretacion arquitectdnica de un templo, es el Unico
museo durante este periodo cuyo proyecto se planifica y construye.

La segunda mitad del siglo XIX es un periodo de importancia
historica en la evolucion de la idea de museo en Europa.® Durante
este periodo domina el concepto de palacio como modelo ideal de
expresion arquitectonica, este concepto se refleja también en los
museos yugoslavos. Sirvan de ejemplo los museos construidos: el
Museo del Arte y Artesanias en Zagreb, proyecto del arquitecto
austriaco Hermann Bollé, realizado en 1888 con forma de palacio
segln el estilo del neo-renacimiento aleman; (Fig. 31) el Museo
Nacional de Eslovenia en Ljubljana, del arquitecto austriaco Wilhelm
Resori, construido entre 1883 y 1888 también representando un
palacio con fachada de estilo neo—renacentista; (Fig. 32) el Museo
Nacional de Bosnia y Herzegovina en Sarajevo realizado en 1913,
proyecto del arquitecto checo Karl Parzik, diseflado como un conjunto
monumental formado por diversos pabellones igualmente de
estilo neo—renacentista; (Fig. 33) el Museo del Comercio en Zagreb,
abierto al publico en 1904 y que es proyecto del arquitecto checo
Vjekoslav Bastl esta construido como un palacio Secesién; (Fig. 34)
el edificio que hoy ocupa el Museo Arqueoldgico en Split, se realiza

Sroet - R

28 Kazimir Ostrogovi¢: «Povodom natecaja za Vojni muzej u Beogradu», pag. 4.

29 En el libro Historia de las tipologias arquitectonicas se recoge el dato de que en Gran Bretafia en 1850 hay 59 museos
activos y que en 1914 el nimero de museos es ya de 295; en Alemania, a principios del siglo XIX hay sélo 15 museos y
Unicamente un siglo después 179 mas. Pevsner, Nikolaus: Historia de las tipologias arquitectdnicas, pag. 155.


http://biblioteques.upc.es/cgi-bin/vtls.web.gateway?searchtype=author&conf=080021++++++++++++++&searcharg=Pevsner%2c+Nikolaus
http://biblioteques.upc.es/cgi-bin/vtls.web.gateway?searchtype=title&conf=080021++++++++++++++&searcharg=Historia+de+las+tipolog%edas+arquitect%f2nic
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en 1914 en base a los planos de los arquitectos austriacos Friedrich
Ohmanny August Kirstein® aunque no se inaugura hasta después de la
Primera Guerra Mundial, en 1922. (Fig. 35) Todos estos ejemplos aqui
expuestos indican sin lugar a dudas que estos dos rasgos —el de tomar
prestado la forma arquitecténica de otras instituciones (el palacio
y el templo) y la preponderancia de arquitectos extranjeros como
directores de los proyectos— son la caracteristica mas importante
referente a la arquitectura de los museos en el siglo XIX en Yugoslavia.

Durante el siglo XX, en los afios anteriores a la Segunda Guerra
Mundial, la arquitectura de los museos refleja una expresion formal
y unas caracteristicas completamente nuevas. Los conceptos
verdaderamente modernos se reflejan en dos museos realizados, el
Pabelldn de Bellas Artes en Zagreb que se construye entre 1934y 1938
y la Galeria Moderna en Ljubljana que se proyecta entre 1936y 1939,
pero se inaugura apenas después de la Segunda Guerra Mundial en
1951. Ademas, la convocatoria del concurso para el Museo Maritimo
de la Guardia Adriatica en Split en 1928, (Fig. 36) como también la del
concurso del Museo Etnografico en Belgrado en 1938, (Fig. 37-38) traen
proyectos —que aungue terminaron siendo sélo propuestas en papel—
marcan el comienzo de un concepto innovador en la arquitectura
de museos. En ellos se reflejan las caracteristicas de la arquitectura
moderna aumentando también la presencia de los arquitectos
nacionales. En el concurso de Split, entre los participantes conocidos,
se destacan los arquitectos serbios Branislav Koji¢ y Milan Zlokovi¢, el
arquitecto austriaco Alfred Séller y el croata Alexander Freudenreich.
Mientras entre los participantes del concurso en Belgrado hay que
mencionar a los arquitectos Jovan Korka, Dorde Kreki¢, Dorde Kiveroy,

37136 Milan Zlokovi¢ y Dragan Gudovié. En cuanto a la arquitectura en si

38 misma, el uso de volumenes cubicos, de superficies desnudas de

ornamentos o de ventanas corridas, sirve para introducir la sintaxis

Figura 36: Perspectiva del proyecto de la nueva arquitectura y supone un precedente de conceptos

para el Museo Maritimo de la Guardia

" o Ve < verdaderamente modernos. Lo confirma el prologo de apertura del
Adridtica, Split; Milan Zlokovi¢; 1928.

. ' primer Saldn de arquitectura de 1929, referiéndose sobre el proyecto
Figura 37: Perspectiva del proyecto para  rasentado por el arquitecto Zlokovi¢ para el museo en Split, donde se

el Museo Etnografico, Belgrado; Jovan escribe: «Era, alo mejor, el primer ejemplo de arquitectura innovadora
Korka, Dorde Kreki¢, Dorde Kiverov; ’ ’ jor, eip ) P 9

1938. y al que los criticos denominaban como “el mas interesante y el mas

Hp— ” H 7 7 “ . . o e .
Figura 38: Perspectiva del proyecto para original”, cghﬁcandolo a su vez cédmo “un eJemplo muy 5|gn|ﬁclat|vo
el Museo Etnografico, Belgrado; Milan de la arquitectura moderna, compuesto exclusivamente con lineas
Zlokovi¢; 1938. rectas, formas rectangulares y grandes espacios vacios”».:

30 Los mismos arquitectos proyectan en Cartunum, cerca de Viena, un edificio museistico similar, que se abre al publico en
1904.

31 Zdravkovi¢, I.M.: «Otvaranje prvog salona arhitekture», Politika, 10.6.1929.
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En mismo sentido el Pabellédn de Bellas Artes en Zagreb y la Galeria ~ Figura 39: Pabellon de Bellas Artes,
Moderna en Liubliana, son un claro ejemplo de una arquitectura que, ~ Za8reb; Ivan Mestrovic; 1934-1938.
pese a contar con una tradicion cargada de modelos diferentes, estda  Figura 40: Plantas del Pabellén de Bellas
ya basicamente fundamentada en los conceptos de la arquitectura  Artes,Zagreb;lvanMestrovic;1934-1938.
moderna. El Pabelldn de Bellas Artes se realiza segun los planos de los  Figura 41: Galerfa Moderna, Liubliana;
arquitectos croatas Harold Bilini¢ y Lavoslav Horvat, de acuerdo a la  Edvard Ravnikar; 1936-1939.

idea del escultor y arquitecto lvan Mestrovic. (Fig. 39-40) El edificioensi  Figura 42: Planta de la Galeria Moderna,
representa una rotonda—laforma puray estereométrica—, rodeada por  Liubliana; Edvard Ravnikar; 1936-1939.
una columnata que crea un portico. El edificio manifiesta la sintesis de
la monumentalidad y el ascetismo modernista y mantiene la tradicién
de los diferentes modelos, desde la antigliedad hasta el neoclasicismo
moderno. El proyecto para la Galeria Moderna en Liubliana es del
arquitecto esloveno Edvard Ravnikar. (Fig. 41-42) Las fachadas, con los
blogues de piedra que sobresalen, pequefias columnas decorativas en
el medio de las ventanas y las cenefas de piedra artificial alrededor de
ellos, reflejan la influencia clara de su maestro JoZe Plecnik. A pesar de
estas influencias, en la que elementos clasicos fueron generalmente
resaltados, la galeria fue disefiada como un edificio verdaderamente
moderno.

El hecho es que, en Yugoslavia tras la Segunda Guerra Mundial,
son ya los arquitectos yugoslavos quienes dominan el escenario
arquitectdnico y que casi siempre se utilizan el lenguaje y los criterios
modernos en la presentacién de los proyectos museisticos. (Ver Anexo
IV) Comparandolo con periodos anteriores, las demandas tecnolégicas
y de programacion, junto con las demandas ideoldgicas, imponen
unas tareas mucho mas ambiciosas frente a los arquitectos; nuevas
tareas que hacen que el museo se convierte en un gran desafio
arquitectoénico.
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La nueva politica cultural /El papel de los museos/

En el prologo del primer nimero de la revista Muzeji> de Nada
Andrejevi¢—Kun «Las Tareas de los Museos en las Nuevas Condiciones
Sociales de Nuestro Pais», se recogen los datos estadisticos del estudio
realizado sobre cien museos activos en la RPFY a finales de 1947. La
autora de dicho estudio, tras analizar la historia de estos museos —
es decir, el modo en que se fundan y evolucionan— concluye que la
mayoria de ellos se crean gracias al trabajo y la iniciativa individual
de algun cientifico o de algin coleccionista de entre las diferentes
ramas del Arte y de la Ciencia.* También destaca como caracteristica
el gue estos museos son accesibles Unicamente a cierto nimero de
expertos o aficionados. Vladimir Tkal¢i¢, Director del Museo del Arte y
Artesania de Zagreb, nos lo corrobora con las siguientes palabras: «Los
museos eran en mayor parte, para los cientificos, para los visitantes
casuales —ya fuesen nacionales o extranjeros— para los aficionados y
para los turistas, estando alejados de las necesidades cotidianas del
pueblo. Por lo tanto podemos afirmar que en términos generales
en algunos museos ni los mismos gerentes ni el resto de empleados
tenian suficientemente claro a qué propdsito y a que publico debian
servir, cual era el cometido de su tarea y cudl la problematica».»

De acuerdo con la nueva politica, los museos existentes se convierten
en propiedad del estado y en las décadas siguientes se fundan nuevos
museos conforme a este modelo. El Primer Plan Quinquenal de 1947,
supone una nueva manera de entender su papel imponiendo una
nueva orientacién en su finalidad y unas directrices que regulan su
funcionamiento. Como una de las tareas especificas del Plan consta el
propdsito de «elevar el nivel cultural general del pueblo [...] acelerar
la liquidacién del atraso cultural».® De los museos se espera que se
conviertan en instituciones cientificas activas para el «servicio del
pueblo», que satisfagan la curiosidad y las necesidades de las personas
interesadas en las colecciones, pero que también atraigan la atencion
de las masas populares, contribuyendo asi a su educacion. En el texto
ya mencionado de Nada Andrejevi¢—Kun, se explica que los museos
«deben convertirse en escuelas para la educacién de las masas,
debido a que en ellos se dispone de las posibilidades y de los recursos
necesarios para llevar a cabo una amplia difusion cultural que haga
accesible y popularice la cultura nacional y sus obras monumentales».
Vojislav Buri¢, en el texto «El Papel de los Museos y los Trabajadores
Museisticos en Nuestro Pais» ratifica: «Un museo es, antes de nada
una escuela y una institucién educativa. Se sobrentiende que ello no
excluye el trabajo cientifico. Sin el trabajo cientifico no puede haber
escuelas, no puede haber educacién. Qué el museo se convierta en
escuela, ésta es nuestra tarea principal».”

Las caracteristicas principales de los museos mencionados —y a la
vez su mayor diferencia con los museos de preguerra y también con
los museos de la Europa Central y Occidental— es la insistencia en el

32

33
34
35
36
37

La revista Muzeji se publica por primera vez en 1948, como gaceta oficial de la Asociacion de Museos de Serbia, y luego se
convierte en gaceta de la Asociacién de Museos de Yugoslavia. La revista deja de existir en 1965.

Nada Andrejevi¢—Kun: «Zadaci muzeja u novim drustvenim uslovima u nasoj zemlji», pag. 1.
Vladimir TkalCi¢: «Na putovima socijalisticke muzeologije», pag. 57.

Borba 1.5.1947, pag. 13-19.

Andrejevi¢c—Kun: «Zadaci muzeja u novim drustvenim uslovima u nasoj zemlji», pag. 2-3.
Vojislav Buri¢: «Uloga muzeja i muzejskih radnika u nasoj zemlji», pag. 5.
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caracter cultural y pedagdgico, sin olvidar el papel tradicional que
tiene en la conservacion y exposicion de las colecciones. El museo de
preguerra es por lo general el resultado de una iniciativa individual —
de alguien interesado por razones particulares en cierta area peculiar
del conocimiento— y no tiene definida una estrategia clara o una
finalidad. A su vez los museos mediterrdneos estan condicionados
por la influencia cada vez mas destacada del turismo. Sin embargo
la caracteristica distintiva y el objetivo fundamental de los museos
yugoslavos es aprovechar las posibilidades que ofrecen de influir en
las masas y contribuir a la educacién popular.

El desarrollo de una sociedad nueva conlleva como es logico la ' ' o
fundacién apresurada de museos.®*Enunambiente de replanteamiento ' ; ;
de los valores sociales, (Fig. 43-45) y de acuerdo a su jerarquia y a
su innovadora funcién educativa y pedagdgica, surge una nueva
orientacién tematica de las actividades programadas. De acuerdo con
los intereses politicos se publica un manual para la fundacién de los
museos, en el que se dice que los museos locales o regionales, junto a
las exposiciones de caracter local o regional, deben incluir |a historia de
la lucha revolucionaria y el desarrollo del socialismo en dicha region.=
Esto demuestra la existencia de una politica orientada a imponer el
criterio de que las exposiciones de los museos sirven de manera activa
para propagar y asentar el nuevo régimen. Ademas se recomienda
el que obligatériamente —en el caso de que cierta regién, ciudad o
localidad haya jugado un papel destacado en la Revolucién— «se funde
también el museo de la lucha revolucionaria junto al museo de la
localidad».® Se crea un nuevo tipo de museo con el fin de documentar
y adoctrinar a la poblacion sobre la nueva etapa histérica, es decir
sobre la realidad politica y social vigente. De este modo museos cuya
existencia y actividad estdn ligados directamente a la influencia politica
pasan a ser, ademas de instituciones culturales, instituciones también
con peso politico. Incluso algunos de los nuevos museos reflejan en
sus mismos nombres esta conexién con la historia de la lucha de
liberacion popular y del movimiento obrero revolucionario (Museo
de la Revolucién Popular, Museo de La Liberacién Popular, Museo del
Movimiento Obrero).«

43
44

Como ejemplo podemos mostrar el contenido tematico y los objetivos 45

propuestos en la fundacion de algunos de los museos construidos.

En Bosnia y Herzegovina, a finales de 1945 se funda el Museo de  figyra 43: Manifestacién del Primero
la Libertad,” con el fin de exaltar y ahondar en el desarrollo del  de Mayo - Dia Internacional de los
movimiento revolucionario moderno en Bosniay Herzegovina. Latarea  Trabajadores; 1949.

principal de este museo es «coleccionar, conservar y exhibir todos  Figura 44: Manifestacién Dia de la
los documentos y piezas referentes al desarrollo de la lucha popular ~ Juventud; 1957.

de liberacidn, asi como guardar y honrar la memoria de los héroes  Figura 45: Manifestacion Dia de la
de guerra y de las victimas del fascismo, y de igual modo realzar el  Juventud; 1958.

38 En primeros 15 afios después de la guerra, el nimero total de museos en Yugoslavia era 311, de las cuales 86 en Serbia,
115 en Croacia, 57 en Eslovenia, 21 en BIH, 18 en Macedonia y 14 en Montenegro. Muzeji u Jugoslaviji, Savez muzejskih
drustava Jugoslavije, 1962, pag. 23.

39 L. Dobroni¢: «Prikaz povjesti u zavi¢ajnim muzejima», Muzeji, nim. 7 (1952), pag. 30.
40 «Reorganizacija nasih muzeja», Muzeji, nim. 3-4 (1949), pag. 2.

41 Museos de este tipo pueden encontrarse también en otros paises. Lo peculiar de ésta region es la formacion de una
red de museos provinciales y regionales. Los Museos de La Revolucién no son las Unicas instituciones que investigan y
explican el movieminto y las actividades revolucionarias, la lucha popular de liberacion, la Revolucién o el desarrollo de la
sociedad de autogestidn socialista de posguerra. Al lado de estos museos de Revolucion hay también una serie de museos
de temdticas mas complejas y generales, las cuales contienen secciones y salas dedicadas a la lucha de liberacion popular
y a la Revolucion: mausoleos, monumentos, casas natales o histéricas, complejos memoriales.

42 Desde 1949 el museo funciona bajo el nombre Museo de la Revolucion Popular de Bosnia y Herzegovina.
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47
46
48

Figura 46: Detalle de la Exposicidn;
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina.

Figura 47: Detalle de la Exposicion;
Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina.

Figura 48: Detalle de la Exposicion

- estatua de Josip Broz Tito; Museo
de la Revolucion Popular de Bosnia y
Herzegovina.
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valor y el sacrificio de nuestro pueblo en su lucha por la libertad».* El
Museo del Movimiento de los Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina se funda en Mayo de 1956 durante una sesién del Gobierno
de la Provincia Autdonoma. La declaracion oficial especifica que
debe «coleccionar, clasificar, investigar cientificamente y conservar
aquel material que sea de interés museoldgico e histérico sobre los
movimientos revolucionariosy la revolucion popular en Voivodina».* El
Museo de la Revolucién del Pueblo Yugoslavo se crea en Abril de 1959,
mediante una resolucién del Comité Central del Partido Comunista
de Yugoslavia, como una institucion cuyo papel es «investigar y
coleccionar la documentacion pertinente y aquellos objetos que estén
ligados a la historia del movimiento obrero, a la lucha popular de
liberacidn, a la revolucién y al desarrollo de una sociedad socialista de
autogestion».* (Fig. 46-48)

Los museos de la Revolucion, aunque fundados como museos
histdricos clasicos, en los afios que siguen a su fundacion, amplian su
tematica de estudio abarcando también el periodo de desarrollo de
la sociedad de autogestidn socialista de posguerra.® Con este cambio
de criterio y con el fin afiadido de mostrar los movimientos sociales
contemporaneos, se abandona la concepcion estatica de la museologia
histdrica y se adopta una estructura dindmica de exposiciones. De este
modo, debido al despunte de una nueva realidad social, los museos
participan activamente en la formacién de la politica cultural. Como
consecuencia de esta transformacion los museos histéricos clasicos se
convierten en museos histéricos de politica contemporanea.

Dusan Kojovi¢, escribiendo sobre los museos de la Revolucion, destaca
una caracteristica mas: «La actividad tradicional de los museos, dejaba
a la libre iniciativa si dichas instituciones se visitaban o no, asi como
la manera de cumplimentar dicha visita y el tiempo que se empleaba
en ésta. Por lo general tampoco, les interesaba qué significado tenia
para el publico y cudl era la contribucién cultural que aportaba. [...]
En el caso del Museo de la Revolucién al tratarse de una situacién
social completamente nueva también se requiere, como es légico,

43 Dusan Kojovi¢: Muzeji novije istorije, pag. 153.

44 «Resenje o oshivanju muzeja radnickog pokreta i narodne revolucije», publicado en Kumovi¢, M. Mladenko: Muzeji u
Vojvodini: (1847-1997): kulturna politika i razvoj, Novi Sad: Muzej Vojvodine: Panpapir, 2001, pag. 308-309.

45 Tekstovi, nacrti, fotografije projekta Muzeja revolucije naroda i narodnosti Jugoslvije, sp.

46 Algunos museos ya en sus mismos estatutos centran su interés en el momento presente, remarcando asi el acento en la

actualidad.
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una aproximacion no tradicional, un modo innovador de enfocar la  Figura 49: Detalle de la Exposicion,
relacién de los museos con el publico [...] Porque para fines politicos ~ Museo 25 de Mayo.

el papel de los museos, es decisivo precisamente como medio de  Figura 50: Detalle de la Exposicidn,
agitacion de masas. Por ello fue necesario estudiar el modo en que ~ Museo 25 de Mayo.

estas instituciones —es decir sus exhibiciones— se tenian que relacionar

con el publico, para que el contacto fuera no sélo lo mas directo 49

posible, sino también, y sobre todo, el mas eficiente».« 50

De esta tarea de agitacién politica y educativa de finales de 1947
sobre la que escribe Kojovi¢, dan fe los documentos fundacionales
de los museos estudiados. Asi el documento fundacional del Museo
de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo, cita como objetivos «la
introduccion paulatina del publico en la ideologia y en las practicas
de nuestra clase obrera y a través de este método conseguir un cierto
adoctrinamiento de los visitantes».® En la resolucién de la fundacién
del Museo del Movimiento de los Trabajadores y la Revolucidon Popular
de Voivodina, se hace constar expresamente que el museo, como el
nucleo educativo y docente «debe trabajar en la divulgacién al publico
de la historia del movimiento obrero y de la revolucion popular de
Voivodina».® En el caso del museo de Sarajevo, se dice que debe
ejercer una funcion cientifica, cultural y pedagodgica.® La insistencia
en el papel pedagdgico también se nota en el discurso de Josip Broz
Tito con ocasion de su primera visita a este museo: «Que este museo
sea un lugar donde nuestras jovenes generaciones puedan inspirarse
en un pasado glorioso y entiendan los grandes sacrificios que nuestro
pueblo sufrid para alcanzar lo que hoy disfrutamos».s

En los momentos en que la politica juega un papel significativo en
la direccion y orientacion de toda una comunidad social, no es de
extrafiar la necesidad de incrementar la creacion de museos que
muestren la historia politica mas inmediata y que ademds hagan
hincapié en elevar la conciencia socialista, la disciplina y el patriotismo
de las masas populares.

La tarea de adoctrinamiento ideoldgico y propaganda socialista sigue
siendo, de igual modo, un objetivo primordial en la fundacién del
Museo de Regalos en Belgrado. De hecho, la iniciativa para la creacién
del Museo, noserealizacomo de costumbre através de lasinstituciones
del sistema, sino por decision de los mas altos estamentos politicos
—en concreto por decision directa de Josip Broz Tito, Presidente de
Yugoslavia—. Concebido como un museo donde ensalzar los méritos
personales del propio Presidente en la creacion de la nueva Yugoslavia
socialista, el museo tiene la misién de exponer, catalogar y estudiar —
junto con una exposicién permanente de bastones—los regalos hechos
a Josip Broz, ya sean éstos regalos nacionales o internacionales. (Fig.
49-50)

Es en aquellos museos en los que el objetivo primordial es el
procesamiento y la presentacion de una tematica revolucionaria, el
ambito en el que este aspecto pedagdgico cobra mayor relevancia,
pero tampoco se descuida en los demds museos.

47 Kojovi¢: Muzeji novije istorije, pag. 167.
48 «Natecaj za idejno rjesenje zgrade Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», pag. 19.

49 «Resenje o oshivanju muzeja radnickog pokreta i narodne revolucije», publicado en Kumovi¢, M. Mladenko: Muzeji u
Vojvodini: (1847-1997): kulturna politika i razvoj.

50 Archivo de Museo de la Historia de Bosnia y Herzegovina: «Misljenje ustanove po pitanju odnos Muzej-Institut za radnicki
pokret», pag. 4.

51 Citado por Dusan Otasevi¢ en Muzeji novije istorije, pag. 200.
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Figura 51: Visitantes del Museo de Arte
Contemporaneo.

La Galeria Moderna se funda en Junio de 1958 —en un Acto del
Consejo de Educacion y Cultura y con el consentimiento del Gobierno
de la Republica Popular de Serbia— con la tarea principal de continuar
el desarrollo del arte yugoslavo contemporaneo. Cuando la idea sobre
su creacion aun estaba en pafiales, Miodrag B. Proti¢ —futuro Gestor
de dicha galeria— argumenta la necesidad de la misma y declara como
su objetivo principal el estudio cientifico del arte contemporaneo
yugoslavo. Explicando el futuro papel social que jugaria, subraya: «Con
esta actividad, indudablemente se lograria un mejor conocimiento de
nuestro arte por parte de nuestro publico. Esta es una tarea que la
Galeria Moderna tiene frente a si y que es sumamente importante
desde el punto de vista social [...] Con ello se lograria aproximar el
arte al hombre corriente, que entraria en su vida como una necesidad
imprescindible y estimulante para su espiritu».22 Incidiendo en
parecidos criterios, Milo$ Perovi¢ al comentar el momento politico en
que tiene lugar la construccién de la Galeria Moderna— destaca otro
aspecto importante del papel que los museos contempordneos deben
desempefiar en una sociedad nueva: «El liderazgo politico comunista
del pais necesitaba un lugar para la estética de calidad, para las
reuniones elegantes, dénde pudieras ver y ser visto. Necesitaban un
lugar suyo, un lugar nuevo, un lugar para los nuevos rituales sociales,
un lugar sin historia ni memoria de tiempos pasados»* y continua:
«Las Bellas Artes de este periodo, como ya hemos destacado, no se
inmiscuian en la vida social hasta el punto de poder convertirse en
un peligro politico, pero a la vez estaban lo suficientemente abiertas
hacia los movimientos imperantes en el mundo, con la intencién de asi
mostrar la tolerancia del régimen».= (Fig. 51)

Podemos pues concluir que la influencia mutua entre ideologia y
cultura es evidente en las actividades de la mayoria de los museos.
Dichas actividades estan en gran manera programadas de acuerdo con
la necesidad de afirmar los nuevos valores culturales y sociales de la

52 «O modernoj galeriji», pag. 8.
53 Milo$ R. Perovi¢: Srpska arhitektura XX veka: od istoricizma do drugog modernizma, pag. 191.
54 |bidem, pag. 192.
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nueva politica estatal. Por ello se da prioridad a la construccién de
aquellos museos que reflejan la contemporaneidad de la Yugoslavia de
entonces y cuyo papel cultural, educativo y pedagdgico esta al servicio
de las necesidades recientemente adquiridas. (Ver Anexo I) Ademas,
en los primeros decenios posteriores a la Segunda Guerra Mundial,
la arquitectura de los museos desempefia un papel importante en la
representacién de la identidad nacional de un pals recién formado.
La arquitectura de los museos, sobre todo de aquellos vinculados
con los acontecimientos y las condiciones politicas, se entiende como
una manera optima de presentar el Estado Socialista recientemente
fundado ante la sociedad y ante el mundo. (Fig. 52-54) Aparte de la
necesidad de satisfacer el programa y sus requerimientos funcionales,
se espera que los edificios museisticos reflejen ciertos rasgos de
caracter sublime.

Sin embargo, hablando de la arquitectura misma, no es justo valorar
las soluciones y logros aportados como exclusiva consecuencia de
factores politicos. Aunque la idea sobre el valor y el papel politico
de los museos estd generalmente asumida, los arquitectos gozan
de completa libertad a la hora de plantear conceptos y soluciones
arquitecténicas. Ademas, el mismo Boris Magas nos explica su actitud:
«Cuando hice el museo, di una conferencia en la Universidad y les
dije: “Esto no es una apologia de ningun gobierno ni de ningun partido
politico. Se trata de un homenaje en memoria de aquellos que fueron
honestos y a los que murieron. éQué va a ser en el futuro de ese
edificio? No lo sé, pero sobrevivird a mi y a vosotros. Y ésta es una
de los razones de por qué lo hice. La segunda razon, es la voluntad
de hacer una obra de arquitectura moderna”».= Conforme a lo
expuesto la arquitectura de los museos no es un producto especifico
de la ideologia politica. Debido a las circunstancias mencionadas, la
arquitectura de los museos de este periodo histérico oscila entre
los nuevos paradigmas de la arquitectura moderna y las demandas
ideoldgicas de la nueva politica.

Esta correlacion entre la ideologia imperante y la arquitectura
y funcién de los museos, queda reflejada en los cambios
acontecidos durante los afios noventa; cambios que tienen lugar
tanto en el contexto social como en los paradigmas politicos.
Las nuevas circunstancias afectan en gran medida a los museos
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Figura 52: El presidente Tito con el
presidente de Mexico Mateos, en la
Galeria Pavle Beljanski; 1963.

Figura 53: Jovanka Broz, esposa del
presidente Tito, con Hartini Sukarno,
esposa de presidente de Indonesia
Sukarno, en el Museo Etnografico de
Zagreb; 1963.

Figura 54: Jovanka Broz, esposa del
presidente Tito, con Lotte Ulbricht,
esposa de Walter Ulbricht, en el Museo
de Arte Contemporaneo; 1966.

55 Segun indica Boris Maga$ en entrevista «Ljudskost u domeni gradenja », pag. 21. Entrevista realizada por Mirko Jozi¢.
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estudiados. La politica contemporanea deja de tener necesidad de
estos para promover y ensalzar el concepto de revolucion. Por dicho
motivo se replantea la validez de su existencia, su justificacién social
y la tematica de sus contenidos. Aquellos museos, relacionados a una
politica ya obsoleta, se transforman y se incorporan a otros museos.
(Ver Anexo I11)

Asi, por ejemplo, el Museo de la Revoluciéon Popular de Bosnia y
Herzegovina en Sarajevo en la reciente guerra se convierte en el
Museo de la Historia de Bosnia y Herzegovina, e incluso alberga en
una seccion de su espacio la colecciéon de arte moderno “Ars Aevi”. El
Museo del Movimiento de los Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina seincorpora, en 1992, al Museo de Voivodina convirtiéndose
en su departamento de historia moderna; ademas de encargarse de
organizar, desde 2001, sus exposiciones de arte contemporaneo. En
1996, el Museo de la Revolucién del Pueblo Yugoslavo y el Museo 25
de Mayo —que ya en 1982 se habia incorporado al Centro Memorial
«Josip Broz Tito»—se fusionan en el Museo de la Historia de Yugoslavia.
Como en el caso del Museo de Voivodina, el museo también se encarga
de organizar las exposiciones del arte y arquitectura contemporanea.
Por todas estas razones —por el modelo de trabajo que siguen y por los
nuevos contenidos de sus exposiciones— estos museos ya no reflejan
las caracteristicas de los museos histdricos en su sentido clasico.






Capitulo tercero

Los concursos arquitectdnicos

Es caracteristico en la Yugoslavia del periodo de entre guerras, la
convocatoria frecuente de concursos urbanisticos y arquitectdnicos.:
Dicho procedimiento es considerado, durante estos afios, como el de
mayor eficacia para conseguir ideas encaminadas a resolver los retos
planteados por la construccién de edificios emblematicos. Después de la
Segunda Guerra Mundial se continla con dicha practica, principalmente
motivada por la enorme actividad del sector de la construccién.

Es el Estado, es decir las instituciones estatales, como cliente y financiero
de los edificios, el principal impulsor de este tipo de concursos, ya que
como hemos dicho, son considerados como la mejor estrategia para
debatir ideas y para encontrar soluciones de calidad. Precisamente una
de las conclusiones de la Primera Conferencia de Arquitectos y Urbanistas
de la RPFY, celebrada en Dubrovnik en 1950, es «que el financiero tiene el
derecho y la obligacion de escoger la solucion optima considerando este
método, ya se trate de concurso restringido o publico, el mas eficaz para
obtener soluciones brillantes».

En concreto conviene destacar, que dentro de las iniciativas que se toman
para la construccién de museos, un nimero significativo de estas se realiza
precisamente a través de este sistema por considerarlo el mas apropiado
para encontrar la mejor solucién. (Ver Anexo 1)

Entre 1945 y 1950 se convocan dos concursos para la construccion
de dos nuevos museos.: El concurso para la Galeria Moderna en
Nuevo Belgrado, concurso de participacion restringida, convocado, en
1948, inmediatamente después de las convocatorias hechas para los
edificios del Gobierno de la RFPY, del Comité Central del PCY y del hotel
emblematico; edificios que son los primeros que se plantean construir en
Nuevo Belgrado. Al afio siguiente se convoca el concurso para la Galeria
de Arte de TaSmajdan dentro de la parte vieja de Belgrado. En este mismo
periodo, como encargo directo, se proyecta el Museo de Antigliedades en
Klis, cerca de Split en Croacia.

Entre 1950 y 1965 se realizan diez concursos para museos, de los cuales
ocho son publicos y dos por invitacion: el concurso publico para el Museo

Branislav Koji¢: Drustveni uslovi razvitka arhitektonske struke u Beogradu, pag. 199.
«Zakljucci sa savetovanja arhitekata FNRJ po pitanjima arhitekture i urbanizmany, sp.

Este periodo de concursos merece mencion aparte debido a la multiple informacién de que se dispone. Como ya hemos
destacado, el desarrollo de la arquitectura inmediatamente después de la guerra estd marcada por la caracteristica de la
estrechez econdmica. A partir de 1950, con la situacién econémica considerablemente mejorada, cambia la actitud oficial a
cerca de laimportancia de construir nuevos museos y cambia paralelamente la cantidad de informacién publicada sobre dichos
CONCUrsos.
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Figura 1: Mapa de Yugoslavia. Ubicacion
de las ciudades en los cuales se realizan
concursos para los museos.

oivodina
Novi Sad
{ ]
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Militar de Belgrado, abierto a finales de 1949 y cerrado en 1950;* el
concurso por invitacién para el Museo de Silvicultura y Caza de Belgrado
en 1952; el concurso publico para el Museo de la Ciudad de Belgrado, en
1954; el concurso por invitacion para la Galeria Pavle Beljanski de Novi
Sad, en 1958; el concurso publico para el Museo de la Revolucién Popular
de Bosnia y Herzegovina de Sarajevo, en 1958; el concurso publico para
el Museo del Movimiento de los Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina de Novi Sad, en 1959; una segunda convocatoria de concurso,
esta vez publico, para la Galeria Moderna de Belgrado, abierto en 1959
y cerrado a comienzos de 1960; el concurso publico para el Museo de
la Revolucién del Pueblo Yugoslavo de Belgrado, convocado en 1961; el
concurso para invitados del Museo de Regalos de Belgrado, en 1961 y
finamente el concurso publico para el Museo de Pounje, en Biha¢, en
1963. (Fig. 1) En este mismo periodo, como encargo directo, se proyectan
dos museos: el Museo Arqueoldgico de Zadar, en 1964 y el Museo de los
Monumentos Arqueoldgicos de Croacia de Split, en 1965.

Asi pues, se puede afirmar que la mayoria de instituciones que inician
la construccion de un museo, lo hace a través de la convocatoria de un
concurso arquitectonico. Si exceptuamos los cinco primeros afios de la
posguerra, en el periodo comprendido entre 1950 y 1965 se convocan
diez concursos para la realizacion de museos y sélo dos museos se
plantean hacer a través de encargos directos.

Siendo que en los concursos por lo general se reflejan las tendencias
y aspiraciones mds modernas dentro de la praxis arquitecténica,
intentaremos en este capitulo esclarecer el ambiente, la trayectoria y
las consecuencias que tienen estos concursos relativos a la construccion
especifica de museos. Intentaremos responder a preguntas como: éQuién
son los arquitectos que participan en los concursos, y quien son los
miembros que componen el jurado? ¢Qué conclusiones podemos sacar
en base a las propuestas presentadas y de los resultados del concurso?

4 Los datos detallados sobre las circunstancias temporales, los participantes y la documentacidn existente estan recogidos en el
Anexo lIl. Los datos no se han corroborado y dependen de la documentacion existente.
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Lo nacional como idea /Los participantes de los concursos/

La ejecucidn y realizacidn de estos concursos arquitecténicos, tiene lugar
en un ambiente donde no hay un Reglamento que defina el criterio a
seguir sobre los derechos y las obligaciones de los financieros, o sobre el
jurado, o incluso sobre los mismos arquitectos participantes.

Lo que llama la atencidn es que, si consideramos la procedencia de los
arquitectos participantes o la de los miembros del jurado, los concursos
son exclusivamente nacionales. (Ver Anexo Ill) Contrario a lo ocurrido en
el periodo anterior y a la praxis de otros paises, en ninglin momento se
plantea la posibilidad de convocar un concurso internacional o de invitar
a arquitectos extranjeros a participar’ Es mads, en este sentido en las
bases de concursos pueden encontrarse frases como: «El Concurso es
de caracter abierto, para yugoslavos, anénimo, y en él pueden competir
todos los ciudadanos de la RFPY que sean expertos en el tema»¢ o «El
Concurso es anénimo y tienen derecho a competir arquitectos, artistas
y otras personas que residan dentro del territorio de la RFPY».7 (Fig. 2-5)
Al insistir en la participacion exclusiva de yugoslavos cae en la evidente
paradoja de abrir la participacion a todo ciudadano yugoslavo, sin tener
para ello que ser arquitecto.

Los concursos, a los que nos referimos, atraen a un ndmero significativo
de arquitectos;® hecho que confirma el interés que en aquel momento
despierta entre éstos la idea de proyectar y crear nuevos museos. La
importancia que el museo tiene como institucion publica, ofrece a los
arquitectos una oportunidad inmejorable para presentar y realizar sus
propias ideas. Se presenta, por ello, un numero alto de participantes:
entre 18 para la Galeria Moderna y 38 para el Museo de los Trabajadores
y de la Revolucion Popular de Voivodina. Precisamente refiriéndose a
dicho interés, Banko Babi¢, en el texto sobre el concurso del Museo de la
Revolucion del Pueblo Yugoslavo, escribe: «El interés de los autores por
participar en el concurso ha sido grande. Se han recibido 29 obras, un
ndmero mayor que el esperado, y no debemos olvidar que a la vez habia
convocados otros concursos que contaban con mayores premios».°

La figura del arquitecto especializado, a consecuencia de los vaivenes
permanentes de la economia, no es caracteristica de Yugoslavia durante
este periodo. Sin embargo, mirando las listas de participantes en estos
concursos, es de notar la presencia reiterada de ciertos nombres. (Ver
Anexo 1) Los datos disponibles indican que en el periodo mencionado
Vjenceslav Richter proyecta cinco museos, Ratomir Bogojevi¢
participa en cuatro concursos, Marjan Haberle y Ivo Kurtovi¢ en tres, y
finalmente Vojteh Delfin en dos. Conviene apuntar que mientras que
por un lado Richter, Bogojevic¢ y Delfin no logran que sus proyectos se

© 00 N O

Algunos ejemplos lo confirman: Es durante estos afios cuando se planifica construir en Lisboa el Museo Calouste Gulbenkian.
La Fundacién Gulbenkian plantea invitar a un grupo de arquitectos de prestigio internacional; entre otros Leslie Marti, J.
Dubuisson, G. Lagneau, Franco Albini y Alfonso Eduardo Reidy. También, el Museo de Arte Moderno de Caracas para Venezuela,
—un proyecto disefiado por Oscar Niemeyer en 1955 y que finalmente no se llega a construir— se piensa crea en uno de estos
concursos; concursos abiertos a la participacion internacional, lo que manifiesta la ambiciosa politica que persiguen ya desde
sus inicios. Es mas, para la elaboracién de dicho proyecto se barajan también otros nombres de prestigio, como Mies Van
der Rohe o Philip Johnson. Si bien, es el mencionado arquitecto brasilefio Oscar Niemeyer quien, finalmente, lo realiza. Otro
ejemplo es el concurso internacional para la construccion del Museo arqueolégico en Alepo, Siria. Este concurso convocado en
1956 ganan los arquitectos yugoslavos Vjenceslav Richter y Zdravko Bregovac.

«Konkurs za izradu idejne skice za novu zgradu muzeja grada Beograda», pag. 412.

Archivo Histérico de Yugoslavia, 477/ F19 (1961): «Raspis konkursa», pag. 1.

En el Anexo IV se documentan las biografias de arquitectos yugoslavos relativos a los proyectos para los museos.
Branko Babi¢: «Konkurs za zgradu Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», sp.
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realicen, quedandose sdélo a un paso de conseguirlo, lvan Anti¢ y
lvanka Raspopovi¢, Ivo Viti¢, Boris Maga$ y Edo Smidihen, y Mihailo
Jankovi¢, autores de los cuatro museos realizados, ya desde sus Unicas
participaciones logran materializar sus ideas. (Ver Anexo IV)

Si investigamos las biografias de los participantes en estos concursos
notaremos que los nombres que aparecen en los primeros concursos
convocadosenlaposguerrasonlosdeaquellosarquitectos que terminaron
sus estudios en los afios que precedieron a la Segunda Guerra Mundial.
Asi Branko Petrici¢, Veljko Kauzlari¢, Edvard Ravnikar, Ratomir Bogojevic,
Marjan Haberle, Vera Cirkovi¢ y Mihailo Jankovi¢, son sélo algunos de los
participantes habituales en los concursos para museos que forman parte
de lamisma generacion. Una generacién que tiene la caracteristica comun
de continuar su trabajo después de la Guerra. También conviene resaltar
que después del conflicto bélico unos cuantos de ellos recalan como
profesores en las facultades de Yugoslavia. Ratomir Bogojevi¢ trabaja,
entonces, como profesor en la Facultad de Arquitectura en Belgrado,
Marjan Haberle en la Facultad Técnica de Sarajevo y Edvard Ravnikar en la
Facultad de Arquitectura, Construccidon y Geodesia en Liubliana.

Se da la peculiaridad, de que hay un gran nimero de estudiantes que
obtienen sus titulos académicos a principios de los afios sesenta del
siglo pasado; en el fendmeno influye el que muchos estudiantes estan
esperando a reapertura de las facultades, tras la Guerra, para terminar
sus estudios. Precisamente es esta generacién, nueva y aun sin arraigar,
la que forma el grueso del grupo de arquitectos que participa en los
concursos convocados a mediados de dicha década. Vjenceslav Richter,
Vojteh Delfin, lvan Anti¢, Ivo VIti¢, Boris Magas, Ivo Kurtovi¢ son algunos
de los nombres que buscan la confirmacion de su trabajo a través de la
participacién en dichos concursos. Neven Segvi¢, en el articulo titulado
«Sobre el concurso para el Museo de la Revolucién en Sarajevo», subraya
la importancia de la participacién de los arquitectos jovenes: «El primer
premio lo ganaron jovenes creadores, jovenes y “desconocidos”, lo que
confirma que hay que pensar cdmo ofrecerles una oportunidad para su
autoafirmacion como arquitectos».

Los concursos para museos implican a un gran niumero de arquitectos
yugoslavos; y no sélo como autores de las propuestas presentadas,
sino también como miembros de los jurados. (Ver Anexo Ill) Referente a
estos, se puede afirmar que estan formados basicamente por la élite de
los arquitectos del momento. Por otro lado, tampoco conviene ignorar,
la participacién de personas sin la formacion especifica para esta labor.
Por ejemplo, en el concurso para el Museo de la Revolucién del Pueblo
Yugoslavo, el Presidente del jurado es el Presidente del Gobierno, entre
los miembros se encuentran el Ministro de Educacién y Cultura y también
el Vicepresidente del Parlamento de la Republica Popular de Serbia. Igual
ocurre en el jurado del concurso para el Museo Militar, donde entre otros,
son algunos miembros del jurado representantes del Ejército Popular
de Yugoslavia. Lo mismo sucede en otros concursos, por lo que no
podemos considerarlos como casos puntuales.® A pesar de lo expuesto,
es indiscutible que la caracteristica general de estos concursos, es que
sean los arquitectos de prestigio quienes llevan en su mayor parte el peso
de las decisiones del jurado.

Otra caracteristica a resaltar, ligada a estos concursos, es la libertad total
gue se da a los arquitectos en cuanto a los conceptos y a las soluciones

10 Neven Segvi¢: «Uz natje¢aj za muzej Narodne revolucije u Sarajevu», pag. 11.

11 El hecho constatado es que entre los miembros del jurado hay directores, secretarios de museos, alcaldes y otros miembros de
la élite politica.
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Figura 2: Anuncio de la convocatoria arquitectdnicas. Estacircunstancia brindalaoportunidadalos participantes
del concurso para el Museo de la depresentarsusideaslibrementesinque, porlogeneral, tengan que asumir
Revolucion del Pueblo Yugoslavo, Diario ningyna limitacion recogida en las bases de las respectivas convocatorias.
Politika, 16.04.1961. . . ) -

Asi, por ejemplo, en el programa arquitectdnico para el Museo de la

Figura 3: Listado de los arquitectos Ciudad de Belgrado, esté escrito: «Se da libertad total a los participantes
Eg;ﬂﬁ'f;in;::ap;fﬁszzgojeeg el del cq/ncurso para que, en el espacio acotado, presenten libremente su
Revolucion del Pueblo Yugoslavo, solucion al planteamiento que la tarea propone [...]». Por otro lado,
Lamina 1. uno de los autores de la Galeria Moderna, Ilvan Anti¢, en una entrevista
Figura 4: Listado de los arquitectos publicada en la revista DaNS en 2003, habla explicitamente sobre cierta
participantes presentados en el presion ideoldgica en la arquitectura nacional: «Nunca he notado que
concurso para el Museo de la se ejerciese presion alguna sobre los arquitectos o los constructores, y
Revolucion del Pueblo Yugoslavo, sobre todo si nos referimos a una presién ideoldgica. Aunque el gobierno
Lamina 2. respetaba el valor de esas profesiones, nunca las considerd susceptibles
Figura 5: Listado de los arquitectos de servir como portadoras de ideas o de propaganda».:

participantes presentados en el

concurso para el Museo de la Lainformacién arriba estudiada —esto es, el hecho de que hay, por un lado,

Revolucién del Pueblo Yugoslavo,

Lamina 3 nombres conocidos y ya consolidados, junto con ambiciosos arquitectos

jévenes participando en los concursos y de que, por otro lado, también
3 hay arquitectos expertos entre los miembros del jurado—Ilevan a rechazar
la posibilidad de que el nivel de los concursos sea bajo. Por el contrario,
del material estudiado se desprende que los participantes representan la
fuerza adecuada que es necesaria para la evolucion del pensamiento y el
concepto de arquitectonico. Si a ello afiadimos la libertad de expresidn,
parece licito concluir que es precisamente a través de los concursos donde,
durante este periodo, se dan las mejores posibilidades de contribuir al
desarrollo del pensamiento de la arquitectura moderna.

12 «lz Zivota grad Beograda. Konkurs za izradu idejne skice za novu zgradu muzeja grada Beograda», pag. 414.

13 Segun indica Ivan Anti¢ en entrevista «Tamo gde postoji fenomen prirode tesko je napraviti fenomen arhitekture», pag. 7.
Entrevista realizada por V. Mitrovi¢ i M. Sili¢.
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La creacion de las matrices /Las soluciones presentadas en concursos/

«No es condicién fundamental para gue un concurso tenga éxito, el
que se presenten gran numero de proyectos correctos, sino mas bien
gue en éstos se proponga una rica diversidad de planteamientos que

nos permita escoger las mejores ideas de entre los diferentes enfoques
estudiados, asegurando asi la realizacién de un trabajo original».»
M.

En general, los concursos no deberian de servir Unicamente como
un espacio competitivo para confrontar ideas, sino mas bien para
intercambiar diferentes puntos de vista; ya que revisando la calidad
y diversidad de las soluciones presentadas® es como mejor podemos
valorar si realmente son eficaces a la hora de marcar tendencias en la
composicion y articulacion volumétrica.

Al examinar la historia de estos concursos se hace evidente que el
convocado para el Museo Militar marca un antes y un después en dicha
historia debido al grado en que influye en los que le siguen. (Fig. 6) Lo
confirma, una vez finalizado éste, un miembro del jurado: «Pienso que
el concurso, considerando el conjunto de sugerencias vélidas que se
han propuesto, ha resultado positivo debido a la cantidad y variedad de
soluciones que aporta para resolver la construccion de un edificio de este
tipo. Tarea que tiene innegable importancia y a la que se han de enfrentar
cada vez con mas frecuencia nuestros arquitectos y especialistas en este
teman».’s La mayoria de las soluciones presentadas en este concurso se
caracteriza por su rigidez en la expresion formal, con composiciones
espaciales estrictas y simétricas, caracteristicas de la época antes de
1950.v (Fig. 7) _Sin embargo algunals .de las propuestas pr?sgntadas Figura 6: Las propuestas presentadas
destacan especialmente por su estética moderna, caracteristica que  op |os concursos antes de 1950: 6a-
influye en concursos posteriores. Dicha influencia es evidente, sobre  Veljko Kauzlari¢; 6b- Edvard Ravnikar;
todo en la solucion presentada por el grupo del arquitecto Ivo Kurtovi¢, — 6c- Hinko Bauer; 6d-Branko Petricic; 6e-
ganador de uno de los tres primeros premios. Nikola Dobrovic.

6a 6b 6¢C
6d 6e

1B -k
e 2 i

14 M.: «Konkurs za izgradnju moderne galerije u Beogradu», pag. 33.

15 La posibilidad de informarse sobre las soluciones presentadas en los concursos difiere de un museo a otro, siendo la principal
fuente de informacion los articulos publicados en las revistas de arquitectura inmediatamente después del concurso. También,
la cantidad de informaciones de las soluciones conocidas muchas veces se limita a la planta, la perspectiva o la fotografia de
la maqueta. A pesar de ello, los datos disponibles son de gran ayuda para comprender en términos generales el desarrollo del
pensamiento arquitectonico sobre el tema.

16 Kazimir Ostrogovi¢: «Povodom natecaja za Vojni muzej u Beogradu», pag. 8.

17 Elanalisis del periodo anterior a 1950 se basa en las propuestas presentadas para la Galeria Moderna y para la Galeria del Arte
Serbio. Lo que se puede deducir de ello, es la existencia de paradigmas arquitecténicos caracteristicos de los afios treinta del
siglo XX.
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Figura 7: Las propuestas presentadas

en el concurso para el Museo Militar,
Belgrado; 1950: 7a- Borde Krekié y
Jovan Korka; 7b- Dorde Risti¢ y Branislav
Marinkovic¢; 7c- lvan Savkovi¢; 7d- Vera
Cirkovi¢, Jovan Rankvi¢ y Nikola Sercer;
7e- Juraj Betol; 7f- Rikard Marasovi¢,
Marin Buci¢ y Miro Marasovi¢; 7g-
Marjan Haberle y Galina Feld.

Figura 8: Maqueta del proyecto para el
Museo Militar, Belgrado; Ivo Kurtovi¢;
1950.

7a 7b
7c

7e
7d

7t 7g
8
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La propuesta es un sencillo volumen geométrico; una caja blanca
horizontal —de aproximadamente 105 por 95 metros—* elevada sobre
el suelo mediante columnas. (Fig. 8) Esta serie de columnas queda
medio oculta al estar retrasada en relacién al plano de la fachada
y consigue con ello que la caja superior parezca levitar. La planta
baja y el primer piso ocupan sélo una parte bajo dicho espacio;
de modo que la superficie natural del suelo se adentra en el area
central del museo formando un amplio atrio de aproximadamente

18 Las dimenciones aproximadas, que aparecen en este capitulo, son conocidas en base a los dibujos presentados en los concursos
publicados sin escala o a escalas grandes. Otras dimensiones, dimensiones exactas, son conocidas en base a los proyectos
posteriores, proyectos de ejecucién. Las dos se muestran para facilitar la mejor descripcién del proyecto.
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45 por 65 metros. Dentro de este cuerpo compacto, debido a su forma de
trapecioy asu cubiertainclinada, destaca la sala de conferencias. (Fig. 9-11)

La aplicacién de los principios de la arquitectura de Le Corbusier en este
proyecto es evidente: la utilizacion de pilotis, la planta baja libre, la fachada
libre, las ventanas alargadas que se prolongan a lo largo de todo el edificio
y finalmente la sala de conferencias que evoca el prototipo formal de sus
salas. Precisamente este tipo de solucién claramente influenciada por la
arquitectura moderna es la que tiene un impacto evidente en la direccién
guetomalaarquitecturadelos museosenYugoslavia. Aplicarloselementos
y los principios de la arquitectura moderna se convierten desde ese
momento en un paradigma a seguir. Aunque segun el jurado este disefio
se postula como solucion formal carente de la calidad necesaria para
configurar un edificio representativo, es paraddjicamente dicha solucién
—Esto es: el uso de un volumen geométrico compacto y cerrado, elevado
sobre el suelo y definido en relacién al volumen desmaterializado de la
planta baja— la que de hecho sirve como modelo formal para proyectar
los museos. También el atrio, que recrea un pequefio fragmento de la
naturaleza, resulta ser un recurso arquitecténico utilizado con frecuencia
en estos museos.

Las dos propuestas premiadas en el concurso para el Museo de la Ciudad,
convocado en 1954, siguen y desarrollan este concepto arquitecténico.
El proyecto del arquitecto Ratomir Bogojevic, propone un volumen de
aproximadamente 59 por 62 metros, elevado sobre el suelo por medio
de pilares que atraviesan los dos niveles del edificio, pilares que dominan
visualmente el espacio gracias a una fachada retirada, (Fig. 12) —idea muy
parecida a la que habia presentado dos afios antes en su proyecto para el
concurso del Museo de Silvicultura y Caza—. (Fig. 13)

Otra propuesta premiada en el concurso para el Museo de la Ciudad
—la de los arquitectos Vjenceslav Richter y Zdravko Bregovac— sigue
bdsicamente el modelo aceptado, aunque lo modifica algo. Propone
un pabellén horizontal, compacto de poca altura, con un patio interior
y con una galeria reservada para la obra pictérica situada en la planta
superior. La horizontalidad, manifestada basicamente por el volumen,
gueda remarcada por la secuencia de sus ventanas alargadas. La entrada
principal esta situada al frente del edificio, edificio al que se accede por
una escalera o rampa construida en forma de afiadido a una composicion
general de caracter compacto. (Fig. 14)

Mientras muchos otros autores siguen el modelo del Museo Militar, Ivo
Kurtovi¢ en su segundo proyecto museistico —el concurso para el Museo
de Silvicultura y Caza— se arriesga a hacer innovaciones formales, y hace
una propuesta mas paisajistica. (Fig. 15) En lugar de un Unico espacio
homogéneo y compacto, propone un espacio fragmentado en forma y
funcion en diferentes células situadas alrededor de un amplio atrio;

vojmil ,.

muzej
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Figura 9: Planta baja del proyecto para
el Museo Militar, Belgrado; Ivo Kurtovi¢;
1950.

FiguralO: Planta 2°nivel del proyecto
para el Museo Militar, Belgrado; lvo
Kurtovié¢; 1950.

Figura 11: Seccion del proyecto para el
Museo Militar, Belgrado; Ivo Kurtovi¢;
1950.
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Figura 12: Perspectiva del proyecto
para el Museo de la ciudad, Belgrado;
Ratomir Bogojevic; 1954.

Figura 13: Perspectiva del proyecto
para el Museo de Silvicultura y Caza,
Belgrado; Ratomir Bogojevic; 1952.

Figura 14: Maqueta del proyecto para
el Museo de la ciudad, Belgrado;
Vjenceslav Richter y Zdravko Bregovac;
1954,

Figura 15: Alzado del proyecto para el
Museo de Silvicultura y Caza, Belgrado;
Ivo Kurtovi¢; 1952.

Figura 16: Planta del proyecto para el
Museo de Silvicultura y Caza, Belgrado;
Ivo Kurtovi¢; 1952.
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Figura 17: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina, Sarajevo; grupo
Straus; 1952.

Figura 18: Perspectiva del proyecto para
el Museo en Alepo, Siria; Vjenceslav
Richter y Zdravko Bregovac; 1956.

Figura 19: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucién Popular

de Bosnia y Herzegovina, Sarajevo;
Vjenceslav Richter y Zdravko Bregovac;
1958.

Figura 20: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina, Sarajevo; Jahtel
Finci; 1958.

Figura 21: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina, Sarajevo; grupo
Knezevic; 1958.
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Figura 22: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucion Popular de
Bosnia y Herzegovina, Sarajevo; Boris
Magas, Edo Smidhen, Radovan Horvat;
1958.

Figura 23: Seccion del proyecto para

el Museo de la Revolucion Popular de
Bosnia y Herzegovina, Sarajevo; Boris
Magas, Edo Smidhen, Radovan Horvat;
1958.

Figura 24: Planta baja del proyecto para
el Museo de la Revolucion Popular de
Bosnia y Herzegovina, Sarajevo; Boris
Magas, Edo Smidhen, Radovan Horvat;
1958.

Figura 25: Planta 1°nivel del proyecto
para el Museo de la Revolucién Popular
de Bosnia y Herzegovina, Sarajevo; Boris
Magas, Edo Smidhen, Radovan Horvat;
1958.
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atrio que ocupa la parte central del museo. De este modo, desechando
la solucién anterior, Kurtovi¢ soluciona la distribucién espacial del
museo mediante la formacién de un conjunto heterogéneo de unidades
espaciales. Esta vez propone un museo configurado con la complejidad de
un conjunto atipico. (Fig. 16)

En el concurso para el Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y
Herzegovina —con excepcion del trabajo del grupo Magas-Smidhen-
Horvat— los proyectos reinciden en estos esquemas, y en gran parte
repiten los conceptos espaciales ya vistos en anteriores concursos.

Asi, el grupo Straus elabora una propuesta en la que domina un pabellén
horizontal bajo con atrio interior y que por su volumen, por lo subrayado
de su horizontalidad, por el disefio de la entrada y por la ubicacién del
patio, recuerda ala solucién de los arquitectos Vjenceslav Richter y Zdravko
Bregovac en el concurso para el Museo de la Ciudad en Belgrado. (Fig. 17)

Elmismoequipode VjenceslavRichteryZdravko Bregovac presenta estavez
una solucion parecida a la de uno de sus anteriores proyectos —el proyecto
que en 1956 gana el primer premio en el concurso para la construccion
de un museo en Siria—. (Fig. 18) En éste dividen el edificio en dos, uno
con la finalidad de albergar funciones administrativas, pedagdgicas y de
estudio y otro dedicado a las exposiciones y a la restauracién de obras.
Este segundo edificio repite el concepto ya descrito desde el Museo
Militar. El atrio interior dentro de una caja que destaca elevandose sobre
una planta baja que retrocede; caja en la que esta ubicado el espacio de
exposiciéon. La cubierta de este mismo proyecto, estd formada por una
cinta de ventanas retiradas de la fachada y una gran cornisa de hormigén.
Este modo de rematar la cubierta se convierte en tipico y se repite de
modo casi idéntico en las propuestas que se presentan en el concurso de
Sarajevo y en concursos posteriores. (Fig. 19)

Las soluciones del arquitecto Jahtel Finci y del grupo KneZevi¢, para los
edificios principales se basan en el mismo disefio de la cubierta y repiten
de nuevo el modelo general descrito. Aquél en que domina un volumen
geométrico elemental de base cuadrada, con un atrio interior, elevado
sobre el suelo y que se diferencia con claridad de la planta baja. (Fig. 20-21)

La propuesta del grupo Maga3-Smidhen-Horvat, aun partiendo de los
mismos principios, incorpora elementos innovadores. (Fig. 22) Su concepto
se articula a partir de tres volUmenes que conforman un espacio abierto
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y ajardinado destinado para exposiciones al aire libre. Dichos volimenes
se elevan sobre una plataforma levantada 2,20 metros sobre el terreno.
Esta plataforma de 90 centimetros de espesor consigue diferenciar con
originalidad al espacio del museo, logrando que su vista sorprenda.
El muro que la sostiene, al estar retirado del perimetro, hace que el
observador que se acerca perciba el edificio como flotando sobre el suelo.
El acceso a la plataforma se soluciona con una escalinata en la fachada
frontal. Esta escalinata no estd pensada para ser una prolongacion de la
plataforma, mas bien la intencidon es que se manifieste como un elemento
ajeno al volumen y a la composicion general del proyecto; es decir como
un apéndice afiadido. (Fig. 23)

El primer volumen, un prisma alargado, completamente vidriado estd
dispuesto en direccion norte sur. (Fig. 24) El espacio correspondiente a
la sala de exposiciones, opaco por completo, flota sobre este espacio
desocupado de la planta baja y su presencia atrae la atencidon ya desde
lejos. (Fig. 25) La articulacion y la expresién de estos dos volumenes esta
forzada al limite. El volumen «flotante» se apoya sobre pilares metalicos
cruciformes, tejiendo un entramado que ocupa 9 por 9 metros. Entramado
en el que la losa flota a 3,5 metros de la estructura y se extiende hasta
10 metros desde el perimetro de la planta baja. La utilizacion de este
voladizo, afiadido al hecho de que el espacio carece de columnas en sus
esquinas, ayuda a remarcar la inmaterialidad del espacio de exposiciones.

Un afio después de la convocatoria para la construccién del museo de
Sarajevo, se convoca uno parecido para el Museo del Movimiento de los
Trabajadores y de la Revolucién Popular de Voivodina. El programa, la
superficie destinada y el presupuesto disponible, son casi los mismos.*
Por eso no sorprende que haya comentarios indicando que algunos de
los arquitectos participantes copian, tomando como punto de partida las
soluciones de las obras premiadas en Sarajevo. A pesar de esto, podemos
valorar como positivo que en ambos concursos, ademas de participar
un gran numero de arquitectos, «todos ellos se esfuerzan por presentar
proyectos contemporaneos que reflejen una expresion arquitectonica
moderna».»

Ivo Viti¢ presenta una solucién que tiene su precedente en la ya
mencionada del museo para Siria y que muchos repiten de nuevo en éste
de Sarajevo. Asi propone una caja de base cuadrada de 34 metros de lado,
con atrio interior también cuadrado de 14,4 metros de lado, un espacio
de exposicion formado como un volumen flotante definido claramente
respecto a la planta baja y el remate de la cubierta con la cornisa de
hormigdn, un planteamiento que no aporta ninguna novedad relevante.
(Fig. 26-27)

Otra propuesta sin mucha importancia y novedad, del equipo de
arquitectos, encabezados por Gmajner Zdravko y Milkovi¢ Stjepan, en
base a la conocida planta, destaca por su obvia semejanza con la obra
premiada del equipo de Magas, en el concurso de Sarajevo. (Fig. 28)

A diferencia de estas soluciones ya aceptadas, la propuesta del arquitecto
KneZevi¢, se distancia claramente del modelo que utiliza formas y
volumenes geométricos precisos y se acerca hacia la idea del tipo de
museo cuya forma tiene vocacién de ser singular e irrepetible. (Fig. 29)
Su planteamiento, resuelto mediante la combinacion de una espiral y un
circulo, no puede presumir de original ya que es evidente su parecido
con el Museo Guggenheim de Nueva York de Frank Lloyd Wright, pero

19 J.F: «Uz konkurs za izradu idejnog projekta zgrade muzeja narodne revolucije u Novom Sadu», pag. 34.
20 Ibidem, pag. 35.


http://es.wikiarquitectura.com/index.php/Categor�a:Wright,_Frank_Lloyd
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26 27

Figura 26: Lamina presentada en el
concurso para el Museo del Movimiento
de los Trabajadores y la Revolucién
Popular de Voivodina, Novi Sad; Ivo
Viti¢; 1960.

Figura 27: Perspectiva del proyecto

para el Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina, Novi Sad; Ivo Viti¢; 1960.

Figura 28: Planta del proyecto para

el Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucién Popular de
Voivodina, Novi Sad; Gmajner Zdravko y
Milkovi¢ Stjepan; 1959.

Figura 29: Perspectiva del proyecto
para el Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucidn Popular de
Voivodina, Novi Sad; KneZevi¢; 1959.

Figura 30: Plantas del proyecto para

el Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina, Novi Sad; Ratomir Bogojevi¢;
1959.
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al menos hay que valorar en él la audacia de romper con una matriz
aceptada y repetida durante aquellos afios.

Otro de los proyectos presentados en el concurso para el Museo del
Movimiento de los Trabajadores y de la Revolucion Popular de Voivodina,
el del arquitecto Ratomir Bogojevi¢, explora una solucién diferente a las
de otras propuestas y también se diferencia de las que él mismo realiza
para el Museo de la Ciudad y para el Museo de Silvicultura y Caza. (Fig.
30) Aunque es fiel al método ya conocido —un espacio de exposiciones
que es basicamente un volumen flotando y que destaca como elemento
dominante de la composicion diferenciandose de la planta baja— en este
trabajo, crea el edificio mediante la prolongacion y la unificacion de
hexagonos y mediante una fachada ondulada, experimentada ya en su
proyecto para la Galeria Pavle Beljanski. Mas adelante, experimenta de
nuevo el uso de prismas hexagonales en sus proyecto definitivo para el
Museo de la Ciudad. (Fig. 31-33)

Otro ejemplo es el proyecto ganador del concurso para la Galeria Pavle
Beljanski,»* del arquitecto Ivo Kurtovi¢. (Fig. 34) El proyecto resuelve el
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Figura 31: Maqueta del proyecto

para el Museo de la Ciudad (proyecto
definitivo), Belgrado; Ratomir Bogojevic;
1961.

Figura 32: Planta del proyecto para

el Museo de la Ciudad (proyecto
definitivo), Belgrado; Ratomir Bogojevic;
1961.

Figura 33: Perspectiva del proyecto para
la Galeria Pavle Beljanski, Novi Sad;
Ratomir Bogojevi¢; 1958.

Figura 34: Alzado del proyecto para la
Galeria Pavle Beljanski, Novi Sad; Ivo
Kurtovi¢; 1958.

21 La construccion de la Galeria Pavle Beljanski forma parte del contrato especial que el mismo Beljanski firma en 1957 con el
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disefio de la fachada principal segun el «canon vigente». Asi —aunque el
alaizquierda de la fachada esté construida en su totalidad con baldosas de
piedra rustica y sobresale en el balcdn del primer piso—la fachada derecha
sigue el modelo que ya hemos descrito anteriormente, esto es: una planta
baja transparente y retirada respecto a la fachada del primer piso —primer
piso cuyo volumen cerrado destaca claramente de dicha planta baja—y
una cubierta caracterizada por una cinta de ventanas alineadas bajo el
remate de una cornisa de hormigdn; cornisa que potencia el contraste
entre luz y sombra.

Salvando la obra premiada en el concurso para la Galeria Moderna,
se carece de informacién sobre las demds propuestas. Lo Unico que
podemos afiadir sobre el tema son las palabras de uno de los miembros
del jurado: «La mayoria de los proyectos son buenos pero no difieren
mucho de soluciones ya conocidas y a menudo aprobadas. Es decir de
aquellas soluciones, presentes en los Ultimos concursos, que ya se han
empleado y que a menudo se han utilizado mal: el atrio interior, el
espacio de exposiciones ocupando una gran sala y que recuerda un poco
a la distribucién clasica de los recintos feriales, etc.».22 Asi que del estudio
de estos hechos cabe deducir que apenas hay soluciones innovadoras.

Por otro lado, el proyecto premiado de los arquitectos Ivan Anti¢ e lvanka

Raspopovic¢ se convierte en la obra maestra de la arquitectura yugoslava.

(Fig. 35) La propuesta presentada, aunque difiere mucho del resultado

final del edificio construido, incorpora ya innovaciones importantes.

36 35 Basicamente la forman dos secciones conectadas; la primera alberga el

37 museo mismoy la segunda el auditorio. La conexidn entre ambas unidades

independientes se realiza a través de una pasarela transparente. El museo

Figura 35: Perspectiva del proyecto para  COMO ta!, estd articulado por seis volu.menes cUbico§ gue van girando su

la Galeria Moderna, Belgrado; lvan Antic  ©rientacion 45 grados. (Fig. 36) Del conjunto de los seis volumenes, dos de

e Ivanka Raspopovi¢; 1960. ellos estan unificados en un mismo elemento en cuyo centro, en posicién

Figura 36: Planta del proyecto para la perpendicular a la fachada, se encuentra la rampa cubierta de la entrada
Galeria Moderna, Belgrado; lvan Anti¢e  principal, cuyo acceso se eleva 1,80 metros sobre la plaza.

Ivanka Raspopovi¢; 1960. ) _ o )
Figura 37: Alzado del proyecto para |2 Se repite la idea que destaca como caracteristica en la mayoria de los

Galeria Moderna, Belgrado; lvan Antice ~ Proyectos examinados —el contraste entre la caja solida, compacta y
Ivanka Raspopovi¢; 1960. cerrada reservada para emplazar la exposicion permanente y el vacio

Gobierno de la Provincia Auténoma de Voivodina. En dicho contrato, el conocido coleccionista de arte Pavle Beljanski dona al
pueblo su coleccién de pinturas, esculturas y tapices a condicién de que el Gobierno financie la construccion de una galeria
acorde para albergarla. También pone como condicion participar en la eleccion del emplazamiento, en la seleccién de los
proyectos que se presenten a concurso y ademds ser monitor de su fase de construccion.

22 M.: «Konkurs za izgradnju Moderne galerije u Beogradu», pag. 33.
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Figura 38: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucién del Pueblo
Yugoslavo, Belgrado; Vjenceslav Richter;
1961.

Figura 39: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucion del Pueblo
Yugoslavo, Belgrado; Vjenceslav Richter;
1961.

Figura 40: Perspectiva del proyecto para
el Museo de la Revolucién del Pueblo
Yugoslavo, Belgrado; Vojteh Delfiny
Grozdan Knezevi¢; 1961.

Figura 41: Perspectiva del proyecto para
el Museo de la Revolucién del Pueblo
Yugoslavo, Belgrado; Milan Cankovi¢,
Ljubo Peri¢ y Emil Sersi¢; 1961.

Figura 42: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucion del Pueblo
Yugoslavo, Belgrado; Svetislav Li¢ina y
Ljiliana Jovanovi¢; 1961.

Figura 43: Planta del proyecto para el
Museo de la Revolucién del Pueblo
Yugoslavo, Belgrado; Svetislav Li¢ina y
Ljiliana Jovanovi¢; 1961.
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«desmaterializado» de la planta baja—. En el presente caso la pretendida
impresién de que el edificio flote se consigue por medio de un conjunto
de volumenes cubicos que se elevan hasta 3.90 metros sobre el nivel
del suelo y que ademas queda subrayado por los voladizos triangulares
colocados sobre la base rectangular de una planta baja acristalada. (Fig.
37) Como ocurre con el Museo de Sarajevo, alejandose algo del modelo
formal imperante, presenta una propuesta mas innovadora y original.

Los tres proyectos premiados presentados al concurso para el Museo
de la Revolucién del Pueblo Yugoslavo destacan por su simetria y por la
contundencia del volumen reservado para exposicion. En los tres casos
el volumen de base cuadrada sostenido por columnas o pilares, destaca
elevandose simbdlicamente.

El proyecto de Vjenceslav Richter, elejido para la realizacién, propone
un volimen compacto —una caja de base cuadrada— descansando sobre
pilares, con elementos dindmicos en la cubierta. (Fig. 38-39) Disefiada asfi la
fachada consta de tres partes principales: un cuerpo central diferenciado
en su parte inferior por el zécalo de la planta baja y por una cubierta
dindmica en la parte superior. La fachada principal del primer piso no
tiene aperturas, mientras las tres restantes se abren al exterior con
formas diferentes a través del vidrio. Como antitésis al piso se disefia una
planta baja acristalada acusadamente retraida, quedando semioculta en
la sombray resaltando asi su relacién con el cubo central. La transparencia
de la planta baja en contraste con el cubo firme y cerrado del nivel
superior, es una caracteristica mas que aparece en casi todos los proyectos
para museos. En cada una de fachadas se pueden ver tres columnas, en
rejilla de 34 metros, lo que hace un edificio de 70 por 70 metros. Las
columnas estan colocadas al nivel de la fachada. Las fachadas se recubren
con placas de enguijarrado crudo, mientras que lo que es la construccién
misma permanece con el hormigén a la vista. En una construccion asi
compuesta, se ha colocado una cubierta de formas dindmicas, cuyos dos
segmentos opuestos dibujan una curva que se estrecha en la cima del
edificio. La cubierta construida de este modo tiene 28 metros de altura, y
46 metros desde el suelo si incluimos el resto del edificio. La expresividad
dindmica de la cubierta funciona como contrapunto con la estaticidad del
cubo. Las dos superficies con que se forma dicha cubierta estan revestidas
con un mosaico gris, mientras que los paneles de vidrio y fuente de luz
natural, se han colocado, segun el autor, verticalmente con el fin de evitar
los problemas de filtracién derivados de la lluvia y del peso de la nieve.»

El proyecto de los arquitectos Delfin y KneZevi¢ una vez mds propone una
construccion central de base cuadrada y de remarcada simetria. (Fig. 40) El
visitante se aproxima al museo, por un paso elevado de construccion ligera
atravesando un puente por el que accede al hall de entrada. Asi, subrayan
los autores, se pretende destacar su cardcter monumental, utilizando un
acercamiento progresivo en que se resalta la perspectiva del conjunto.
El drea para exposicion, independiente y con las fachadas inclinadas, se
eleva simbdlicamente sobre los 16 poderosos pilares. El espacio exterior
que se crea debajo del museo se gana como espacio de exposicion al
aire libre, convirtiéndose de este modo en parte integral del mismo. Con
este disefio queda definido con claridad el drea reservada para esta clase
de exposiciones. Encontramos una solucién parecida en el proyecto para
el Museo de la Revolucidon Popular de Bosnia y Herzegovina, donde el
espacio dedicado para exposicién al aire libre queda diferenciado, a la vez
que limitado, por la plataforma sobre la que descansa el edificio.

23 «Natecaj za idejno rjesenje zgrade Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», pag. 20.
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Figura 44: Perspectiva del proyecto para
el Museo de Regalos, Belgrado; Mihailo
Jankovi¢; 1961.

Figura 45: Perspectiva del proyecto para
el Museo de Pounje; Vojteh Delfin; 1963

Figura 46: Maqueta del proyecto para
el Museo de Pounje; Igor Ostrogovic;
1963.

Figura 47: Alzado del proyecto para
el Museo de Pounje; Louis Schwerer;
1963.

Figura 48: Seccion del proyecto para
el Museo de Pounje; Louis Schwerer;
1963.

47 48
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La obra ganadora del tercer premio presentada por el equipo formado
por los arquitectos Cankovi¢, Peri¢ y Sersi¢, utiliza de nuevo como espacio
de exposicion un volumen compacto y cerrado, esta vez con el atrio
ubicado en el centro de éste. (Fig 41) Desde el cubo rectangular de una
planta parten los pilares en que se soporta el drea para exposicion de
base cuadrada, rodeando el atrio interior. Segun la explicacion del jurado
esta solucién propone una arquitectura sencilla, tranquila y armoniosa.»

Contrario a estas propuestas, el ultimo proyecto conocido de este
concurso, la propuesta de Svetislav Li¢ina y Ljiljana Jovanovi¢, se distancia
del modelo comun y propone un museo en forma de abanico piramidal
abierto hacia las vistas a Kalemegan. (Fig. 42-43)

El caso del concurso para el Museo de Regalos es de interés por las
circunstancias que concurren antes de su apertura. La Comisidn,
encargada de su organizacién, indica que debido al caracter especifico del
museo no cabe proponer un solo edificio de grandes dimensiones, sino
que ha de tratarse de un conjunto variado de pabellones interconectados
de manera armoniosa; conjunto que debe de ubicarse en la ladera
entre la residencia del presidente Tito y el bulevar. De este modo, el
planteamiento del concurso parte de premisas arquitecténicas que son
atipicas, en Yugoslavia, para los edificios destinados a albergar colecciones
de valor artistico y cultural. Pese a estas recomendaciones se termina
aceptando el proyecto del arquitecto Mihailo Jankovic. Proyecto en el que
propone un Unico edificio de planta rectangular con la cubierta en forma
de mariposa, fuertes pilares en la planta baja y un mosaico dominando
la entrada principal. Una vez mas, aunque con el piso transparente, se
propone y acepta el modelo formal vigente. (Fig. 44)

El ganador del concurso para el Museo de Pounje, Vojteh Delfin, presenta
un proyecto que, aungue de menores dimensiones, recuerda al que el
mismo habia propuesto dos afios antes para el Museo de la Revoluciéon
del Pueblo Yugoslavo. El proyecto se caracteriza por emplazar el espacio
de exposicidn en un expresivo volumen de 29 por 29 metros. (Fig. 45) Este
elemento domina el edificio como un voladizo y su expresion, al igual que
ocurre en la solucién para el Museo de la Revolucién del Pueblo Yugoslavo,
quedaremarcaday potenciada porlainclinacion de las fachadas. La planta
baja se configura encajandose en los marcos formados por los muros de
piedra que forman parte del conjunto cultural e histérico compuesto por
la Torre del Capitan (siglos XIV y XV), los muros de la fortaleza (siglo XIII)
y la torre de la Iglesia (siglo XIX). De este modo la planta baja queda casi
completamente escondida de los que la miran, y su vista solo se insinua
detras del grueso plano horizontal de la cubierta que se extiende hasta la
verticalidad de sus muros historicos.

La propuesta presentada por el arquitecto Igor Ostrogovi¢ en el concurso
para el Museo de Pounje, propone una planta baja desmaterializada de
base rectangular, un primer piso en forma de caja ciega y una cubierta
resuelta con una serie de piramides transparentes. (Fig. 46)

El Ultimo ejemplo, tomado de este mismo concurso, es el del arquitecto
Louis Schwerer. Su solucion propone un museo coronado por la
contundente presencia de una cupula. Esta domina la vista exterior del
edificio dotandole de una original calidad aunque, como contraste, en el
interior del museo sdélo pueda verse, dicha clpula, desde la Ultima planta.
(Fig. 47-48)

Basando el andlisis en las caracteristicas formales, es posible concluir
que la mayoria de los autores siguen un estereotipo comun a la hora

24 |bidem, pag. 23.
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de proyectar museos. Especialmente resulta evidente que todos los  pagina siguiente

proyectos propuestos después de 1950 se caracterizan por la busqueda  Figura 49: El patrén comin en el
de la expresidn arquitecténica usando los principios de la arquitectura  desarrollo estético de los museos.
moderna:igual que en éstos, laimportancia del volumen predomina sobre

la de la masa, la de la regularidad sobre la de la simetria y se persigue la

perfeccidn técnica junto a la utilizacién de materiales de calidad.

La mayoria de los proyectos representan la idea de museo-caja. Se
caracterizan por sus perfiles compactos y por su geometria subrayada,
volumenes definidos y los elementos geométricos bdsicos, como
cuadrados o rectangulos. Formas puras y voliumenes regulares son la
caracteristica de casi todos los proyectos, mientras que es muy poco
frecuente encontrar conceptos espaciales complejos.

Un numero significativo de soluciones toma el cuadrado como punto de
partida. El cuadrado es la base en la que se fundamentan los proyectos
premiados en los concursos para el Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucién Popular de Voivodina, el Museo de la
Revolucion del Pueblo Yugoslavo de Belgrado asi como en proyectos para
el Museo de Selvicultura y Caza. A partir del cuadrado se pretende en
dichos proyectos conseguir el equilibrio de las proporciones, la claridad
geomeétrica y la racionalidad. Vjenceslav Richter explica: «La solucién que
se propone en el proyecto parte del cuadrado como forma central del
mismo por ser ésta lamas monumental»®y continua: «Lo unico que queria
era una forma que fuese geométrica, pura y racional».» Los espacios de
exposicion del Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina
y del Museo de Pounje también quedan definidos por dimensiones
cuadradas. La Galeria Moderna articula su espacio expositivo por medio
de seis volumenes de base cuadrada y que giran 45 grados en relacién
a sus respectivas posiciones. Las soluciones premiadas en los concursos
para el Museo Militar y para el Museo de la Ciudad de Belgrado, proponen
unos volumenes compactos, construidos en una base cuyas dimensiones
se acercan a las de un cuadrado.

El espacio de exposicién, como espacio funcional basico del museo, es
visualmente el elemento formal dominante en la mayoria de proyectos. En
una parte significativa de las propuestas presentadas, el cuerpo principal
del edificio lo forma un volumen flotante elevado del suelo, volumen que
gueda claramente definido en relacion a la planta baja. El contraste entre
esta caja solida, compacta y cerrada dedicada para emplazar la exposicidn
permanente y el nivel desmaterializado de la planta baja, a menudo de
vidrio transparente, destaca como caracteristica de la mayoria de los
proyectos.

Igualmente el atrio interior se repite en las propuestas de diferentes
arquitectos presentados a casi todos concursos. La frecuencia de este
planteamiento loilustra el siguiente comentario de un miembro de jurado
del concurso para el Museo de Arte Contemporaneo: «[...] la solucion
tantas veces usada y tan mal usada con un atrio interior [...]».7

En general, la fachada principal se distribuye en tres elementos
superpuestos. Esa division se realiza de diferentes maneras. Una de ellas
es la de una planta baja claramente diferenciada y un volumen central
dominante rematado por la cubierta. Otra, utilizada con frecuencia,
sigue un modelo que conste de pedestal, planta baja y piso flotante. El

25 Vjenceslav Richter: «Autori o svom delu: Muzej revolucije naroda i narodnosti Jugoslavije», pag. 15.
26 Ibidem.

27 M.: «Konkurs za izgradnju Moderne galerije u Beogradu», pag. 33.
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dinamismo se consigue con el didlogo continuo de conceptos y formas  Figura 50: Los «experimentos»
antagonicas: espacio ocupado y espacio vacio, lo transparente y lo opaco, ~ Personales dentro del patron comun.
las superficies didfanas y las sombras; ademas encontramos innovaciones

desde el punto de vista plastico en el modo de resolver las superficies

de la cubierta. Asi la quinta fachada, a menudo es una superficie de la

cubierta que contiene cupulas y lucenarios.

Las propuestas que sobresalen de esta matriz repetida tantas veces
en los proyectos museisticos, son escasas y son las siguientes: la del
arquitecto Ivo Kurtovi¢ para el Museo de Silviculura y Caza, la de Ratomir
Bogojevi¢ y la de Grozdan KneZevi¢ para el Museo del Movimiento
de los Trabajadores y la Revolucion Popular de Voivodina, la de Lic¢ina
y Jovanovié para el Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo de
Belgrado y la de Schwerer para el Museo de Pounje. Ademas —haciendo
patente la intencidon por distanciarse de los parametros habituales de las
composiciones arquitectdnicas al uso— se destaca la recomendacion de
la Comisién para el Museo de Regalos, encargada de la organizacién del
concurso: las propuestas que se presenten han de ajustarse a un formato
de pabellones independientes.

Asi pues teniendo en consideracién todo lo mencionado es licito concluir
que el desarrollo estético de los museos sigue en lineas generales un
patrén comun. (Fig. 49) Es evidente el uso de cierto nimero de principios
conocidos en el perfil exterior de los edificios, en la configuracién de
los volimenes e incluso también en el tratamiento artistico empleado
para el disefio de las fachadas. Estos principios establecidos a veces
son transgredidos por «experimentos» personales, que sin embargo no
tienen la suficiente fuerza para ser aceptados como nuevos modelos
en la evolucién arquitectdnica de los museos. (Fig. 50) De este modo, en
Yugoslavia, es la profesion misma la que, en el proceso seguido a través
de los concursos que hemos analizado, crea un discurso propio de la
arquitectura museistica que no difiere mucho del modelo caracteristico.
Rememorando una vez mas las palabras de Oliver Mini¢, anotadas al
principio de este mismo texto, podemos afirmar que a través de estos
concursos se propone un gran numero de soluciones correctas, pero
que sin embargo se echa en falta la presencia de una variedad de
planteamientos y de enfoques verdaderamente originales, precisamente
de aquellas ideas que supongan un paso adelante mas alld del modelo
dominante en la arquitectura de los museos.
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La oportunidad perdida /Los resultados del concurso/

«Cada concurso arquitecténico conlleva un germen de nuevas metas y
posibilidades y también un riesgo de fracaso y de repeticion estéril».z
M.

La caracteristica mas importante de los concursos que aqui estamos
estudiando es el hecho de que la mayoria de ellos finaliza sin resultados
concretos y a que no sigue una elaboracién directa del proyecto de
ejecucioén y luego la construccion del mismo. (Ver Anexo Ill) Ya los primeros
concursos indican una actitud del jurado, que luego se repite en mayor o
menor grado en una serie de concursos, que fundamenta su decision en
qgue no es posible premiar ningun trabajo ya que no se cumple el nivel
de calidad esperado en las propuestas arquitecténicas presentadas.” (Fig.
51-54)
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Figura 51: Pagina de la revista Godisnjak
muzeja grada Beograda como base

de las informaciones directas de las
explicaciones dadas por los jurados en
el concurso para el Museo de la Ciudad.

ATl T Figura 52: Pagina de la revista Covjek i
=B Prostor como base de las informaciones
== : directas de las explicaciones dadas
por los jurados en el concurso para el
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina.

Figura 53: Pagina de la revista
_ _ Arhitektura como base de las
11 q L ',.J‘ informaciones directas de las
: explicaciones dadas por los jurados
en el concurso para el Museo de la
" s Revolucién del Pueblo Yugoslavo.

> TS0 {“”k
= R Figura 54: Pagina de la revista
T : Arhitektura i Urbanizam como base
e ; I de las informaciones directas de las

explicaciones dadas por los jurados en
el concurso para la Galeria Moderna.

28 M.: «Konkurs za izgradnju Moderne galerije u Beogradu», pag. 33.

29 No se dispone de informacion directa del criterio o de las explicaciones dadas por los jurados respectivos en concursos
anteriores a 1950. Sin embargo, éstas se pueden deducir de modo indirecto a partir de otros datos disponibles.

Asi, en el concurso para la Galeria de Arte de TaSmajdan convocado en 1948 —concurso al que sélo es posible participar por
invitacion— el jurado decide, que ninguno de los proyectos presentados cumple con los requisitos minimos necesarios para
el desarrollo del proyecto. Sin embargo, en 1949 en la exposicién con el motivo del quinto aniversario de la construccién de
Belgrado se presenta un proyecto de Miladin Prljevi¢, arquitecto que habia sido precisamente miembro de dicho jurado. En el
caso de la Galeria Moderna del Nuevo Belgrado el jurado no consigue destacar una de las propuestas como clara ganadora del
concurso y por ello entrega un primer premio compartido a las presentadas por Edvard Ravnikar y Veljko Kauzlari¢.



85 03 Los concursos arquitecténicos

En el caso del concurso para el Museo Militar, los miembros del jurado
concluyen que «ninguna de las obras presentadas propone una solucién,
que sirva como directriz, para la elaboracién del proyecto basico
definitivo».® Razdn por la que deciden no premiar a nadie, sino en su
lugar, otorgar tres premios de igual nivel: al proyecto presentado por el
grupo de Ivo Kurtovi¢, Dorde Stefanovi¢ y Milutin Kopsa; otro al equipo de
Marjan Haberle y Galina Feld; y un tercero a Vera Cirkovi¢, Jovan Rankvi¢ y
Nikola Sercer. A la vez proponen que «el inversor abra un nuevo concurso
reducido, para los arquitectos premiados, junto a otros propuestos por La
Sociedad de Ingenieros y Técnicos de la Federacién y de la Republica».®
A este respecto hay que decir, que no existen datos que confirmen la
convocatoria de este concurso restringido. A pesar de ello, en los afios
posteriores al fracaso de dicho concurso, se consigue que el Museo
Militar se aloje en el edificio construido en 1924 para uso del Instituto
Militar y Geografico. Las obras de adaptacion del edificio® se llevan a cabo
entre 1956 y 1959, lo que hace que se abandone definitivamente la idea
de construir un nuevo museo.* (Fig. 55-56)

La misma situacion se da, casi igual paso por paso, en el concurso —de
participacion restringida— que se convoca para la construccién del Museo
de Silvicultura y Caza. En dicho concurso participan seis arquitectos:
Dusan Brki¢, Nikola Gavrilovi¢, Branko Petri¢i¢, Dragoljub HadZipesi¢, Ivo
Kurtovi¢ y Ratomir Bogojevi¢. Segln las palabras del jurado «ninguna de
las obras cumple suficientemente las condiciones pedidas en el texto
del concurso, lo que condiciona la imposibilidad de elaborar las obras tal
y como se nos han presentado, sin que esto suponga tener que hacer
Figura 55: Maqueta del proyecto parael ~ grandes e importantes cambios en su concepto original».* La actitud del
Museo Militar, Belgrado; Ivo Kurtovi¢; jurado ocasiona la divisién del fondo destinado a los premios en cinco
1950. partes iguales,” con la aclaracidn de que ello se debe a que el premio se
Figura 56: Museo Militar, edificio actual. ~ concede «tanto por el éxito parcial de las propuestas, como también por

55156

30 Ostrogovi¢: «Povodom natecaja za Vojni muzej u Beogradu», pag. 3.
31 Ibidem.
32 Elarquitecto Djuka Kavuri¢ se encarga de su adaptacion.

33 Unos afios mas tarde Moni Finci, director del Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina de Sarajevo, nos
comenta un testimonio interesante sobre el director del Museo Militar. Asi Moni Finci nos explica que: «En Belgrado concluye
de momento la adaptacion del edificio para el Museo Militar en Kalemegdan. La cantidad de 180 millones prevista para
su adaptacion se ha incrementado hasta llegar a los 300 millones. Esto nos ha repetido por dos veces —e incluso nos lo ha
reafirmado— el mismo director del mencionado museo, que ademas a partir de ese momento se ha convertido en el obstaculo
principal para realizar dicha adaptacién».

34 Ratomir Bogojevi¢: «Povodom konkursa za Muzej Sumarstva i lovarstva u Topcideru», pag. 1120.

35 Uno de los seis participantes queda excluido del premio.
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el esfuerzoy el trabajo invertido en su elaboracién».® De la misma manera
que en el anterior caso, al finalizar el concurso acaban las especulaciones
sobre su construccion. (Fig. 57-58)

La concesién de dos premios iguales, en el caso del concurso para el
Museo de la Ciudad, es otro ejemplo de como evitar tener que tomar
una decision. Los dos proyectos premiados son los presentados por el
grupo de Ratomir Bogojevi¢ y por Vjenceslav Richter conjuntamente
con Zdravko Bregovec. El tercer premio se concede a Marjan Haberle y
Minko Jurkovié, el cuarto a Bogdan Ignjatovi¢ y Leon Kabiljo y el quinto
a Konstantin Krpic¢. A continuacion se invita a los dos equipos premiados
a participar en un nuevo concurso restringido, concurso en el que
presentan nuevas versiones del proyecto. Pero de nuevo el jurado, en la
repeticion del concurso en Febrero de 1955, no elije a ninguna de las
soluciones presentadas como definitiva, argumentando que esta decision
puede dejarse para una futura ocasion. El informe que el jurado presenta
por este motivo al inversor, propone organizar un amplio debate en el
que estén implicadas asociaciones de arquitectos, expertos en museos y
funcionarios publicos.*” Asi que de nuevo nos encontramos con que no hay
un proyecto ganador. Esta actitud cambia en 1960 siendo Vera Nenadovic¢
directora y contando con el apoyo de |a Secretaria de Educacion y Cultura
del Parlamento de la Ciudad, se toma, por fin, la decisién de adjudicar a
Ratomir Bogojevic la elaboracion de un proyecto bdsico. Sin embargo, el
arquitecto Bogojevic fallece en 1962 y ya en 1963, a causa de la escasez
presupuestaria, cesan todos los trabajos sobre el proyecto. La realidad
es que, a dia de hoy, el Museo de la Ciudad de Belgrado no tiene aun
un edificio apropiado; y esto a pesar de los repetidos intentos hechos
para emplazarlo en un edificio adecuado, e incluso después de repetir de
nuevo el concurso para su construccién en 1976. (Fig. 59-60)

En el concurso «para invitados» convocado por la Galeria Pavle Beljanski
en 1958 participan tres arquitectos de prestigio: Milorad Macura, Ratomir
Bogojevi¢ y Bogdan Bogdanovi¢. Aunque el primer premio se concede a
Bogdan Bogdanovi¢, no se llega a concretar para su ejecucién real ninguno
de los proyectos, dando lugar asi a una situacion de lo mas peculiar.
Posteriormente, por invitacion personal de Pavle Beljanski, que es él
mismo presidente del jurado, presenta, Ivo Kurtovi¢, un proyecto al que
finalmente se califica como !a mejor propuesta. Una vez mas se aprgeba Figura 58: Museo de Selvicultura y Caza,
la construccion de un edificio de modo irregular o atipico. El edificio se ¢,/ parte integrante del Museo de
inaugura oficialmente al publico el 22 de Octubre de 1961. Historia Natural, edificio actual.

58|57

Figura 57: Perspectiva del proyecto
para el Museo de Selvicultura y Caza,
Belgrado; Ratomir Bogojevic; 1950.

36 Bogojevi¢: «Povodom konkursa za Muzej Sumarstva i lovarstva u Topcideru», pag. 1120.
37 «lz Zivota grad Beograda. Konkurs za izradu idejne skice za novu zgradu muzeja grada Beograda», pag. 568.
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Es interesante apuntar lo ocurrido en el concurso para el Museo del
Movimiento de los Trabajadores y la Revolucion Popular de Voivodina,
porque se da la peculiaridad de que el proyecto se realiza en base al
proyecto de Ivo Viti¢ que gana uno de los terceros premios todos ellos de
igual valor;*y no, como seria légico de esperar, conforme a la propuesta
ganadora del primer premio que en este caso no se concede. Es mas, el
jurado no da explicacion alguna que aclare los motivos de su decisién.
Otra obra a la que también se concede otro de los terceros premios la
firma el equipo formado por los arquitectos Grajner Zdravko y Milkovié
Stjepan con la colaboracién como socios de Konders BoZidar y Resnik
Andelko. Lo cierto es que en 1960 se comienza la construccion del edificio
en base al proyecto ejecutivo del Estudio de Arquitectura Viti¢ en Zagreb.
La construccion dura diez afios, hasta 1970 quedando abierto al publico
el 22 de Diciembre de 1972.

Ocurre un caso parecido con el Museo de la Revolucion del Pueblo
Yugoslavo, cuando el jurado argumentando que «aunque el jurado ha
querido elegir una obra para otorgarla el primer premio, no le ha sido
posible debido a que ninguna de las obras presentadas ofrece una
sintesis equilibrada entre los criterios funcional y artistico»,® evita asumir
la responsabilidad de conceder un primer premio y en su lugar decide
conceder dos segundos premios de igual valor a los equipos formados
por Vojteh Delfin y Grozdan KneZevi¢ y por Vjenceslav Richter y Boza
Antunovi¢. Se otorgan también dos terceros premios a los equipos de
Milan Cankovi¢, Ljuba Peri¢ y Emil Serdi¢ y al de Svetislav Li¢ina y Ljiljana
Jovanovi¢. Y al igual que en el caso del museo para Voivodina, es el
proyecto del equipo Richter—Antunovi¢ —que tan sélo gana un segundo
premio— el finalmente elegido para su realizacién. La documentacion
sobre los aspectos técnicos y la planificaciéon de la inversion, encargada
a la empresa de proyectos e ingenieria «Modul» de Belgrado, queda
lista enseguida pero transcurre ain mucho tiempo antes de comenzar la
construccion. Esta se comienza en 1978, con la idea de terminar el edificio
en 1981 como conmemoracion del 40 aniversario de la Rebelién contra
5960 la ocupacion fascista. Sin embargo, dos afios después del comienzo de la
construccion, las obras cesan definitivamente habiéndose construido sélo

Figura 59: Maqueta del proyecto parael  la planta del sétano. (Fig. 61-62)
Museo de la Ciudad, Belgrado; Ratomir

Bogojevi¢; 1961. Unicamente se concede el primer premio por decisién unanime del jurado
Figura 60: Museo de la Ciudad, edificio en tres concursos: en el del Museo de la Revolucion Popular de Bosnia y
actual. Herzegovina, en el de la Galeria Moderna y en el del Museo de Pounje.

38 F. J.: «Uz konkurs za izradu idejnog projekta zgrade muzeja narodne revolucije u Novom Sadu», pag. 34-35.
39 Babié: «Konkurs za zgradu muzeja narodne revolucije Jugoslavije», sp.



03 Los concursos arquitectonicos 88

El testimonio del director del Museo de la Revolucion Popular de Bosnia
y Herzegovina, miembro a su vez del jurado, aclara: «En el concurso se
presentaron muchas obras que estaban dentro de lo previsto, pero
también hubo algunas que sobresalian. Elegimos una obra que iba algo
mas alld del limite pero que a la vez era la mejor y la mas bella. La opinidn
de todo el jurado, sin excepciones, era que habiamos encontrado una
solucién extrafiamente armoniosa».© Asi que el primer premio lo gana el
grupo de arquitectos jévenes formado por Edo Smidihen, Boris Magas y
Radovan Horvat. El Segundo premio lo gana el grupo de Jahiel Finciy Lujo
Sverery el tercero el grupo de Straus. A continuacién Edo Smidihen y Boris
Magas desarrollan el proyecto premiado en el Instituto de Construccién de
la Facultad A.G.G. en Zagreb, estando a cargo del mismo como proyectista
el arquitecto Zvonimir Vrkljan. El museo se construye entre 1959y 1963y
se celebra su inauguracién el 25 de Noviembre de 1966.

El jurado del concurso para la Galeria Moderna destaca la obra premiada
como «algo mds que una buena solucion funcional y correcta, desde
la aplicacién correcta del aprovechamiento de la luz hasta el modo de
solucionar —acertado y sencillo— la circulacion y el movimiento de los
visitantes», y concluye: «Esa obra nos dio una concepcion del espacio
interior fresca, original y matizada».* El primer premio lo gana el proyecto
delarquitecto lvan Anticay Ivanka Raspopovi¢, mientras el segundo premio
se concede al arquitecto Risto Sekerinski y al estudiante Petar Pavli¢. El
tercer premio queda desierto. Aun asi la calidad general de los trabajos
presentados al concurso, como hace notar el jurado, no es demasiado
buena. De la documentacién técnica se hace cargo la Oficina de Proyectos
de la empresa de construccién «Rad». El museo se construye entre 1960y
1965 quedando abierto al publico el 20 de Octubre de 1965.

En el concurso para Museo de Pounje en Biha¢, también se concede el
primer premio, sin embargo este hecho no garantiza la construccion de
dicho museo. (Fig. 63-64) Hamdija Saliho, acabado el concurso dice que )

. (s Figura 61: Maqueta del Museo de
el concurso «[...] concluyd con éxito, porque se presentaron algunos la Revolucion del Pueblo Yugoslavo,
proyectos de calidad, que estaban fundamentadas en ideas claras y  gejgrado; Vienceslav Richter; 1961.
sanas».”2 Gana el primer premio el arquitecto Vojteh Delfin y su socio Figura 62: Museo de la Revolucion
Tonko Mladin, pero se conceden ademas dos premios extraordinarios: @ ge| pueblo Yugoslavo, aspecto de la
los arquitectos Igor Ostrogovi¢ y Luj Schwerer. construccién interrumpida.

62|61

40 Moni Finci, director del Museo de la Revolucion Popular de Bosnia y Herzegovina del museo, en su carta dirigida al Consejo de
Cultura y Ciencia de la RP de BIH.

41 M.: «Konkurs za izgradnju Moderne galerije u Beogradu», pag. 33.
42 Hamdija Saliho: «Muzej Pounja u Bihacu», pag. 59.
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La invitacién para participar en el concurso de proyectos destinados
a construir el Museo de Regalos es de caracter restringido, y es por
dicha razén por la que son sdélo dos arquitectos los que participan. Dos
personalidades y arquitectos de prestigio —Dragisa Brasovan, Presidente
del Instituto Urbano de Belgrado, y Mihailo Jankovi¢, autor de numerosos
edificios de importancia institucional para aquel gobierno—son nominados
por decision personal del Presidente de Yugoslavia, Josip Broz Tito. Como
consecuencia logica de estas circunstancias especificas —de que es el
Presidente mismo quien a dedo influye en la eleccién de los participantes
y de que el museo se construye conforme a sus gustos y necesidades—no
causa sorpresa ni la firmeza, ni la velocidad con que el proyecto se lleva
a cabo. Para la realizacidn se escoge la propuesta del arquitecto Mihailo
Jankovi¢. El proyecto de ejecucidn lo desarrolla el estudio «Stadion», cuyo
fundador y director es el mismo Mihailo Jankovi¢. El museo se edifica
durante 1961 y se abre al publico el 25 de Mayo de 1962, para el dia del
cumpleafios de Tito.

Como podemos ver, de los diez concursos para la construccion de museos

convocados entre 1950 y 1965 seis terminan sin primer premio, es decir

sin una clara decision de sus respectivos jurados. (Ver Anexo Ill) Esto no

significa que el proyecto no se realice, ni por el contrario significa que la

adjudicacidéndeun primerpremioesunagarantiafirmede quese construya.

En cualquier caso, se llegan a hacer cinco de los proyectos —la mitad de lo

planificado—y este fendmeno también se da en la mayoria de los concursos

para otro tipo de edificios. Hecho que légicamente no es una motivacion

para arquitectos e inversores, por lo que consecuentemente decae la

costumbre, tan representativa de este periodo, de convocar concursos.

Braco Musi¢, en su articulo sobre los concursos de 1961, afirma que «en

los dos ultimos afios, en algunas regiones de este pals, se ha terminado

63| 64 desafortunadamente con la costumbre de convocar concursos».” A su

vez Neven Segvi¢, analizando las razones de esta situacion, explica: «Me

parece, que recae en el jurado la principal responsabilidad para que el

) ) sistema de concursos se reafirme como un modo eficaz de conseguir
Figura 63: Fotomontaje del proyecto . . . e

para el Museo de Pounje; Vojteh Delfin; propuestas de interés» .« Cpmgntando'los ejemplos de aquellog edificios,

1963. queenelprocesodesurealizaciénterminaron con resultados radicalmente

Figura 64: Muros de la fortaleza, torre diferentgs a aquellos que se habl’a‘n presgntado en las propuestas', ,dice:

de la Iglesia y la Torre del Capitén, «Es obvio, que este hecho se refleja inevitablemente en la valoracion de

estado actual. los concursos y en su poder de convocatoria, lo que como consecuencia

43 Braco Music¢: «O konkursima», pag. 36.
44 Segvi¢: «Uz natjecaj za muzej Narodne revolucije u Sarajevu», pag. 11.



03 Los concursos arquitectonicos 90

provoca en los financieros una mala disposicién a participar»,*y continua:
«Estos casos y otros semejantes han dafiado en gran manera a lo que
verdaderamente es un método eficaz para la evolucién del pensamiento
arquitectonico».s

Las razones por las que algunos concursos adjudican al ganador del primer
premio la realizacién del mismo y a otros no, son dificiles de averiguar.
El ambiente en el que se desarrolla la arquitectura de los museos es
complicado y diverso. Como hemos visto, en ciertos casos la falta de
una propuesta del valor deseado acaba con la idea inicial del concurso o
retrasa su realizacion. En otros casos, la convocatoria de nuevos concursos
adicionales y de caracter reducido pospone la decisién final, dejando
abierto y sin concretar el momento y el modo de encarar la construccién.
Asi pues, como caracteristica general destaca que por un lado se realicen
soluciones ganadoras del tercer premio, que por el contrario no se
construyen aquellas ganadoras del primer premio y finalmente que el
proceso de construccion de los museos, que si se edifican, a menudo sea
lento. (Ver Anexo 1) Este cimulo de situaciones incita a entender el ambiente
gue las motiva, como también a analizar las razones que, a la hora de
planificar y de construir museos, dan lugar a esta discrepancia entre el
ndimero de los concursos convocados y el numero de las realizaciones.

Como una de las posibles causas, sobresale el hecho de que no hay
criterios ni estrategias definidas que planifiquen la problematica de los
museos, ni tampoco ideas afirmadas por su realizacién. Esta carencia
se refleja en casi todos los concursos. Las palabras, ya mencionadas,
de Kazimir Ostrogovi¢ sobre el concurso para el Museo Militar son sélo
una, entre tantas, de las declaraciones que confirman este ambiente.”
Por ejemplo, en el mismo afio, dentro de las conclusiones del Consejo
de Arquitectos de la RFPY se publica que: «Las condiciones bajo las que
los arquitectos han trabajado en un principio, condiciones a las que hay
que sumar el atraso general del pais y la destruccion provocada por la
Guerra, son: la escasez de expertos, la falta de experiencia, la rigidez de
los calendarios de trabajo y las limitaciones presupuestarias para concluir
los proyectos».® Y en concreto refiriéndose a los edificios publicos,
continua diciendo: «Consta en el Consejo que nuestros arquitectos han
superado la problematica que representa la construccion de esta clase de
edificios, pero sin embargo han quedado problemas sin resolver y algunos
de ellos sin que ni siquiera sean planteados».® Dos afios después de estos
testimonios, el arquitecto Ratomir Bogojevié, participante en el concurso
para el Museo de Silvicultura y Caza, expresa su posicién personal sobre
el mismo tema. En un articulo publicado en la revista Tehnika, Bogojevic¢
explica que el jurado, una vez finalizado el concurso, tardd setenta dias
en tomar una decision, tiempo que es mayor del que habian tenido los
participantes para presentar sus propuestas. Con cierto sarcasmo insiste
en esta circunstancia, diciendo: «Teniamos pues, razones sobradas para
esperar una decisién del jurado que estuviese muy sopesada y explicada
de modo exhaustivo, porque cabria esperar de que al menos una parte de
este tiempo —el empleado para tomar la decision—lo hubiesen utilizado en
familiarizarse con la problemdtica de museos».®* Ademas —puesto que el
tipo de Museo de La Revolucion posee unas caracteristicas desconocidas

45 Ibidem.
46 Ibidem.
47 Eltexto «La tradicién de construir muesos» empieza con estas palabras.

48 «Zakljucci prvog savetovanja arhitekata FNRJ o pitanjima urbanizma i arhitekture, odrzanog u Dubrovniku od 23. do 25.
novembra 1950», pag. 4.

49 |bidem, pag. 8.
50 Bogojevi¢: «Povodom konkursa za Muzej Sumarstva i lovarstva u TopCideru», pag. 1120.
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hasta entonces—, la peculiaridad de la tematica es motivo de dudas
e incégnitas suplementarias. Acabado el concurso para el Museo del
Movimiento de los Trabajadores y la Revolucién Popular de Voivodina se
dice que: «Los participantes no han tenido en cuenta que se trata de un
proyecto de cardcter innovador y que por ello, éste no puede plantearse
de manera convencional como en otros tipos de museos».s* Una década
mas tarde, recién finalizado el concurso para la Galeria Moderna, podemos
constatar que igual que en el concurso convocado para el Museo Militar,
sigue vigente la opinidon de que continua sin resolverse la problematica
sobre los criterios generales para abordar la arquitectura de los museos.
El miembro del jurado Oliver Mini¢, explica: «Aungue en este concurso
no podemos mostrar resultados significativos, si podemos, sin embargo,
extraer ciertas sugerencias practicas en la que, a nuestro juicio, es una
problematica nueva y sin definir».=

De lo expuesto anteriormente es licito deducir, que a lo largo de los
afios sesenta las actitudes y criterios sobre el tema casi no evolucionan.
En efecto en la conciencia publica el museo continua siendo territorio
inexplorado como tema arquitecténico, aunque para los edificios de
museos ya esté abierta la serie de concursos arquitectdonicos. Ademas,
durante esta década, los miembros del jurado parecen influenciados por
el miedo a no estar familiarizados con este tema especifico y también
por tener un desconocimiento general de la arquitectura de los museos.
Esto consecuentemente queda reflejado en los resultados de dichos
concursos.® Parece que a la hora de juzgar las soluciones presentadas,
lo que falla casi invariablemente, es la capacidad del jurado para tomar
una decision. EI mismo Ratomir Bogojevi¢ —en el concurso para el
Museo de Silvicultura y Caza— indignado por el resultado del concurso,
por la actitud del jurado, por sus decisiones y por las consecuencias
gue implican, concluye: «Para poder progresar en nuestras creaciones
arquitecténicas necesitamos mayor libertad y responsabilidad en el
trabajo; pero lo que necesitamos, sobre todo, son las obras terminadas,
pensamientos arquitecténicos que hablen por si mismos mds vy
mejor que cada uno de nuestros dibujos». La falta de firmeza en los
posicionamientos también se puede deducir con claridad de algunas
explicaciones dadas por el jurado, como por ejemplo: «A pesar del hecho
de que no se ha concedido el primer premio, el resultado del concurso
puede entenderse como positivo, porque segun el jurado, las dos obras
con mejor puntuacién podrian, una vez se hayan concretado y definido
con mayor claridad algunos aspectos de las mismas, servir como base
para la elaboracién final del proyecto ejecutivo».®* Es mas, Neven Segvi¢,
siendo miembro del jurado, también destaca este problema: «Aqui no
cabe la posibilidad de, si se presenta una idea supergenial, adoptar “a
priori” una actitud negativa (por causa de factores presupuestarios
— nota del autor), sino que ésta es también susceptible de valoracion.
Lo que pasa, es que esa idea supergenial no se ha dado o que nuestros
ntidos carecen de las claves para descubrir este tipo de propuestas».s

Es esta falta de familiaridad con la tematica especifica de los museos la
razon de la inseguridad de los miembros del jurado. Dicha inseguridad

51
52
53

54
55
56

F. J.: «Uz konkurs za izradu idejnog projekta zgrade muzeja narodne revolucije u Novom Sadu», pag. 34.
M.: «Konkurs za izgradnju Moderne galerije u Beogradu», pag. 33.

Durante este mismo periddo se realizan otros concursos de igual importancia: concurso para la Biblioteca Nacional en Belgrado
(1957), concurso para el Centro de Juventud en Belgrado (1961), concurso para el Teatro Nacional en Novi Sad (1961), entre
otros. En todos los concursos mencionados se entregan primeros premios.

Bogojevi¢: «Povodom konkursa za Muzej Sumarstva i lovarstva u Topcideru», pag. 1125.
Babi¢: «Konkurs za zgradu Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», sp.
Segvi¢: «Uz natjecaj za Muzej Narodne revolucije u Sarajevu», pag. 11.
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es el principal motivo del retraso permanente en la publicacién de los
resultados finales, de la convocatoria de otros concursos complementarios
y adicionales o de la iniciativa para seguir con las disputas tedricas
dentro del publico arquitecténico y museoldgico. A consecuencia como
demostramos en este estudio, estos casos, casi sin excusa, no llegan a
construirse.

Ademads se da una circunstancia social, caracteristica especifica del
periodo que estudiamos, que incide con fuerza en esta situacion. En las
primeras décadas de posguerra, la arquitectura de los museos, como
hemos explicado, cumple también un importante papel como simbolo
representativo de la identidad nacional en un pais recién nacido. Asi es
que la arquitectura de los nuevos museos, sobre todo la de aquellos
dedicados a conmemorar o preservar acontecimientos e ideologias
politicas, se aprovecha como escaparate para proyectar aquella imagen
qgue se pretende que el publico nacional e internacional tenga del pais.
Aungue los concursos estudiados se caracterizan por la libertad total
que los arquitectos tienen en el planteamiento de las premisas y el estilo
arquitecténico de los proyectos, sin embargo a la hora de presentar las
propuestas, se impone como condicidn en cada uno de los concursos, la
necesidad de resaltar el valor y el significado atribuible al edificio mismo.
Citamos, como testimonio de este hecho, un fragmento del texto en que
se detallan las condiciones de la convocatoria para la construccion del
Museo de la Ciudad; en él se dice, que el objetivo es que el museo se
concrete en «una obra que sea del maximo valor arquitectdnico, funcional,
constructivo y presupuestario».”’ Hablando de museos dedicados a la
idea de la revolucion, el concepto en si mismo parece que impone no
solo la obligacidén de satisfacer aquellas condiciones necesarias para la
presentacién adecuada de las exposiciones, sino también la de reflejar
conceptos que sean ambiciosos e innovadores. Esta forma de pensar es la
comunmente aceptada en aquellos afios y de hecho supone un imperativo
afiadido a la hora de encarar la proyeccion de un museo.

Los arquitectos participantes en los concursos, conscientes de la
importancia de esta demanda, intentan satisfacerla en sus propuestas
de modo prioritario. Vjenceslav Richter, uno de los autores del proyecto
para el Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo, explica su modo de
entender la funcién de un museo y cual debe de ser la manera de abordar
el proyecto: «La tarea, y también la idea, de este museo es conservar
la verdad sobre nosotros [...] por eso, no es posible aproximarse a la
solucién de este proyecto usando el arsenal existente de conceptos
convencionales sobre los museos, y por eso nos importa si es de aqui
de donde surgen las soluciones correctas. La imagen plastica, urbanistica
y arquitectdnica, del museo de la Revolucién debe expresar una idea
que sea ambiciosa en su totalidad. Nuestra idea de nosotros mismos».=
Redundando sobre el mismo tema podemos también citar las palabras
de los arquitectos Vojteh Delfin y Gvozden KneZevié, escritas éstas en
la descripcion técnica del proyecto: «Nuestra opinion es que el edificio
del museo no es sélo como un chal que envuelve al organismo funcional
del museo, sino que también representa un monumento a la revolucién.
Por eso nos esforzamos en proponer una solucién que podria, por su
concepto urbanistico y por la sencillez de su volumen, representar a un
objeto de cardcter monumental liberado de todo tipo de formalismo.
Querriamos crear un edificio que se defina en el tiempo por su forma y
por sus materiales, porque pensamos que los monumentos de un tiempo

57 «lz Zivota grad Beograda. Konkurs za izradu idejne skice za novu zgradu muzeja grada Beograda», pag. 568.

58 Archivo Histdrico de Yugoslavia, 477/F19 (1961): «Natecaj za idejno rjesenje zgrade Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», pag.
19.
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o de una época nacen y se alimentan del espiritu y de los materiales
de esa misma época. También pensamos, que la propuesta final ha de
representar un monumento digno de La Revolucién y de las posibilidades
técnicas y escultdricas de nuestra época».®

La consideracién de que hay un gran ndmero de concursos en que el
primer premio se declara desierto, plantea la cuestién de saber si los
miembros del jurado han tomado sus decisiones basandose en criterios
realistas y arquitectdnicos o de si por el contrario lo que éste pretende
—precisamente a través de este proceder— es destacar y subrayar la
importancia de los proyectos. Se crea asi un ambiente de soluciones que,
no se califican como malas, si no soluciones insuficientemente buenas,
insuficientemente buenas para las elevadas funciones a las que deberian
de dar respuesta. Las exageraciones a que se llegan en algunos de estos
casos, se reflejan bien en un comentario que se hace a la propuesta
presentada por Ivo Kurtovi¢ para el Museo Militar; propuesta a la que
se califica de respuesta timidamente monumental en relacion a la
importancia del encargo y de la institucion: «El edificio no expresa en
ningun elemento cual es su funcidn y su distribucion nos deja la sensacion
de que es un edificio mas pequefio, pareciéndose mas a un edificio
residencial que a un museo».®

Por Ultimo podemos mencionar la situacidon econdmica, que como es
l6gico, también influye notablemente, ya sea directa o indirectamente,
sobre los concursos. Hablando del impacto directo que ésta tiene en el
tema del que nos ocupamos, parece legitimo deducir que el nimero
de museos realizados, dirige hacia la conclusion que las hazafias de
gran ambicion y grandes deseos, probablemente no coincidian con las
posibilidades econdmicas de la sociedad de entonces. La penuria general
a la cual se enfrentan los museos se refleja, en primer lugar, en las
cantidades presupuestarias destinadas para financiar los concursos y mas
tarde en el proceso mismo de construccién. No es esporadico, que los
toques de atencién para ajustarse a lo que es factible econémicamente
se hagan incluso durante la fase final de los proyectos, en la fase de
construccion, sobre todo a la hora de elegir los materiales. Algunos
ejemplos concretos de ello se encuentran en la documentacion referente
al Museo de la Ciudad de Belgrado, al Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina y al Museo del Movimiento de los Trabajadores y de
la Revolucién Popular de Voivodina.

Asi, por ejemplo, aunque el concurso para el Museo de la Ciudad se
convoca en 1954, la construccion del edificio sélo pasa a ser prioridad en
la planificacion urbanistica de la ciudad a lo largo del periodo comprendido
entre 1960 y 1965. Sin embargo, los trabajos cesan en 1963 a pesar de
haberse ya invertido una cantidad de dinero relevante, precisamente por
falta de presupuesto para concluir el proyecto.

Otro ejemplo lo encontramos en el Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina. Moni Finci, director del museo, en carta dirigida
al Consejo de Cultura y Ciencia de la RP de BIH en 1959 —en concreto
en el apartado referente al sumario de gastos financieros e inversiones
destinadas a la organizacion del concurso y a la construccion del museo—
revela cual es la situacion a la que debe de hacer frente: «El Museo
de la Revolucién Popular propuso ya en Julio de 1957 un programa de
inversiones, programa evaluado en 230 millones de dinares y que habia
sido calculado poruna Comisidn de Expertos, programa que era, en nuestra
opinién, realista [...] En un principio, se respondid a dicha propuesta con

59 |bidem, pag. 22.
60 Ostrogovi¢: «Povodom natecaja za Vojni muzej u Beogradu», pag. 8.
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buenas palabras, con facilidades y con el propdsito de cumplimentarla
lo mas pronto posible, resolviendo asi un tema muy importante para
nuestra Republica y aprobdndose de inmediato los presupuestos para
el concurso».s Y luego continla: «Pasado un tiempo, por razones para
nosotros desconocidas, la situacién cambidy la solucién adoptada empezd
a postergarse».© Luego, en este mismo texto, explica como los acuerdos
aprobados para la construccion del edificio deciden aplicarse por fases
y como de acuerdo con este criterio se planifica un nuevo programa
de inversiones en dos fases destinandose, para la organizacién de la
primera fase, 125 millones. Poco después continua diciendo: «Cuando ya
se ha tomado la decision sobre este ‘doble’ programa nos informan de
que el Gobierno no lo acepta y de que la cantidad de 125 millones es
definitiva».® Y sigue: «El concurso se organiza con un presupuesto exacto
de 125 millones de dinares».s

Una vez finalizado el concurso para el Museo del Movimiento de los
Trabajadoresy la Revolucion Popular de Voivodina—en el capitulo que hace
referenciaalafinanciaciény gastos del programa de inversionesdestinadas
para la construccion del edificio— encontramos en los responsables de
dicha decision, la necesidad de ofrecer una explicacién sobre la misma:
«El Museo tiene un caracter politico e histérico y un uso especifico,
todos estos aspectos hay que tenerlos en cuenta a la hora de delimitar
el techo de inversion y gastos destinados para la superficie interior, por
metro cuadrado de espacio construido. Es decir, es dificil compararlo con
inversiones comerciales o econdmicas de otro tipo y esta caracteristica
no se puede obviar a la hora de ejercer el control del programa y de
los proyectos».® La conciencia de las dificultades financieras es obvia
y la necesidad de adoptar un comportamiento que sea asequible
econdmicamente deja huellas evidentes en el proceso de construccién
del museo. El plan estratégico de ejecucion difiere bastante del resultado
final. El calendario fija el comienzo de las obras de construccién a finales
de Abril de 1960, el final de la construccién en bruto para finales de 1960
y el final de todas las obras para mediados de 1961 con la intencidn de
gue se puedan ya montar las exposiciones permanentes y de que queden
abiertas al publico a finales de 1961. Aunque, conforme a lo previsto, los
trabajos se inician en 1960 el edificio aun tarda diez afios en construirse.

También hay que considerar, continuando con el tema, la incidencia
directa que estas restricciones, impuestas por la situacion econdmica,
tienen en las decisiones del jurado. Parece que los miembros del jurado,
conscientes de la realizacidn incierta, incertidumbre debida precisamente
a lo desfavorable de dicha situacién econdmica, adoptan la mayoria de las
veces, como factor crucial el rigor econémico.

Un texto que confirma en esta opinién podemos encontrarlo en la
documentacion referente al Museo de la Revolucion Popular de Bosnia
y Herzegovina y de él es licito deducir que también el factor econémico
es de importante influencia para los demds concursos. Neven Segvi¢,
uno de los miembros del jurado, escribe: «En el caso del concurso para
Sarajevo, el jurado ha tomado la firme decisién de que aquella obra a
la que se conceda el primer premio debe de cumplir de modo éptimo
las condiciones del concurso, es decir se premiara a aquella propuesta

61 Archivo del Museo de Historia de Bosnia y Herzegovina: Carta de Moni Finci, director del Museo de la Revoluciéon Popular de
Bosnia y Herzegovina, dirigida al Consejo de Cultura y Ciencia de la RP de BIH, sp.

62 Ibidem.
63 Ibidem.
64 |bidem.

65 Archivo de Voivodina: F.289: «Investicioni program izgradnje zgrade Muzeja u Novom Sadu», pag. 23.
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que pueda directamente, sin cambios significativos, llevarse a la practica
con detalle. Y ha tomado igualmente la firme decision de fijar la suma
destinada para estos menesteres en 100.000.000 de dinares. [...] Por eso
es posible rechazar de inmediato un importante nimero de proyectos
pretenciosos y fatuos y nuestra arquitectura creada por el sistema de
los concursos podra llegar a realizarse. El inversor, con este modo de
proceder, tiene anticipadamente resuelto el problema insistiendo en
que los miembros del jurado sean quién vigilen, como prioridad de sus
trabajos, la verificacion de las necesidades presupuestarias que implican
cada uno de los proyectos, es decir para que se ajusten a los limites
prefijados».&

Podemos pues concluir que en las tres razones expuestas —la falta de
confianza en el adecuado conocimiento del temay a la inseguridad de las
decisiones, la excesiva importancia dada a los museos debido a su cardcter
institucional y emblematico y por ultimo las desfavorables circunstancias
econdmicas— se encuentran las causas de que los concursos, se hayan
reducido a ser arquitectura frustrada, arquitectura que en su mayor parte
ha quedado soélo reflejada en papeles y planos.

Desafortunadamente, aunque la arquitectura de los museos por lo general
es el mejor modo para crear arquitectura de calidad y puede considerarse
como la cumbre del desarrollo formal para representar las tendencias
arquitectdnicas, en una parte significativa ha quedado sin realizarse. El
tiempo muestra que las iniciativas, emprendidas con buena fe y no poco
entusiasmo, no llegan a tener un papel decisivo ya que a menudo no
se adecuan a las posibilidades econdmicas, ni a la identidad cultural de
la sociedad. Quizas sea mejor citar las palabras que Ivo Andri¢ dijo con
ocasién de su primera visita a uno de los museos entonces construido: «El
museo es remarcable; recorriendo sus salas he vivido nuestro arte en este
siglo. Las pinturas y esculturas que he visto alguna vez, quién sabe cuando
y dénde, por primera vez las miro en un mismo lugar, bajo un mismo techo
—obras remarcables en un edificio remarcable. Pero esto que recorro y
miro no somos nosotros, esto parece demasiado “mundial e impersonal”,
estd demasiado limpio, brilla demasiado. A muchos, esto les va a irritar ...
¢Cémo podrian Uds. mantener en los cielos este edificio de marmol tan
grande y repleto de tantos valores? —Es ir contra la gravedad».s

66 Segvi¢: «Uz natjedaj za muzej Narodne revolucije u Sarajevu», pag. 11.
67 Miodrag B. Proti¢: Nojeva barka, pags. 589-590.






Capitulo cuarto

El museo y la ciudad

Los conceptos incompletos /El museo en una ciudad nueva/

El periodo de la posguerra se caracteriza en Yugoslavia por un intenso
desarrollo urbanistico. En dicho periodo, debido a la reconstruccion de
los barrios destruidos durante la Guerra y a la construccion de partes
completamente nuevas, se tiene la posibilidad de poner en practica
conceptos urbanisticos que hasta ese momento han sido sélo tedricos.
Como consecuencia de estos hechos, en la estrategia urbanistica que
siguen las mayores ciudades de Yugoslavia —Belgrado, Novi Sad, Sarajevo—
se refleja de modo evidente, el impacto de la ideologia que representa el
CIAM,'y en particular la de su IV Congreso, celebrado en 1933.2

Hay varios arquitectos croatas que participan en las actividades del CIAM.
Ernest Vajsman, Vlado Antoli¢ y Bogdan Teodorovic figuran entre ellos en
calidad de miembros. Ademds el grupo de trabajo «Zagreb» colabora como
invitado en las exposiciones.: Referente a las actividades que llevan a cabo
conviene remarcar, que es precisamente en el mencionado IV Congreso,
donde el grupo de trabajo «Zagreb» presenta el plano de desarrollo
espacial y urbanistico para esta ciudad.: De igual modo, los conceptos
tedricos surgidos en la preguerra y expuestos en el CIAM, influyen en
los arquitectos Branko Maksimovi¢ y Juraj Najdhart, arquitectos que
mas adelante, participaran en los concursos urbanisticos para Novi Sad.
Todo lo mencionado, evidencia la aceptacion e influencia de las ideas y
conceptos del CIAM y de Le Corbusier en la arquitectura y el urbanismo
yugoslavo de los afios treinta del siglo XX, asf como su aplicacion y puesta
en practica en las décadas posteriores a la Guerra.

El CIAM o Congreso Internacional de Arquitectura Moderna, se funda en Suiza (La Sarraz), en 1928. Es el almacén de ideas
del movimiento moderno y marca el estilo internacional en arquitectura. La organizacién, que reldne a varios arquitectos
contemporaneos, programa un total de 11 conferencias. La Ultima reunién del CIAM tiene lugar en Holanda (Otterlo), en 1959,
tras la que se disuelve.

El CIAM IV, cuyo tema genérico versa sobre «la Ciudad Funcional», es el primer congreso en el que segin palabras de Frampton
«dominaban Le Corbusier y los franceses, en vez del realismo rigido de los alemanes». Para mas detalles por favor mirar en
Frampton, Kenneth: Historia critica de la arquitectura moderna, Barcelona: Gustavo Gili, 1982.

El Grupo de Trabajo Zagreb, se funda en 1932. Su finalidad principal es la de «promover la arquitectura moderna, el urbanismo
y los conceptos artisticos, culturales y sociales en general». El Grupo lo forman los siguientes arquitectos: Vlado Antoli¢, Bogdan
Teodorovi¢, Viktor Hec¢imovi¢, Zvonimir Kavuri¢, Josip Picman y Josip Seissel. Para mas detalles por favor mirar en Radovi¢
Mahedié, Darja: Moderna arhitektura u Hrvatskoj 1930-ih / Modern Architecture in Croatia 1930’s, Zagreb: Institut za povijest
umjetnosti, 2007.

Asi, Zagreb es una de las 34 ciudades elegidas, entre otras Paris, Berlin, Roma, Athena y Londres.
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Conviene sefialar que no se publica —al contrario de lo que en principio
estd previsto— una memoria que resuma las conclusiones del IV Congreso
del CIAM y que asuman de comun acuerdo los participantes. Sin embargo,
diez afios después, se editan dos publicaciones que se fundamentan en
las ideas y postulados discutidos en dicho Congreso. A saber: ¢Pueden
sobrevivir nuestras ciudades? (1942) del arquitecto Josep Lluis Sert y La
Carta de Atenas de Le Corbusier (1943).

Tras la Segunda Guerra Mundial, se hace evidente el impacto directo
de los principios tedricos de Le Corbusier —de acuerdo a los conceptos
expuestos en La Carta de Atenas— en los arquitectos locales. En 1965
refiriendose a este hecho, el arquitecto Oliver Minié, escribe: «Hace
ya mas de treinta aflos, que surgid un movimiento verdaderamente
revolucionario, (movimiento) en el que arquitectos y urbanistas jovenes
y progresistas, alzaron la bandera de combate tratando de crear nuevas
condiciones de vida para el hombre contemporaneo, esgrimiendo como
herramienta para conseguir los nuevos principios del urbanismo y de
la arquitectura. Hoy en dia estos principios son tan familiares y estan
tan aceptados, que pueden parecer arcaicos y superados. Hoy en dia,
vemos que dichos principios son validos, légicos y humanos, aunque
entonces fueron rechazados por excéntricos, subversivos y contrarios a
la naturaleza».s

La Carta de Atenas no se traduce al idioma serbo—croata hasta 1965,
aungue ya antes de esa fecha es ampliamente conocida entre los
expertos. Asi los principios tedricos presentados en La Carta, adaptados e
interpretados de acuerdo con las condiciones sociales y politicas locales,
se convierten en la ideologia referente del urbanismo de la posguerra.
Hay que hacer notar, que algunos de los participantes en los proyectos
urbanisticos del periodo mencionado —como Branko Petrii¢ en Belgrado,
Vladimir Antoli¢ en Zagreb, Juraj Najdhart en Novi Sad y Sarajevo o
Milorad Pantovi¢ en Novi Sad—tienen, algunos afios antes, la oportunidad
de trabajar en el conocido estudio de Le Corbusier en Rue de Sevres.
Hablando del impacto directo de Le Corbusier sobre el urbanismo
yugoslavo, el arquitecto Edgar Ravnikar escribe: «En urbanismo, mucho
mas que en arquitectura, nuestros jovenes aceptan sus ideas, su modo de
pensar, su técnica urbana, sus analisis y sus elocuentes presentaciones.
Nuestra cultura urbanistica, aquella de la que podemos al menos valorar
su potencial, no seria tal sin estas conexiones familiares, originadas en
los primeros dias de lo que podriamos llamar el gran alumbramiento del
urbanismo».’

Las directrices urbanisticas que sirven de base a la configuracion de
Belgrado, Sarajevo y Novi Sad se gestan a través de un proceso de estudios
y planes que dura varias décadas.t Y precisamente, el andlisis de dichas
ideas urbanisticas basicas, las transformaciones de las mismas, junto con
las consecuencias directas que tienen sobre la construccion y el disefio de

5 Oliver Mini¢: «Atinska Povelja», pag. 93.

6 Entre los arquitectos yugoslavos que trabajaban con Le Corbusier, en su estudio del numero 35 de la Rue de Sévres, destacan:
Ernest Weissmann (1928-1930), Juraj Najdhart (1933-1935), Zvonimir Kavuri¢, Drago Ibler, Ksenija Grisogono, Edvard Ravnikar
(1939), Milorad Pantovi¢ (1936-1937), Jovan Kruni¢ (1939), Branko Petrici¢. Es sabido que Ernest Weissmann trabajaba en el
segundo proyecto para El Palacio de las Naciones en Ariana en Ginebra y en proyecto para la Cité de Refuge de UArmée du
Salut en Paris y el Centrosoyuz en MoscU; que Juraj Najdhart trabajaba en las propuestas urbanisticas para Anvers, Estocolmo,
Alger, Nemours; y que Milorad Pantovi¢ participa en los proyectos para el Ministerio y Cité Universitaire de Rio de Janeiroy en
la preparacion de la exposicion en el «Pavillon des temps nouveaux».

Edgard Ravnikar: «Le Corbusier (1887-1965)», pag. 82.

Belgrado (la capital del Estado y de la republica de Serbia), Sarajevo (la capital de la republica de Bosnia y Herzegovina) y Novi
Sad (la capital de la provincia auténoma de Voivodina) son objeto de nuestro andlisis por tratarse de expansiones urbanisticas
que incluyen la planificaciéon de museos.
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Figura 1: Proceso de transformacion;
planos del municipio de Belgrado; afios:
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los museos, parece un aspecto crucial para la compresién de la relaciéon
que existe entre el museo y la ciudad. A continuaciéon, se procede a

1850, 1920, 1948.

Figura 2: Prevision del crecimiento del
municipio, Plan Urbanistico General de
Belgrado; 1950. El color negro indica el
area ya existente, mientras el color rojo
el aumento territorial previsto.

un analisis histérico de las practicas urbanas y las principales ideas
urbanisticas en tres ciudades concretas: Belgrado, Sarajevo y Novi Sad.

Belgrado- Nuevo Belgrado
Figura 3: Vista panoramica, desde
Kalemegdan, del terreno elegido para la

° Belgrado, la mayor ciudad y la capital del nuevo estado, se desarrolla
construccion de Nuevo Belgrado.

rdpidamente en la posguerra, convirtiéndose en la ciudad mds importante
de Yugoslavia. (Fig. 1) Situada en la confluencia del Sava y el Danubio,
experimenta, después de la Segunda Guerra Mundial, una compulsiva e
intensa expansién urbanistica acompafiada de un significativo aumento
demografico.° (Fig. 2)

1

s

Belgrado sufre, ademds de la tragedia que suponen las victimas humanas,
grandes dafios materiales como consecuencia de los bombardeos;
llegando a ser el de 12 889 el nimero de edificios gravemente dafiados
o destruidos, lo que representa mas de una tercera parte de los edificios
de la ciudad.* Tras su liberacién —paralelamente con la reconstruccion de
los barrios destruidos—, se planifica la construccion de Nuevo Belgrado.
Para dicho fin se reserva un area completamente vacia al otro lado del rio
Sava, zona situada entre la parte vieja de la ciudad y Zemun.* Es asi, como
este terreno pantanoso bordeado por dos rios, sin ninguna historia, sin
construcciones y completamente llano, se transforma en el ndcleo que
potencia el futuro desarrollo urbanistico de la ciudad.= (Fig. 3)

9 En cuanto a los aspectos demograficos, es interesante sefialar que antes de la guerra Belgrado tiene 380 000 habitantes.
Durante la Segunda Guerra Mundial pierde unos 50 000 habitantes sufriendo ademas una destruccion incalculable en dafios
materiales. En 1948, segun el primer censo, el nlcleo urbano cuenta con 365 766 habitantes. Hasta el afio 1953, el numero de
habitantes aumenta en 72 000, sumando al final un total de 437 641 ciudadanos. La poblacion del nucleo urbano en 1961 es
de 585 234 habitantes. Para mas detalles por favor mirar en Markovi¢, Jovan Dj.: Novi Beograd: 1948-1968, Beograd: Opstinska
skupstina Novi Beograd, 1968.

10 Milo$ Somborski: «Razvoj Beograda izmedu dva rata», pag. 51.

11 Belgrado y Zemun, durante su historia, eran ciudades separadas, las cuales se unen administrativamente ya en 1934 cuando
Zemun se incorpora en Belgrado. Durante su larga historia, Belgrado se desarrollé exclusivamente en la orilla derecha del rio
Sava. Las primeras tentativas de la extensién de la ciudad a la orilla izquierda se hicieron en el periodo de entreguerras.

12 Entre 1947y 1949 cerca de 150 000 jévenes voluntarios participan en la consolidacion de esta area pantanosa, area cuya cota
elevan artificialmente unos cinco metros de promedio, previniendo con ello futuras inundaciones.
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En Noviembre de 1945 se funda el Instituto de Urbanismo de Serbia,  Figura 4: «Esbozo sobre la regulacién

departamento dependiente del Ministerio de Construcciones de la RP  de Belgrado a la orilla izquierda del rio

de Serbia. Instituto cuya finalidad principal es proyectar la construccion ~ >2va»; Nikola Dobrovic; 1946. Se indica
L o . la Fortaleza de Kalemegdan al otro lado

de Belgrado en base a principios urbanisticos contemporaneos. En los del rio.

cinco afios siguientes, hasta la aceptaciéon del Plan Urbanistico General de

Belgrado —que es de hecho el primer documento oficialmente aceptado—

se proyectan varios planes e incluso el mismo Instituto experimenta

diversas transformaciones. Ademas, en este corto periodo, se crean una

serie de instituciones de especialistas en proyeccion y revisiéon urbanistica,

gue incrementan constantemente el numero de planes y propuestas para

mover la ciudad al otro lado del rio Sava, es decir, para construir Nuevo

Belgrado.

El entonces Director del Instituto, el arquitecto Nikola Dobrovi¢, firma en
1946 uno de los primeros planes referente a Nuevo Belgrado: «Esbozo
sobre la regulacién de Belgrado a la orilla izquierda del rio Sava». (Fig. 4)
En él se propone, que Nuevo Belgrado sea el centro administrativo en
donde se ubiquen las instituciones mds importantes del nuevo estado
federal. Lo que llama la atencidn en este plano es el punto de referencia
urbana ubicado al otro lado de rio Sava, en la Fortaleza de Kalemegdan.®
Este punto es, como propone Dobrovié, el enclave adecuado para la
construccion de aquellos edificios que tengan «importancia simbdlica
para los Balcanes», el futuro edificio del Parlamento de la RFPY, el
del Pantedn, el del estado «politico—deportivo» y el del Museo de la
Revolucion Popular. (Fig. 5-6) La importancia dada al museo, sélo por la
peculiaridad del lugar elegido, indica el preponderante papel que tienen

13 La Fortaleza de Kalemegdan, situada en la confluencia del Sava y el Danubio, es un complejo formado por varias fortificaciones
construidas y derruidas sucesivamente desde la época de los celtas. La mayoria de las edificaciones conservadas datan del siglo
XVII, pero también hay pdrticos medievales, iglesias ortodoxas, tumbas musulmanas y bafios turcos.

14 Nikola Dobrovi¢: «Obnova i izgradnja Beograda: konture buduceg grada», pag. 186.



101 04 Elmuseo vy la ciudad

N —c i

¥ W e

e S—_——

5

6

Figura 5: Vista desde Nuevo Belgrado
de la Fortaleza de Kalemegdan y de su
conjunto de edificios preeminentes —
entre otros el Museo de la Revolucion
Popular—; Nikola Dobrovi¢; 1946.

Figura 6: Vista aérea de conjunto de
edificios preeminentes de Kalemegdan
—entre otros el Museo de la Revolucién
Popular—; Nikola Dobrovi¢; 1946.

los museos dentro de los nuevos planes urbanisticos, como también la
relevancia que adquiere su disefio como edificio. Aunque este plano
no llega a realizarse, plantea y abre a debate muchos interrogantes
conceptuales sobre el caracter de la ciudad, sus dimensiones y su
funcién bdsica.® De hecho, en los afios que siguen muchos arquitectos
retoman estas preguntas, intentando responderlas con sus propuestas
urbanisticas.*

15 Sobre todo, hay que fijarse en dos edificios situados a la orilla izquierda del rio Sava: el edificio de Comité Central del PCY es el
edificio del Gobierno de la RFPY. La posicion de estos edificios es uno de los datos claves en el concurso que se convoca al poco
tiempo.

16 Para mas detalles sobre diferentes propuestas arquitectdnicas por favor mirar en Blagojevic, Ljiljana: Novi Beograd - osporeni
modernizam, Beograd: Zavod za udzbenike, 2007.
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Alprincipiode 1947 se convocandos concursosarquitecténicos: elconcurso
para el edificio del Comité Central del PCY y el concurso para el edificio del
Gobierno de la RFPY. Se incluyen también, en las respectivas propuestas,
las propuestas urbanistas para Nuevo Belgrado. Sin embargo, aunque
en estos concursos no se alcanzan resultados urbanisticos de interés, la
propuesta arquitecténica que se selecciona para el edificio del Gobierno
de la RFPY influird en todos los futuros planos urbanisticos.” (Fig. 7-8)

Durante 1947 se reorganiza el Instituto de Urbanismo. Bajo la direccién
de Nikola Dobrovié y del arquitecto Milorad Macura como lider del grupo,
se forma la asociacién «Grupo para Nuevo Belgrado». En el informe del
arquitecto Macura podemos leer: «En base a las propuestas expuestas en
la seccién urbanistica del concurso para los edificios del Comité Central
del PCYy del Gobierno de la RFPY, junto a las conclusiones ligadas con este
tema se muestran rasgos basicos de la configuracién urbanistica de Nuevo
Belgrado en el Esbozo® del arquitecto Dobrovié, en Agosto de 1947x».%
Estos dibujos forman la base del Plan de Regulacién del Gran Belgrado
de 1948, en el cual también se incluye el Plan para el Gran Belgrado y
el Nuevo Belgrado. (Fig. 9) No obstante, la Comision de expertos cuyo
director es el arquitecto Branislav Stojanovi¢ —constituida para la revision
y estudio de todos los informes urbanisticos y arquitecténicos— analiza
y rechaza el plan de Dobrovi¢ en su primera reunién en Diciembre de
1948. En el mismo mes, en la segunda reunién, podemos encontrar en el
orden del dia como tema a discutir una nueva propuesta para el Plan de
Regulacidn, hecha por el nuevo Instituto de Estudio y Especificacion de la
Problematica de Nuevo Belgrado, bajo la direccidén del arquitecto Ljuba
[li¢, asistente del Ministro Federal de Construcciones.

Como podemos ver, a pesar de los esfuerzos constantes de llegar a una
solucién, ninguno de los planes se aprueba como documento oficial. Sin
embargo, conviene subrayar que todos los proyectos que tuvieron lugar
durante las décadas de posguerra, tratan de implementar tendencias
urbanisticas en sintonfa con los cdnones del funcionalismo y de los
conceptos expuestos en La Carta de Atenas. Es mas, alentados por su
emplazamiento en un meandro tienen en general una extraordinaria
similitud con el proyecto de urbanizacién de Le Corbusier de la orilla
izquierda del Escalda en Anvers.» (Fig. 10-11)
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Figura 7: Perspectiva del proyecto
ganador del primer premio en el
concurso para el Gobierno de la RFPY;
Vladimir Potoc¢njak, Zlatko Neumann,
Anton Urlich y Dragica Perak; 1947.

Figura 8: Planta del proyecto ganador
del primer premio en el concurso
para el Gobierno de la RFPY; Vladimir
Potocnjak, Zlatko Neumann, Anton
Urlich y Dragica Perak; 1947.

Figura 9: Maqueta de Nuevo Belgrado;
«Grupo para el Nuevo Belgrado»; 1948.

Figura 10: Proyecto de urbanizacion de
la orilla izquierda del Escalda en Anvers;
Le Corbusier; 1933.

Figura 11: Proyecto de urbanizacion de
la orilla izquierda del Escalda en Anvers;
Le Corbusier; 1933.

17 El primer premio del concurso para la sede del Gobierno de la RFPY lo gana el grupo de arquitectos formado por Vladimir
Potocnjak, Zlatko Neumann, Anton Urlich y Dragica Perak, con su planta inspirada en el famoso Tsentrosoiuz, que es el Unico
edificio de Le Corbusier construido en Moscu.

18 El uso de la palabra «Esbozo» estd motivado por el titulo de este mismo plan urbanistico- «Esbozo sobre la regulacién de
Belgrado a la orilla izquierda del rio Sava».

19 Bratislav Stojanovic: «Istorija Novog Beograda», pag. 213.
20 Precisamente en este plan participd Najdhard durante su estancia en el estudio de Le Corbusier.



103 04 Elmuseovy laciudad —

En 1948, comienza la construcciéon de los primeros edificios en un
ambiente donde aun no existe ni acuerdo, ni tampoco un concepto
urbanistico claro sobre cuél ha de ser el modelo a seguir en la planificacion
de Nuevo Belgrado: el Edificio del Gobierno, un hotel representativo para
las visitas de mas alto nivel,2 un complejo para 4000 estudiantesy algunos
blogues de edificios con capacidad para 3000 apartamentos. (Fig. 12-13)
Todo lo mencionado, muestra la falta de una experiencia urbanistica que
tenga costumbre de construir en base a un plan urbanistico previamente
definido y aceptado. Por el contrario se da la paradoja de que en los
afios siguientes, el perfil urbanistico de Nuevo Belgrado lo dictan y lo
condicionan precisamente los edificios construidos.

En tales condiciones, en 1948, sin todavia tener definida una idea clara de
matriz urbana de lo que ha de ser Nuevo Belgrado, se convocan concursos
para los edificios de la Opera y de la Galeria Modernay al afio siguiente se
convoca concurso para el Museo Militar. Bratislav Stojanovic¢ describe este
periodo con las siguientes palabras: «Escribir sobre el periodo entre 1944
y 1950 significa escribir sobre soluciones dadas a problemas resueltos
«in situ», con planes existentes sélo en la mente y sin concretar en el
papel».22 Se dispone que se ubiquen en las orillas del rio Sava, el Edificio
de la Opera en «el anfiteatro de Sava» en la ribera derecha® y la Galeria
y el Museo en la ribera izquierda. (Fig. 14) Asi y todo, como auln no hay un
plano urbanistico definido en el momento de convocar los concursos, no

12 . , . . . .
13 podemos saber bien cédmo, ni porqué, se eligen estos emplazamientos
y no otros. Para la Galeria Moderna, se reserva un lugar al borde de
1> Carretera detrés del edificio de Comité Central y para el Museo Militar
14|16

una superficie de 35 hectareas limitadas por el rio, futuros puentes y la
avenida ligeramente en curva. Ninguno de estos tres proyectos llega a

Figura 12: Acondicionamiento del . )
realizarse. (Fig. 15-16)

terreno pantanoso para su uso como
terreno apto para la construccion.

Figura 13: Edificio en construccion del
Hotel Yugoslavia; 1947.

Figura 14: Emplazamientos previstos del
Museo Militar, la Galeria modernay la
Opera. Escala 1:5000.

Figura 15: Vista panoramica del terreno
pantanoso y vacio reservado para la
construccion de la Galeria moderna.

Figura 16: Vista panoramica del terreno
pantanoso y vacio reservado para la
construccién del Museo Militar.

NUEVA " pAR] .
BELGRADO VIEJA

21 El primer premio del concurso para el hotel lo gana el grupo de arquitectos formado por Mladen Kauzlari¢, Lavoslav Horvat y
Kazimir Ostrogovic.

22 Bratislav Stojanovi¢: «Posleratna beogradska arhitektonska izgradnja», pag. 201.

23 «El anfiteatro de Sava» es considerado como parte integral de la nueva ciudad pese a su ubicacion en la rivera derecha del rio
Sava.
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El Plan Urbanistico General de Belgrado, aprobado en 1950, es el
primer documento oficial sobre este asunto y serd la base del futuro
desarrollo urbanistico de la ciudad. (Fig. 17) No es exagerado afirmar, que
las directrices expuestas en él fundamentan todas las iniciativas que le
siguen. Aungue en dicho plan no hay firma de autor,* se menciona al
arquitecto Milo$ Somborski como director del proyecto. En él se prevé
que el drea central de la ciudad de Belgrado, que tiene 3345 hectareas, se
amplie hasta ocupar una superficie total de 8150 hectareas; mientras que
hay un significativo aumento, de 1950 hectareas, del terreno ocupado con
motivo de la construccién de Nuevo Belgrado.» Uno de los principios que
forma parte de sus fundamentos tedricos aconseja: «En el proyecto hay
que aplicar todos los conceptos modernos que sean aceptables conforme
a nuestras condiciones naturales y sociales».» Ademas, es en este plan
donde cambia de modo significativo la idea original de Nuevo Belgrado
previsto para ser nucleo administrativo del nuevo estado federal. Ahora,
la ciudad —con grandes avenidas y sus zonas centrales— esta, en primer
lugar, planificada y pensada como una ciudad para 250 000 habitantes,
mientras que los edificios administrativos y los culturales se concentran
Unicamente en una amplia area lateral.

17
En la elaboracion detallada del Plan Urbanistico General de Belgrado, g
el arquitecto Vido Vrbani¢ desarrolla el Plan Urbanistico para Nuevo
Belgrado siguiendo un principio de jerarquia funcional. La zona central ~ Figura 17: Plan Urbanistico General de
esté distribuida en la linea «edificio del Gobierno — Estacién de ferrocarrily ~ €/8rado; Milos Somborski; 1950.
y la distingue el tener una plaza de dimensiones imponentes de 300  Figura 18: Maqueta del Plan
por 600 metros. (Fig. 18) EI Museo del Arte Yugoslavo, con su forma  Urbanistico para el Nuevo Belgrado;

- . . . Vido Vrbani¢; 1950. Se sefiala la

caracteristica de Zigurat, sobresale como el motivo central de dicha plaza, posicién del Museo del Arte Yugoslavo,
mientras que detrds de este edificio se abre otra plaza con un pabelldn ¢ pabellén de Exposiciones y la Galerfa
para exposiciones y una galeria moderna, ambos colocados como dos ~ Moderna.

bloques simétricos, a cada lado de la misma.” ( Fig. 19)

24 Stojanovic: «Istorija Novog Beograda», pag. 208.

25 Stanko Mandi¢: «Organizacija i namena povrsina gradske teritorije», pags. 75-76.
26 Milo$ Somborski: «Problemi urbanistickog planiranja Beograda», pag. 7.

27 Vido Vrbani¢: «Urbanisticki plan Novog Beograda», pags. 118-133.
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Bratislav Stojanovié explica lo que sucede después: «Tras la aceptacion de
los criterios del PUG sigue una pausa en las actividades de los proyectos.
Dicha pausa es en parte consecuencia légica de que ya se han acabado
algunos de los trabajos y en parte consecuencia de tener que reorientar
el trabajo hacia la concrecién del plan a través las construcciones en
marcha. En cuanto al tema especifico de Nuevo Belgrado también sufre,
— después de 1948, una ralentizacién, que es consecuencia de los cambios

19

20 politicos y econdmicos generales».z

Figura 19: El Museo del Arte Yugoslavo El Nuevo Plan Urbanistico General para Nuevo Belgrado se aprueba el
seglin el plano de Vido Vrbanic. 17 de Julio de 1958. (Fig. 20) La elaboracién del Plan, entre 1956 y 1958,
Perspectiva tomada desde la plaza . L . v .

ubicada frente a dicho Museo. se realiza por iniciativa del arquitecto Branko Petrici¢ y se integra dentro
i . de las responsabilidades del Instituto de Urbanismo.» Este plan prevé
Figura 20: Plan Urbanistico General . , . .,
para el Nuevo Belgrado; Branko una ciudad para mas de 200 000 habitantes que ocupa una extension
Petrici¢; 1958. cercana a las 2000 hectareas. En dicho plan se distribuyen las cuatro
funciones bdsicas de la siguiente manera: 600 hectdreas se dedican
a apartamentos y edificaciones complementarias; 200 hectareas a la
administracion, cultura, negocio y comercio; cerca de 800 hectdreas a
las zonas recreativas, parques, plazas y calles; y finalmente se reservan
400 hectareas para los edificios dedicados a la economia y los servicios
publicos.® El modulo —bloque— que se adapta para la ordenacién urbana
es de 400 por 400 metros, correspondiente a la manzana que a su vez
forma parte de la unidad vecinal de entre 5000 y 10000 habitantes. El
Plano se fundamenta, desde el punto de vista conceptual y tedrico, en «los
principios contemporaneos urbanisticos de la construccion libre, aquellos
en los que los parques forman parte integral de todo el concepto».®
Ademads, se prevén también crear parques en las orillas del rio. Se reserva
la parte de la orilla situada junto al embalse del Danubio para edificios
de la administracion estatal, mientras los de cultura y arte se ubican en
las orillas del Sava. Y es precisamente ésta, la zona donde tienen lugar los
futuros eventos relacionados con los museos de Nuevo Belgrado.

Aleksandar Dordevié, director del Instituto de Urbanismo, escribe en
1960 refiriéndose a las soluciones urbanisticas elegidas para urbanizar
el area central: «El Plan Urbanistico General para Nuevo Belgrado ha
resuelto las principales preguntas bdasicas [...] Pero su aprobacion no ha
terminado de definir el problema de la ubicacién especifica de ciertos
_— : - edificios. Ya durante el debate abierto sobre el Plan Urbanistico General
AL para Nuevo Belgrado se constata, que en la parte nueva de la ciudad

28 Stojanovic: «Istorija Novog Beograda», pag. 208.

29 Branko Petrici¢ es uno de los arquitectos yugoslavos, que tiene posibilidad de trabajar con Le Corbusier. Durante su estancia en
el estudio del 35 de la Rue de Sévres trabaja en el proyecto «Plan de Paris-37».

30 Branko Petrici¢: «Prve urbanisticke realizacije, Novi Beograd 1955-1975», pag. 219.
31 Ibidem.
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hay problemas sin resolver en el drea de planificacion, configuracion y
organizacion de la vida diaria. Debido a dicha razén, la aprobacién del Plan
General para Nuevo Belgrado concluye con el consejo de que la posicion
de los edificios, las relaciones entre su composicion y otros problemas,
se resuelva mediante la elaboracion detallada de bloques y manzanas,
y ademas se sugiere que la seleccidén de los conjuntos importantes se
realice mediante la presentacion de propuestas en concursos publicos».

Precisamente en la presentacién del Plan Urbanistico General para
Nuevo Belgrado —donde se incluyen contenidos del Plan de Regulacion—:
realizado también en 1960, se elige la zona del bloque 15, situado junto
a la confluencia del Sava y Danubio, para la ubicacién de las instituciones
culturales, que deben formar el centro cultural de Belgrado. Para realizar
esta idea se planifica una ambiciosa intervencién urbanistica que abarca
una superficie de alrededor de 15 hectdreas. (Fig. 21) Con el fin de
solucionar la composicion se potencia al Museo de la Revolucién para que
sea el edificio dominante, tanto por ocupar una posicién central como
por su perfil caracteristico. (Fig. 22) Los demas edificios forman una plaza
triangular al lado sur del Museo. Al Este se sitUan la Galeria Moderna, el
Museo de la Naturaleza, el Museo Etnografico y una galeria mas, mientras
en la parte Occidental se emplazan la Escuela del Partido y otros edificios
sin uso atribuido.* (Fig. 23)

y
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Figura 21: Vista panoramica desde
Kalemegdan del terreno reservado
para la edificaciéon del conjunto
cultural; 1960.

Figura 22: El conjunto cultural;
Magqueta del Plan Urbanistico General
para el Nuevo Belgrado; Milutin
Glavicki; 1962.

Figura 23: Plano de situacion: Museo
de la Revolucién, Galeria Moderna,
Museo de la Naturaleza, Museo
Etnografico, Galeria. Escala 1:1500.

Museo
de la Revolucid

/_'\ Galeria Moderna

- Museo de Arte
Contemporaneo

&

Museo Etnografico

Museo de la
Naturaleza

N

] Comité Central del PCY

O

Galeria

=
/' L

bloque 15

32 Aleksandar Dordevi¢: «Urbanisticko resenje centralnog dela Novog Beograda», pag. 3.

33 Enlaelaboracién del PUG colabora un grupo de arquitectos del Instituto de Urbanismo, grupo encabezado por Milutin Glavicki

y que cuenta con el asesoramiento de Uros Martinovic.
34 «Regulacioni plan za podrucje opstine Novi Beograd», pag. 34.
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24

25
Figura 24: Vista panordmica del Museo El concurso para la Galeria Moderna, en 1959, es el primer concurso
de Arte Contemporaneo en fase de arquitectdnico que se convoca para esta zona y de hecho, este edificio, es
construccién. En primer plano puede . . -,

o ) el Unico museo que se llega a construir en ella. Entre la documentacién

observarse el edificio del Comité )
Central del PCY. referente al tema, archivada en el museo, se encuentra un documento

Figura 25: Varios emplazamientos que declara: «Con Ig,presente le inforrpa_mos gue el grupo de trabajo a

posibles del Museo de la Revolucion: cargo de la elaboracidn del Plan Urbanistico General de Nuevo Belgrado,

afio 1961-bloque 15; afio 1964-bloque ha elegido el lugar para que la Galeria Moderna se ubique dentro de la

20, afio 1977-bloque 13; afio 1978- zona de los museos y éste se halla en el cuadrado 4c, mientras lo que es

blogue 13. Escala 1:2500. el edificio en s aparece marcado con el niimero 4, como puede verse en
el plano adjunto de escala 1:2500, que entregamos en el Anexo de este
documento».® El edificio del museo se construye precisamente en dicho
lugar, al lado Este del conjunto, en posicion Sureste en referencia a la
ubicacién elegida para el Museo de la Revolucién y siguiendo el criterio de
situar la fachada principal orientada hacia una futura gran explanada, que
se extiende entre los mencionados museos. De este modo, su orientacion,
su entrada y su organizacion interior estan determinadas precisamente
por una solucién urbana mdas amplia. Considerando que los planes sobre
dicho conjunto cultural no se llegan a realizar y que de hecho la Galeria
Moderna es el Unico edificio construido en la zona, su orientacion, tal y
como podemos verla hoy, no parece que sea la adecuada. (Fig. 24)

El siguiente concurso arquitecténico que se convoca es para el Museo
de la Revolucion. Este edificio, precisamente a causa de su ubicacion
junto a la confluencia del Sava y el Danubio, es el punto central de todo
el complejo. Sin embargo el Museo no se construye en este enclave pese
a la importancia del lugar en si mismo. La ubicacién del Museo de La
Revolucion cambia varias veces en los afios siguientes. (Fig. 25) En 1977

12

Gobierno

de la REPY Museo de [a Revolucién

afo 1961

bloque 14 blogue 15

30 Museo de la Revolucion %
afno 1978

oque 13 .

N

26 Museodela\-ngolucién IS
29 afio 1977// comité Central del PCY
NUEVA
ELGRADO ‘e
o\
Museo de.la Revolucion
2 22 >\/

’ 19

VIEJA

35 Archivo del Museo de Arte Contemporaneo: «Dokument o odredivanju lokcaije za Modernu Galeriju», sp.
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se intenta repetidamente concretar de hecho la realizacion del proyecto
y para ella se emprenden diversos estudios, estudios cuya finalidad
es encontrar el emplazamiento 6ptimo y potenciar las condiciones
urbanisticas y técnicas que la posibiliten. Partiendo de los informes que
se hacen «a posteriori» sobre el tema, podemos deducir las razones que
influyen en los cambios de emplazamiento. El documento explica que tras
finalizar el concurso «la obra premiada fue una gran sorpresa para muchos
de los expertos por su volumen (planta de dimensiones de 70 por 70
metros, altura total de 46,10 metros y una altura hasta la cornisa de 18,40
metros). Mas tarde, en el Instituto de Urbanismo de Belgrado, se realizan
varios estudios especificos de macro—paisaje buscando adaptar el edificio
en un ambiente riberefio hasta que finalmente el lugar reservado para el
museo se desplaza argumentando las siguientes razones: el edificio, por
sus dimensiones y su dura geometria, resalta con demasiada agresividad
en un paisaje de los mas nobles junto a la confluencia de dos grandes rios;
ademas debido a su altura, este edificio degrada al ya construido Museo
del Arte Contemporaneo, que todavia sigue siendo una de las obras
maestras de la arquitectura europea moderna»,* y luego continda: «En
1964 se crean las condiciones urbanisticas y técnicas para la ubicacion
del Museo de la Revolucidon en la posicion central del bloque 20. Para
ello se excluye la edificacién de cualquier otro tipo de construccion en
dos terceras partes de su espacio. El edificio asi emplazado resaltara con
fuerza haciéndose mas evidente su caracter monumental, al disponer, en
el exterior, de un gran espacio para exposiciones al aire libre y al no tener
casi conexién con otros edificios que le rodeen».” A pesar de esta decisidn,
como consecuencia de la escasez de presupuesto, la realizacion del
museo se retrasa constantemente con repetidos intentos de encontrarle
un nuevo emplazamiento. Finalmente, en 1978, comienza la construccion
del Museo —que ha sido nuevamente reubicado en el bloque 13 de Nuevo
Belgrado— aunque de hecho tampoco se llega en este intento a concluir
lo proyectado y los trabajos se detienen dos afios después del comienzo
de la obra, habiéndose construido tan sélo el sotano. (Fig. 26)

Los demas edificios que se pretende construir para este conjunto de
museos, y que también forman parte del Plan de Regulacién, terminan

Figura 26: Cimientos del Museo de la
Revolucidn; ubicado en el bloque 13;
1980. Al fondo el edificio del Gobierno
de la RFPY.

36 Archivo Histdrico de Yugoslavia, 477/ F21 (1979): «Elaborat o iznalaZenju optimalne lokacije za izgradnju Muzeja Revolucije»,
pag. 3.
37 Ibidem.
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Figura 27: Fotografia aérea del estado
actual del terreno escogido para edificar
el conjunto museistico. En ella puede
comprobarse como el Museo de Arte
Contemporaneo es el Unico construido
y como la construccién del Museo de la
Revolucidn esta parada, habiendo sido
ademas desplazado del terreno elegido
en un principio.

Figura 28: Museo de Arte Contem-
poraneo. Al Fondo el edificio del Comité
Central del PCY.

Figura 29: Museo de la Revolucion
del Pueblo Yugoslavo, aspecto de la
construccion interrumpida.

siendo Unicamente propuestas urbanisticas, es decir ni siquiera llegan a
convocarse los concursos para optar a su realizacién.

La cronologia del desarrollo urbanistico de Belgrado nos descubre la
complejidad de los procesos comenzados ya en 1945, complejidad que
en cierto modo se prolonga hasta hoy en dia. Como podemos ver y
como explica Bratislav Stojanovié: «El problema principal para proyectar
Nuevo Belgrado es la ausencia de una base tedrica que también haya
sido discutida y aceptada por la comunidad social, es decir por aquellos
gue son sus representantes».: Con el paso de los afios la ciudad nueva
cambia sus funciones elementales conforme las circunstancias sociales
dominantes. La documentacién consultada nos ofrece la posibilidad de
que, en este proceso constante, notemos las importantes modificaciones
que experimenta el proyecto. Al principio, el territorio de Nuevo Belgrado
se destina a ser centro civico para las instituciones estatales: esto es un
conjunto donde se agrupen los diferentes ministerios, incluidos el edificio
del Comité Central del PCY y del Gobierno. Después el concepto matriz de
crear un centro administrativo se transforma en el de crear un centro que
no sélo sea administrativo, sino también cultural y comercial. Sin embargo
esta idea tampoco llega a realizarse ya que, como hemos mencionado,
la ciudad experimenta un gran crecimiento demografico. Asi que son las
nuevas circunstancias, aquellas que surgen de la necesidad de construir
edificios residenciales, la base del programa para el desarrollo de Nuevo
Belgrado. Como consecuencia de ello dicho programa se transforma una
vez mas con la intencion principal de la construccion de apartamentos.
Por eso, se hace inevitable poner el acento en los edificios residenciales.

El hecho es, que al ritmo con que cambia el concepto pensado en un
principio sobre la finalidad de esta nueva ciudad, cambian los planes
urbanisticos que se presentan. Lo que como es légico, tiene un impacto
en las propuestas arquitectodnicas especificas que estan planificadas. (Fig.
27-29)

A pesar de los problemas que acompafian la construccién de Nuevo
Belgrado, no hay que infravalorar la importancia que tiene la campafia

38 Stojanovic: «Istorija Novog Beograda», pag. 214.
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urbanistica realizada en las décadas de la posguerra. El mejor modo
de entenderlo es la explicacién que da sobre este asunto el jurado del
Premio de Octubre de 1968. El jurado concede el premio no sélo a
Nikola Dobrovié, primer proyectista de Nuevo Belgrado, sino ademas a
aquellos otros protagonistas que a lo largo de los ultimos veinte afios
han contribuido a crear la imagen urbanistica del actual Nuevo Belgrado,
anotando la salvedad de que: «([...] el jurado) piensa que es necesario
subrayar que este premio no se refiere a los resultados arquitectdnicos
de Nuevo Belgrado, ya que desde el comienzo del proceso hasta hoy en
dia éstos resultados no han sabido adecuarse al pensamiento urbanistico,
a la gran oportunidad que supone la creacion de unos extraordinarios
conjuntos urbanisticos, como tampoco a nuestras posibilidades objetivas
y potenciales».®

Sarajevo

También la ciudad de Sarajevo, la capital de la republica de Bosnia y
Herzegovina,® experimenta, junto a un rapido desarrollo demografico* y
comercial, la proliferacién de diversas instituciones de caracter educativo,
cientifico y cultural. De este modo Sarajevo se convierte en un centro
administrativo, cultural y econdmico, lo que necesariamente influye en su
desarrollo espacial y urbanistico.

Los primeros afios de la posguerra en Sarajevo se caracterizan, pues,
tanto por una acelerada reconstruccion y renovacién de lo destruido,
como también por la planificacién de las partes nuevas. El arquitecto
Juraj Najdhart, protagonista relevante de esta planificacién urbanistica de
Sarajevo, describe la situacidon en el drea de construccion después de la
Guerra: «Enlaciudad vieja queda por solucionar la cuestion de la “medina”,
deteriorada y llena de cafés. Otras partes de la ciudad, por lo general, se
construyen como si fuesen encofrados [...] es decir los edificios existentes
se rellenan con otros nuevos. Paralelamente a esta problematica, la de
la reconstruccion del viejo Sarajevo, se plantea la cuestién de cdmo
resolver la construccién de la parte nueva, especialmente el complejo
de Marijindvor, que en esta ciudad de perfil longitudinal se halla casi

Figura 30: Ubicacion de Marindvor,
Plano de la ciudad de Sarajevo; 1957.

39 «Oktobarska nagrada Beograda za najbolja dostignuca u oblasti arhitekture i urbanizma u 1968. godini», pag. 14.
40 BIH (Bosnia y Herzegovina) es una de las seis unidades que goza de iguales derechos dentro de la RFPY.

41 Segun el censo de 1948, Sarajevo roza 111 087 habitantes. Hasta el afio 1971 |a poblacion de la ciudad es de 359 448. Disponible
en la pagina oficial de la ciudad http://www.sarajevo.ba/cir/stream.php?kat=397
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Figura 31: Ubicacién de edificios
existentes en el Plano de Marindvor:
el Museo Nacional, la Escuela Técnica
Secundaria, la Iglesia, la Estacion del
Ferrocarril. Escala 1:1500.

Figura 32: Vista panoramica desde
Marindvor. Al fondo la Iglesia (vista a).

Figura 33: Vista aérea de la Estacion
Ferrocarril (vista b).

Figura 34: El Museo Nacional (vista c).
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42 Juraj Najdhart: «Grad-cilim», pag. 13.

04 Elmuseoy la ciudad

Estacion de
Ferrocarriles

A

@ vistﬁaﬁb‘i\‘

Escuela
NUEVO Primaria J™ PARTE
SARAJEVO = MarindVOI;,f'vistaa . VIEJA

Escuela Técnica

Secundaria Iglesia

/\
/
VAR

vista ¢

Museo
@@= Nacional

ol B

en medio de las partes vieja y nueva».#? Y precisamente es la zona de
Marindvor (Marijindvor), la de mayor importancia en lo concerniente al
tema de los museos planificados en Sarajevo. (Fig. 30)

Elplano de laciudad, que se realizainmediatamente después de la Guerra,
nos presenta la zona de Marindvor# como un area en su mayor parte
vacia, sin apenas construcciones ni uso especifico. (Fig. 31) Enumerando
los edificios existentes encontramos un conjunto formado por el Museo
Nacional —de estilo neo—renacentista—, la Escuela Técnica Secundaria, la
Fabrica de Tabaco pendiente de demolicidn, la iglesia, algunos edificios
residenciales y la Estacién de ferrocarriles —de estilo realismo socialista—.
Asi, que como podemos apreciar, la zona se distingue por tener un
caracter marcadamente heterogéneo. (Fig. 32-34) El resto lo ocupan
edificios efimeros o espacio sin construir. A finales de 1954 se convoca
un concurso urbanistico precisamente para este barrio;* en el mismo se
reservan alrededor de 25 hectareas, asegurando asi un emplazamiento
apropiado para la construccion del nuevo centro administrativo, politico,
social y cultural de la ciudad y de la Republica.

Losresultados delconcurso se publicanen Abril de 1955, ganando el primer
premio el arquitecto Juraj Neidhart y su asociado Dzemal Celi¢. Najdhart
describe su arquitectura como «la de los cubos y de las cUpulas».’s Entre
los principios basicos que fundamentan la elaboracién del plan menciona:
una ciudad—jardin, el derecho a una vista bella y que esté construida a
la medida del hombre.« Ademas del Parlamento Nacional, cuya solucidon
arquitectdnica se regula por concurso, en la zona de Marindvor se prevé
también construir el edificio de la Opera, salas de concierto y de cine,
la biblioteca, un hotel, la escuela primaria, rascacielos destinados a las
compafiias comerciales y la Galeria de Arte. (Fig. 35) Todos estos edificios,
segln la propuesta premiada, formaran un conjunto de edificios ubicados
en un area verde. Dicho enfoque, segln el autor, ofrece posibilidades
para practicar «cierto trueque de los edificios, debido a su libertad no
altera el concepto urbanistico ya que todos los edificios se hallan en
una franja verde, como cristales libres».#” La solucién elegida incluye
en su propuesta una significativa diagonal que visualmente atraviesa

43 El drea de Marindvor —en tiempo de la convocacién del concurso—, es una zona mucho mas estrecha que la que es hoy en dia.

44 El concurso se convoca para la realizacion del plan urbanistico de Marindvor, junto con una propuesta arquitecténica para la

construccion del Parlamento Nacional.

45 Najdhart: «Grad-cilim», pag. 3.

46 DusSan Grabrijan, Neidhardt Juraj: Arhitektura Bosne i put u suvremeno, pag. 415.

47 Najdhart: «Grad-¢ilim», pag. 13.


http://www.vbs.rs/scripts/cobiss?ukaz=FFRM&mode=5&id=2201210219890040&PF1=AU&PF2=TI&PF3=PY&PF4=KW&CS=a&PF5=CB&run=yes&SS1=%22Grabrijan, Dusan%22
http://www.vbs.rs/scripts/cobiss?ukaz=FFRM&mode=5&id=2201210219890040&PF1=AU&PF2=TI&PF3=PY&PF4=KW&CS=a&PF5=CB&run=yes&SS1=%22Neidhardt, Juraj%22
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Figura 35: Maqueta ganadora del
primer premio en el concurso
convocado para el Plan Urbanistico
de Marindvor; Juraj Najdhart; 1954.
Se resaltan los museos previstos:

la Galeria de Arte y el Museo de la
Revolucion.

Figura 36: Plaza de eventos y
manifestaciones. Vista panoramica de
la maqueta.
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36

zonay que dibuja un eje desde la estacién de ferrocarriles existente. Dicha
diagonal estd diseflada como una carretera, aunque la propuesta también
deja abierta la posibilidad de cerrarla por completo al trafico.

Precisamente es la libertad para ubicar los edificios, seglin este
planteamiento, la que da lugar a que se materialicen diferentes versiones
de la solucion de Marindvor; versiones que son respuesta a las inversiones
y a las nuevas demandas urbanisticas. Entre 1954 y 1970 se disefian
nuevas variantes con soluciones que implican cambios y que influyen
significativamente en la planificacion de los museos.

Dentro de estas soluciones vamos a tratar ahora la que hace referencia a
la Galeria de Arte, propuesta en el programa del concurso. En la propuesta
presentada en el concurso la galeria se ubica de modo que, junto con
el Parlamento Nacional y con el futuro edificio del Comité Popular de la
ciudad de Sarajevo, configura una pequefia plaza con obelisco.® En el
texto de 1955 Najdhart explica esta decisidn: «Seria conveniente ubicar
un volumen, a modo de tampdn, entre el Parlamento Nacional y el Museo
(el existente Museo Nacional) para que sirva de conexion entre el museo
y el parlamento, aunque cuidando que su tamafio no ponga en peligro las
proporciones de los edificios ya existentes. Por eso la construccion de la
biblioteca se ha resuelto con formas sencillas. Quizas, tomando en cuenta
el lugar de emplazamiento, seria mejor colocar en éste una galeria, pero

Facultad
Museo Nacional

Museo de la Revolucién
Parlamento Nacional

48 Juraj Najdhart: «Urbanisticko rjeSenje Marijin Dvora i Narodne skupstine», pag. 3.
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una galeria moderna exige un volumen central y bajo, no longitudinal
y alto. La misma galeria esta situada en el solar donde esta la Fabrica
de Tabaco, de manera que, sacrificando en el proceso algunas barracas,
pueda construirse antes de la demolicién de la fabrica».«

37 Durante 1956 se realizan nuevas adaptaciones a las soluciones del
programa propuesto para Marindvor, ampliando el espacio reservado para

38|39 , . . . . .

éste al comienzo del proceso. Dicha circunstancia abre la oportunidad para
Figura 37: Plan Urbanistico de trasladar de sitio a la Galerla de Arte y~co|0car al Museq de la Revolucién
Marindvor; Juraj Najdhart; 1956. Se en su lugar. (Fig. 36) Al conjunto se le afiaden nuevos edificios, entre ellos
indican los museos previstos: el Museo el Museo de la Técnica, que junto con la Galeria de Arte y la Biblioteca se
de la Revolucion, la Galeria de Arte y el ubican también en el espacio ampliado de Marindvor. (Fig. 37) En el plan de
Museo de la Técnica. 1960 esta solucién sufre nuevos cambios, y la Galeria de Arte cambia otra
Figura 38: Plan Urbanistico de vez de emplazamiento. Ahora, como pequefio edificio independiente, se

Marindvor; Juraj Najdhart; 1960. Se
indican el Museo de la Revolucién en
fase de construccion y la futura Galeria
de Arte.

sitla dentro del espacio del parque inmersa en una frondosa zona verde,
en «un meandro» de la Avenida de Boris Kidric. (Fig. 38-39)

Durante 1963, firmado por Zdravko Kovalevi¢ como su principal

Figura 39: Maqueta del Plan proyectista, se aprueba el Plan Urbanistico General para la ciudad de
Urbanistico de Marindvor; Juraj

Najdhart; 1960.

Sarajevo. El nuevo plan incluye, en términos generales, las propuestas
hechas por Najdhart para Marindvor y propone dos nuevos museos para
esta zona.* Asi, el Museo de Ciencias Naturales y el Museo Geoldgico
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49 Najdhart: «Grad-¢ilim», pag. 13.
50 Jelica Karli¢-Kapetanovi¢: Juraj Najdhart: Zivot i djelo, pag. 181.



04 Elmuseovy la ciudad

se afiaden a los museos ya existentes (Museo Nacional, Museo de la
Revolucion Popular de Bosnia y Herzegovina, finalizado éste en 1963) y
a los demas edificios planificados (la Galeria de Arte y el Museo de la
Técnica).

Junto a la Galeria de Arte, hay otro museo, el Museo de la Revolucién,
que destaca en la propuesta original presentada al concurso. Najdhart
sitia el Museo de la Revolucion, como el punto focal de la carretera
diagonal, fuera de los limites de Marindvor al otro lado del rio Miljacka.
(Fig. 35) Con tal finalidad y también con la de que sirva de prolongacion
visual de dicha diagonal, Najdhart propone —en la ribera izquierda del rio
Miljacka, junto con el edificio del Museo de la Revolucion—Ila construccion
de una gran estatua memorial de la lucha popular por la libertad. Con
este planteamiento aleja al Museo de la zona central y lo sitUa a cierta
distancia, convirtiéndolo en punto de referencia urbana. Argumenta esta
decision con las siguientes palabras: «Desde la perspectiva del hombre,
el ojo humano tiende a extender la mirada hacia todos los lados al igual
gue los rayos de luz que surgen de un mismo foco. Detener las miradas,
dirigidas hacia el eje de la avenida, en Marindvor seria incorrecto [...] ya
qgue el impulso natural es prolongarlas hacia adelante debido a que la
distancia es demasiado corta y las vistas desde la ciudad a unos enclaves
tan atractivos perderian valor [...] y estos son también lugares que tienen
interés en si mismos. Por estas y por otras razones proponemos que el
monumento a La Lucha Popular, junto con El Museo de la Revolucion, se
ubiquen en la prolongacion visual de la avenida en la orilla izquierda del
Miljacka; especialmente porque asi se prolongara la avenida en direccion
a un punto de importancia».= (Fig. 40) Esta idea principal no se realizay en
las siguientes propuestas para Marindvor se sustituye la ya mencionada
Galeria de Arte por el Museo de La Revolucion, que finalmente tampoco
se construye en este lugar. (Fig. 37-38)

Por fin, y debido a la urgencia que causa la convocatoria del concurso,
se elige el terreno para el futuro Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina. (Fig. 41) A pesar de que los motivos y razones
concretas para esta decisién siguen siendo desconocidos, en un
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Figura 40: Esbozo de Juraj Najdhart.
Se subraya la idea de no detener

las miradas si no dirigirlas hacia
adelante en direccion a los puntos de
importancia.

Figura 41: Plano de situacion; Museo
de la Revolucion Popular de Bosnia y
Herzegovina.

Figura 42: Vista panoramica del terreno
escogido para la construccion del
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina.

Figura 43: Museo de la Revolucién
Popular de Bosnia y Herzegovina.

51 Dus$an Grabrijan; Neidhardt Juraj: Arhitektura Bosne i put u suvremeno=Architecture of Bosnia and the way modernity, pag. 415.


http://www.cobiss.ba/scripts/cobiss?ukaz=FFRM&mode=5&id=1148453122254449&PF1=AU&PF2=TI&PF3=PY&PF4=KW&CS=a&PF5=CB&run=yes&SS1=%22Grabrijan, Dusan%22
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documento de 1956 se puede constatar que ya se ha escogido el sitio.
La decisidon es que el museo se construya en el limite mismo del area de
Marindvor, en el lote de terreno que se halla en el cruce de dos carreteras
de importancia para la ciudad. (Fig. 42) Es ahi, en este emplazamiento, en
el que se construye el museo en los afios siguientes. (Fig. 43)

La serie de transformaciones, formalesy de programa, que sufre el espacio
de Marindvor son la causa de que continde, hoy en dia, sin formato
definidoy sin un concepto claro urbanistico y arquitectdnico. Jelica Karli¢—
Kapetanovi¢ —igual que Bratislav Jovanovic¢ lo hace en el caso de Belgrado—
explica esta situacion: «En el Servicio de Urbanismo de la Ciudad, es
decir el Consejo cuyos miembros son elegidos de entre los urbanistas
mas cualificados de Sarajevo, imperaban diferentes conceptos sobre el
desarrollo de la ciudad, como también sobre el estilo de construccion a
seguir. Esto se reflejaba a través de los continuos cambios de planificacién
pensados para una misma zona, y dentro de esta situacién inestable,
el exceso de experimentos realizados en el conjunto de Marindvor son
un ejemplo destacado. Las soluciones aceptadas servian para convocar
nuevos concursos a través de nuevos programas. Todo esto se refleja hoy
en dia en la heterogeneidad de la fisionomia de Marindvor».=

En este ambiente no es de extrafiar que no se hayan realizado gran parte
de los museos planificados. Con la excepcidon del Museo de la Revolucion
Popular de Bosniay Herzegovina, los demas museos han terminado siendo
sélo una parte de las propuestas presentadas en programas urbanisticos.

Novi Sad

Los cambios politicos y sociales ocurridos en el territorio de Yugoslavia se
reflejan también en Novi Sad, que después de la Segunda Guerra Mundial,
se convierte en la capital de la Provincia Auténoma de Voivodina.= En este
periodo, dicha ciudad, vive su desarrollo mas intenso econdmico—social y
su mayor expansién demografica y territorial.* Una descripcidn que data
de 1946 nos muestra Novi Sad como «una ciudad de calles estrechas, con
profusién de curvas, de callejones sin salida, sin carreteras amplias, con
fabricas por todos lados y con trenes que cortan y bloguean los mejores
espacios de la ciudad; ciudad que estd ubicada junto al rio, pero que
parece huir de éste».* De hecho, ya antes de |la Guerra, se intenta cambiar
esta situacidn varias veces.®

Después de la Segunda Guerra Mundial, Novi Sad, trata de convertirse en
un importante centro administrativo y cultural. Con este fin se definen las
directrices del futuro desarrollo espacial de la ciudad en el Primer Plan

52
53
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Karli¢-Kapetanovi¢: Juraj Najdhart: Zivot i djelo, pag. 181.

De acuerdo con la concepcidn federal de Yugoslavia, Voivodina es una provincia auténoma dentro de la Republica Popular de
Serbia.

Acabada la guerra en 1945, la poblacién del nucleo urbano cuenta con 40 000 habitantes, lo que supone casi la mitad de la
poblacién de antes de la guerra. En 1949 consta su crecimiento demografico hasta los 78 000 habitantes. En el programa
del futuro plan se estima que en 1996 su poblacion alcanzara los 181 000 habitantes. Para mas detalles por favor mirar en
Marinkovi¢, Dimitrije: «Novi Sad» en Gradovi i naselja u Srbiji, Urbanisti¢ki zavod Narodne repulike Srbije, Beograd: 1953; y en
Popov, Dusan: Novi Sad: 1944-1964, Novi Sad: Matica srpska, 1964.

Dusan Popov: Novi Sad: 1944-1964, pag. 67.

En 1937 se convoca el concurso general para planificar la regulacién de la ciudad. Sin embargo, el Jurado no concede un primer
premio pese a que compiten trece proyectos. Unicamente se concede un segundo premio a la obra del arquitecto Branko
Maksimovi¢. En un concurso posterior, Juraj Najdhart presenta una nueva propuesta para la regulacién de la ciudad. Sobre este
tema ver més en Popovi¢: «Urbanisticka hronika: Konkurs za regulacioni plan Novog Sada», Beogradske opstinske novine, nim.
7-8 (1937), pags. 490-493.
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Figura 44: Primer Plan Urbanistico
General; Dimitrije Marinkovi¢; 1950.
Estan indicadas las posiciones de la
Plaza de la calle Tzar Lazar (Plaza de las
Brigadas Proletarias) y de la Avenida del
Mariscal Tito.

Figura 45: Plaza de las Brigadas
Proletarias, 1947.

Figura 46: Vista de la Plaza de las
Brigadas Proletarias, 1933.

Urbanistico General, firmado por el arquitecto Dimitrije Marinkovi¢ en
1950. (Fig. 44) Conviene recalcar que la elaboracion del plano, hecha en el
Instituto de Urbanismo de la RP de Serbia,” se prolonga durante cuatro
afios.

En este plano la ciudad apenas se amplia debido a que los espacios
adjudicados a las nuevas construcciones son espacios vacios, solares que
estdn ubicados dentro de los limites de los barrios ya existentes. Salvo en
las partes donde los edificios existentes no lo impiden, el plan plantea los
edificios independientes. La caracteristica principal del plan es que altera
significativamente la estructura de la ciudad, debido a la construccién de
nuevas vias.

En el centro, la Plaza Nueva con los edificios publicos, la Opera vy los
hoteles, se sitla en la parte vieja de la ciudad, extendiéndose en direccion
a la avenida que liga la estacion del ferrocarril y el estadio. En la Plaza de
la calle Tzar Lazar se planifica otro centro, mas pequefio pero de interés
para este estudio, en el que se proyecta construir principalmente edificios

57 Instituto de Urbanismo de Novi Sad se establece apenas en el afio 1960.
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Figura 47: Emplazamiento de los
edificios ya existentes: el edificio

de la Bolsa de Comercio elegido
para albergar -tras su rehabilitacion
y adaptacion- la Galeria de Matica
Srpska, el edificio destinado a
transformarse en la Galeria de Rajko
Mamuzi¢ y los edificios destinados a
Teatro y Museo. Escala 1:750.

Figura 48: Vista panoramica de la
Av. del Mariscal Tito anterior a su
prolongacion.

Figura 49: Vista panoramica de la Av.
del Mariscal Tito una vez prolongada.
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Av. del Mariscal Tito

Edificio de la Sociedad
Cultural Alemana
Habag a

adaptacion a la GaIeriaQQ

de tipo cultural. Antes de la elaboracidn del Plan Urbanistico General de
1950, el estilo de esa zona de la ciudad lo caracterizaba bien la Plaza de las
Brigadas Proletarias,s espacio con abundancia de zonas verdes y limitado
parcialmente por algunos edificios, destacando entre ellos el de la Bolsa
de Comercio y el de la Sociedad Cultural Alemana Habag. (Fig. 45-46) Pues
bien, en este espacio se preveé ahora la construccién de un teatro y un
museo, ademas de la readaptacién en galerias del mencionado edificio
de la Bolsa y de uno de los edificios situado en una de sus esquinas.
(Fig. 47) Se pretende que con dichas intervenciones, al quedar bordeado
de edificios dedicados a la cultura, el espacio adquiera entidad como
importante conjunto cultural.

Pese a que en términos generales el plan urbanistico responde a
problemas que estan vigentes, en los afios que siguen, se cambian muchas
decisiones. En afios posteriores se modifica el PUG de 1950 mediante seis
decisiones® que incorporan cambios y anexos. Una de las modificaciones
del proyecto urbanistico original influye directamente en esta zona.
El cambio implica la prolongacion de la Av. del Mariscal Tito, avenida
que corta la plaza en la que se prevé agrupar los edificios culturales,
transformdandola en un espacio triangular. (Fig. 48-49) La decisién de este
cambio es uno de los principales obstaculos para que se pueda llevar a
cabo el proyecto original de construccién de un centro cultural en el lugar.
Otro obstaculo lo representa la construccion de los edificios de oficinas
que en la actualidad cortan la comunicacion de los espacios museisticos
con la avenida y ofrecen a la plaza las fachadas posteriores. (Fig. 50)

Desde el objetivo cultural, el levantamiento de tres edificios museisticos
—la construccion de la Galeria Pavle Beljanski (1961), la adaptacion del
edificio de la Bolsa a las necesidades de la Galeria de Matica Srpska
(1958) y la adaptacion de un edificio ubicado en la plaza a la Galeria
de Rajko Mamuzi¢— no es suficientes. (Fig. 51) SiniSa Vukovi¢ resume la
situaciodn, en un texto escrito en 1962, recién construida la Galeria Pavle
Beljanski. En el mismo tacha al lugar elegido para ubicar la Galeria como
inadecuado: «La primera pregunta que se nos ocurre es la siguiente: ¢Es
el lugar adecuado para construir una Galeria de este tipo? éNo es posible
gue —tomando en cuenta de que se trata de una ciudad en progresion

58 Hoy en dia este espacio se conoce como la Plaza Galeria.

59 Popov: Novi Sad: 1944-1964, pag. 67.
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’ e i Figura 50: Plaza-Galeria — antes Plaza
_f—'w ch de las Brigadas Proletarias; 1999.
"-_’:j;malﬂmt""":“ e 55 = Figura 51: Axonometria actual de la

A T A Plaza-Galeria.

Figura 52: Vista de la Plaza-Galeria;
2010.

Figura 53: Vista de la Plaza-Galeria;
2010.

Figura 54: Vista de la Plaza-Galeria;
2010.
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jko.Mamuzi¢

y un centro cultural de importancia como Novi Sad— se destinase para
ésta Galeria, ya ahora y no después, un emplazamiento mas digno, un
lugar que sea mas representativo y mas funcional?».« Sin duda, la Plaza
de la Galeria hoy es un espacio sin articular, un espacio escondido detras
de la prolongacion de la Av. del Mariscal Tito, un espacio que no logra
transformarse en un conjunto cultural de referencia para la ciudad
y que se limita a ser un punto débil en el mapa urbano. (Fig. 52-54) No
obstante, no hay que desestimar el hecho de que, precisamente es
esta zona la que sufre constantes intentos de ser transformada en una
plaza que quede rodeada de importantes museos y edificios culturales.

Una vez mas podemos afirmar, que espacios muy valiosos, pero
desaprovechados y con potencialidad para transformarse en un centro
urbano de museos, se reducen a ser conjuntos incompletos e indefinidos.
Como consecuencia de no lograrse la culminacion del proyecto completo
las ideas originales diluyen su concepto esencial, mientras que en las
partes que se llevan a cabo, se tiene la impresion de que los edificios se
sitan descuidadamente.

Poldon-sbirka Rajks Mamuziéa

Panoramski prikaz
Trga galerija

[ — o — I

Bulevar Mihaila Pupina

60 SiniSa Vukovi¢: «Galerija spomen zbirke Pavla Beljanskog u Novom Sadu», pag. 11.

61 Para este espacio urbanistico se realizan gran nimero de estudios y analisis. El Gltimo es el concurso de 1997 para una galeria
que ocupe la mencionada plaza triangular. Para mas detalles por favor mirar en Magli¢-Lozi¢, Nevenka: «Trg galerija», DaNS,
nam. 25 (1999), pags. 20-21.
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Las ciudades yugoslavas pertenecen a esa serie de ciudades que, en las
décadasdelaposguerra, tratan deimplementar las tendencias urbanisticas
modernas en el mundo, de acuerdo a los canones del funcionalismo y
a los conceptos expuestos en La Carta de Atenas. A continuacion, sin
entrar a valorar las criticas de los expertos en los principios del urbanismo
funcional, pasamos a centramos en el analisis del problema dentro de
los limites que hemos expuesto. A saber, las tres ciudades que durante
el periodo de la posguerra tienen la posibilidad de realizar importantes
campafias urbanisticas, experimentan experiencias similares.

Tomando en cuenta la cronologia del pensamiento y de las propuestas
presentadas podemos encontrar una serie de significativas
transformaciones urbanisticas, asi como de especulacionesy disgresiones,
de iniciativas planificadas sin control, de continuos cambios en las
soluciones elegidas y de improvisaciones adaptadas conforme lo exigen
las nuevas condicionantes surgidas durante esos afios. En este ambiente
tan cambiante de planesy estrategias, no nos sorprende la inconsecuencia
en la planificacién de los museos. Dentro de las revisiones constantes de
los planes urbanisticos examinados cambia no sdlo el nimero de museos,
sino ademas el lugar previsto para su construccidon. Se construyen sélo
cuatro museos, un numero irrelevante de la significativa cantidad de
museos que estad prevista en la documentacién. Y es precisamente esa
disonancia entre los museos planificados y los construidos, la que nos
muestra que los planes realizados no logran crear la base necesaria para
un verdadero desarrollo urbanistico. Como los autores confirman, ellos
mismos no podian enfrentarse a la grandeza de las hazafias urbanisticas.
Destacamos aqui las palabras de Milorad Pantovié, que describe su visita
al estudio de Le Corbusier sélo unos afios antes de su muerte: «Le he
explicado que nosotros hacemos muchos proyectos y construcciones,
que en Yugoslavia nos enfrentamos con el problema de la urbanizacion
compulsivay que seria una cosa excelente que nos visitase». También con
ocasion de la muerte de Le Corbusier, en un articulo de prensa, Najdhart
lamenta: «Desde que visité nuestro pais en 1910 como turista, nunca mas
regreso; no planificd, ni discutié con nuestros arquitectos como hacia en
otros paises, donde fue muy activo [...] En un tiempo en el que nuestras
ciudades estaban en una fase de desarrollo casi embrional, la ayuda de Le
Corbusier pudo haber significado mucho para nosotros, sin ella nosotros,
sus seguidores, no pudimos expresarnos. Ahora ya es tarde. Tendra que
pasar mucho tiempo hasta que sane la herida que la mala planificacion a
causado en nuestras ciudades».s

La naturaleza como emplazamiento /El museo en el parque/

Otra caracteristica importante —referente a la localizacién de los
museos— sobresale en el analisis que hemos hecho de las propuestas
para nuevos conjuntos urbanisticos y en el andlisis de los museos en los
centros histéricos de las ciudades. A saber: la tendencia a trasladarlos
de un contexto urbano a los espacios abiertos de los parques. Es decir,
la necesidad de que el museo sea un edificio independiente ubicado
en parques o bien ya existentes o planeados. Esta es una caracteristica
fundamental en la mayoria de los museos proyectados.

62 Milorad Pantovi¢: «Atelje L.C.- Rue de Serves 35», pag. 81.
63 Juraj Najdhart: «Le Corbusier i mi», pag. 5.
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La planificacién de nuevos conjuntos urbanisticos se realiza siguiendo  Figura 55: Esquema de los parques
los principios del urbanismo moderno, aquellos que fundamentan la '”Corpor?t_?osj N’\Te"a B;'glradg- Plano
. . . . esquematico ae Nueva belgraao
separacion de zonas de acuerdo a su funcidon: zonas residenciales, zonas q grade
. : o, ] o . representando los parques adicionales.
de trabajo, zonas de circulaciéon y de descanso, ésta Ultima dedicada tanto
al cuidado del cuerpo (deporte), como del espiritu (cultura). Dentro de
este enfoque general, las superficies de los parques sirven para implantar
el concepto de emplazamiento discontinuo de edificios en el espacio. Asi

Figura 56: Vista aérea del Museo de
Arte Contemporaneo.

Figura 57: El Museo de Arte

. .y ;o , Contemporaneo.
que debido a ello los museos, desde su concepcién urbanistica, estan por
regla general insertados en los parques y destacan por su interrelacion
con la naturaleza al aprovecharse de las ventajas que espontdneamente 55
ofrece el paisaje. 56 |57

Como ejemplo de ello, sirva la eleccion de la zona préxima a la ribera del
rio para emplazar los edificios de caracter cultural en los principios que
estructuran la planificacion de Nuevo Belgrado. (Fig. 55) Como ya dijimos,
los concursos para el Museo Militar y la Galeria Moderna se convocan
sin tener aun definida con claridad la matriz urbana de lo que ha de ser
Nuevo Belgrado. Sin embargo, los emplazamientos planificados a la orilla
izquierda del rio Sava, manifiestan una tendencia a ligar los conceptos
de museo y naturaleza. Segun se deduce de las palabras del miembro
del jurado Kazimir Ostrogovi¢, dicha eleccion de emplazamiento para el
Museo Militar «[...] no causa inquietud alguna entre los arquitectos a
causa de su distribucién y tamafio. Ya que estd asegurada en mayor o
menor medida, en el caso de que no sea pretendida intencionadamente,
una obligatoria orientacidon hacia los parques».# También se sugiere la
importancia de la conexién entre el paisaje y el futuro edificio del museo.
El museo, como se explica, estd construido entre dos puntos elevados
del terreno, por lo que «hay que tener en cuenta que ante nuestros
ojos la linea del horizonte se proyectara al mismo nivel o por encima del
edificio mismo o de sus partes, con una vista didfana sobre la superficie
de la cubierta [...] esta vista resulta inevitable desde las terrazas de
Kalemegdan».® La estrategia revela el punto de vista con la que el edificio
debe incorporarse al lugar. Asi, en el concepto urbanistico del museo, se
resalta la conexion visual con la naturaleza y el medio ambiente y no con
los edificios de su alrededor. El museo, sumergido en la explanada verde
del parque, visible por todos sus lados, debe imaginarse como parte del
paisaje.

Igualmente y de acuerdo a los principios de funcionalidad para la
planificacién de la ciudad, el Plan Urbanistico General paraNuevo Belgrado
prevé gue se construyan los edificios dedicados a la cultura y el

64 Kazimir Ostrogovi¢: «Povodom natecaja za Vojni muzej u Beogradu», pag. 4.
65 Ibidem.
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arte en la orilla del rio Sava, en zona verde. Este criterio, como ya hemos
explicado, se desarrolla en el Plan de Regulacién, segln el cual esta zona
situada entre la confluencia del Sava y el Danubio contard con una serie de
instituciones culturales. La estrategia tiene como propdsito la formacion
en dicho lugar de un centro cultural para la ciudad, centro que sea a su
vez la sede de los museos siendo el Museo de La Revolucién su motivo
central. La insistencia sobre la conexion de dicho museo con el paisaje,
semejante a la que ya hemos reflejado en el caso del Museo Militar,
es ya obvia desde la documentacién misma del concurso. Sus bases
sugieren que: «[...] mirando desde Kalemegdan, el edificio del Museo de
La Revolucion se alzard en un primer plano, en relacién marcadamente
intima con las superficies del rio Sava y el futuro lago».©s También, en el
programa de construccion se explica que el edificio: «[...] es abierto por
todos sus lados, lo que le condiciona a poner un especial cuidado en la
elaboracion harmoniosa y cuidada de sus fachadas; tomando en cuenta
que el edificio se puede ver desde arriba, desde Kalemegdan, ademads
hay que tener un esmero adicional en la elaboracién de la superficie de
la cubierta y no perder de vista la impresion que visualmente puede crear
[...] el terreno que rodea al edificio sera el acceso para los visitantes, asi
que es necesario tener en cuenta dicha circunstancia cuando se defina
este espacio abierto. Estas dreas pueden servir ademas para exposiciones
al aire libre [...]».¥ Podemos ver un enfoque semejante en el concurso
para la Galeria Moderna, situada dentro del mismo conjunto urbanistico.
La prioridad por encajar el edificio en el entorno natural también es
evidente en la actitud de lvan Anti¢, uno de sus autores: «Alli donde existe
el fendmeno de la naturaleza, es muy dificil crear el fendmeno del edificio.
Creo que el edificio no puede ser superior y dominante. El edificio debe
encajar. Esta ha sido mi posicién, que tiene su origen en el Museo de Arte
Contemporaneo, que aparece en el subconsciente como un palafito».s
(Fig. 56-57) Todo lo dicho nos lleva a la conclusién de que el concepto
fundamental —ademas de proyectar aquellos edificios cuyos contenidos
formen un centro cultural—es también y con igual importancia, el de crear
un entorno natural a su alrededor con el que relacionarlos. Se trata de
que el museo se instale en la naturaleza, configurdndose como un punto
importante del propio escenario natural.

Parecido planteamiento, de acuerdo a los principios de funcionalidad,
encontramos en la estrategia seguida en el emplazamiento de los
museos proyectados para el nuevo complejo urbanistico de Marindvor
en Sarajevo, donde también se prevé que éstos se sitlen como edificios
independientes en medio de parques y superficies verdes. Asi Najdhart,
en su premiada solucion urbanistica, propone edificios independientes:
«[...] sin esquematismo, colocados en una cinta del parque, dando
impresion de ser el dibujo de un artista plastico».® La importancia que
tienen los espacios verdes dentro del dicho complejo, se hace ain mas
patente en las siguientes explicaciones del autor: «La presencia de las
colinas verdes en Sarajevo ya resulta muy extrafia en nuestras estrechas
calles—corredores, asi que ahora se impone inexcusablemente resolver

Figura 58: Las superficies abiertas y AR ) ;.
verdes substituyen a las estrechas este caso respetando el principio del espacio en que esta inmerso».” (Fig.

callejuelas de la ciudad vieja. 58)

66 Archivo Historico de Yugoslavia, 477/F19 (1961): «Urbanistic¢ko tehnicki uslovi za izgradnju muzej revolucije naroda Jugoslavije
na teritoriji opstine Novi Beograd», pag.1.

67 Archivo Histérico de Yugoslavia, 477/F19 (1961): «Gradevinski Program za izgradnju zgrade muzej revolucije», pag. 5.
68 Segun indica Ivan Anti¢ en intervil «Tamo gde postoji fenomen prirode tesko je napraviti fenomen arhitekture», pag. 8.
69 Juraj Neidhardt: «Marindvorski kompleks i njegova urbanizacija», pag. 69.

70 Ibidem.
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La interaccion entre el museo y el parque también es evidente en las
partes histéricas de las ciudades. Asi, aunque los parques TasSmajdan,
Kalemegdan y Topcider en Belgrado, los de Pionir y Danubio en Novi Sad y
el de Marjan en Split difieren mucho entre si —debido a sus caracteristicas
y a las diversas partes de la ciudad que los rodean— sin embargo, es
comun el esfuerzo hecho por ubicar en todos ellos, o en sus alrededores,
los museos mas importantes, sustrayéndoles de este modo de la matriz
urbana tradicional.

En éste contexto, es de interés analizar la solucién premiada en el
concurso urbanistico de TaSmajdan,” 1948, que incluye un complejo de
museos. Construido soélo parcialmente, el complejo de Tasmajdan se
extiende, por un lado, desde el Monumento a Vuk hasta el Parlamento de
la RFPY y desde la Av. del Ejército Rojo hasta la c. 27 de Marzo, por el otro.
La propuesta del arquitecto Nikola Dobrovi¢, ganadora del primer premio,
prevé una construccion de edificios distribuidos en el espacio de modo
independiente. En ella, el grupo de museos, con una alturade entre 8y 12
metros, se dibuja como una composicion rodeada de zonas verdes. (Fig. 59)
La altura relativamente baja, la preponderancia del verde y los espacios
libres del entorno son, como explica el autor, una alternativa «al viejo
sistema de formar calles»,”? con la serie de edificios situados en la Avenida
independientemente, sin «esfuerzo ni posibilidad de armonizarse entre
si».”» Y destaca: «La mayor parte del espacio libre queda ocupado por
zonas verdes, en una combinacion de jardines modernos tanto simétricos
como asimétricos».” Dicha propuesta nos aclara a continuacién que
«el verde en la maqueta no se representa tan rico y tan alto, porque la
magueta es pequefia; si representemos fielmente las zonas verdes de los
jardines, la maqueta resultaria confusa, ya que la composicién misma del
conjunto vy los edificios proyectados quedarian escondidos a la vista. De
ser asi, lo Unico que podriamos ver serian las zonas verdes».” De este
modo una franja verde corta la Avenida formada como un corredor,
quedando el edificio «Madera» —un edificio ya existente—, ademas de

Figura 59: Maqueta del complejo
museistico de TaSmajdan. Solucién
premiada en el concurso urbanistico;
Nikola Dobrovié; 1948.

71 Hoy en dia TaSmajdan se considera un parque importante extendiéndose sobre un drea de 10,8 hectdreas. Aunque las obras de
ordenamiento del parque no empiezan hasta 1952 y terminan el afio siguiente, la idea de transformar esta zona en un parque
ha perdurado a lo largo de la historia de la ciudad.

72 Nikola Dobrovi¢: Urbanizam kroz vekove. Deo 1, sp.
73 Ibidem.
74 |bidem.
75 Ibidem.
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Figura 60: Vista panoramica de
Kalemegdan antes de la guerra.

La linea de puntos indica el futuro
emplazamiento del Museo de la Ciudad.

Figura 61: Plano de la ciudad indicando
el futuro emplazamiento del Museo.
Destaca su proximidad al parque
Kalemegdan. Escala 1:1500.

Figura 62: Vista actual del terreno
escogido para la ubicacién del Museo
de la Ciudad. Los edificios que se
encuentran dentro de este solar
estaban destinados a demolicion.

Figura 63: Segundo premio del concurso
para el Museo de la Ciudad; Vjenceslav
Richter; 1954.
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los jardines y parques, como el Unico contacto con la Avenida. El edificio,
una vez restaurado y modernizado, se destina a la administracién de
museos, pasando de este modo a formar parte integral del conjunto. Esta
estrategia suministra al conjunto de museos el aislamiento y la disposicién
deseadas dentro del espacio natural del parque.

El Museo de la Ciudad de Belgrado sigue igual principio. Se caracteriza
por estar pensado para construirse en zona exclusivamente urbana, pero
aprovechando que bordea el parque Kalemegdan, se proyecta con la
intencion de que se adentre en éste. (Fig. 60) La zona reservada para el
museo, un espacio de 120 por 120 metros, ocupa tres manzanas entre las
calles Knez Mihajlova,”” 7 Jula, Uzun Mirkova y Tadeusa Kos¢uskog. (Fig. 61)
Dicha zona sufre durante la guerra considerables dafios materiales a causa
de los bombardeos y cuenta con bastantes solares completamente vacios,
albergando también diversos edificios y casas representativas construidas
entre los afios ochenta del siglo XIX y los afios inmediatamente anteriores
al conflicto.” (Fig. 62) Haciendo caso omiso de la existencia de dichas
construcciones, ya que las bases del concurso prevén su destruccion,
se da a los participantes en el concurso total libertad para proyectar sus
propuestas «considerando este terreno como libre, pese a los edificios
que ahi se encuentran».” El estudio de las condiciones del concurso
revela, que la presencia del parque es de una importancia fundamental
aunque el edificio del museo quede situado fuera del mismo. Las
condiciones urbanisticas exigen que el futuro museo sea un edificio, en
la medida de lo posible, ubicado en una drea abierta inmerso en el verde.
Para conseguirlo las tres manzanas deben transformar su estructura en
una, es decir dejar de ser parcelas tradicionales para fusionarse en un
Unico espacio, con un edificio en el centro y con explanadas verdes a su
alrededor. Todo esto debe encuadrarse dentro de la tendencia moderna

76 El parque Kalemegdan se ubica al pie de la entrada de la Fortaleza de Kalemegdan, situada en una colina justo por encima de la
confluencia de los rios Sava y Danubio. La realizacién de la idea sobre la construccién del parque comienza en 1870. El Plan de
1921 supone el crecimiento de esta zona verde y su extension en hectareas. Para mas detalles por favor mirar en Maksimovic,
Branko: Idejni razvoj srpskog urbanizma, Beograd, 1978.

77 La Calle Knez Mihajlova, es la zona peatonal. Se considera que en este lugar ya en los tiempos romanos estaba el nucleo civico
de la ciudad, mientras en la época de la dominacién turca lo ocupaban varias casas residenciales con sus fuentes y jardines y

también algunas mezquitas.

78 La cantidad y la riqueza arquitectdnica de las edificaciones que tienen que destruirse para lograr esta transformacién es
significativa. Algunos de estos edificios en los afios sesenta del siglo XX son incluidos dentro de Patrimonio Cultural por Instituto
para la Preservacion del Patrimonio Cultural del Belgrado.

79 «Konkurs za izradu idejne skice za novu zgradu muzeja grada Beograda. Izvestaj ocenjivackog suda o pregledu i oceni podnetih

radova», pag. 414.
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E Figura 64: Plan de Regulacion
Liperoen peruasegaye 13.9.1960; Museo de los Regalos -
=G Gmeraicnns d3t Museo 25 de Mayo.

por hacer una transicién progresiva, de las tradicionales manzanas urbanas
a las dreas verdes del parque Kalemegdan. En efecto, dicha condicion
pesa con importancia en las decisiones que toma el jurado, segun el cual
la propuesta ganadora precisamente consigue presentar «un concepto
urbanistico que incluye las zonas verdes del parque Kalemegdan».® En
cuanto a la propuesta que obtiene el segundo premio, el jurado destaca
que: «La realizaciéon en un terreno libre de un pabellén relativamente
bajo, resuelve el problema de transicién del ensanche al parque y cumple
también con nuestras intenciones urbanisticas».® (Fig. 63) Una vez mas
y de manera similar al caso del complejo de TaSmajdan, vemos que en
el planteamiento general existe el propdsito intencionado de generar
un conjunto museistico, directamente vinculado con las areas verdes.
Ni siquiera se considera hacer referencia a edificios previos o intentar
integrar lo nuevo con lo viejo.

El lugar para ubicar el Museo de los Regalos es seleccionado
independientemente del plan general y de lo que opinan las comisiones
de expertos urbanisticos. Como respuesta a una propuesta hecha por
la delegacién de la Ciudad de Belgrado, Tito —presidente de Yugoslavia—
muestra interés personal por el proyecto y determina su emplazamiento
muy cerca de la residencia presidencial. Como él mismo subraya, el lugar
tiene «un parque maravilloso, y un dia se podria convertir en un parque
con museo».® Tito rechaza la participacion de comisiones de expertos,
no solo para seleccionar el lugar de emplazamiento sino también para
estudiar cual debe de ser su planteamiento urbanistico. Asi se cuenta
que al preguntarle sobre esta cuestion exclama: «Urbanistas — por favor
no! Estoy algo enfadado con ellos. Es mejor que lo haga un experto en
parques» .

El deseo de Josip Broz Tito se cumple sélo en parte. Aunque al comienzo
la ubicacién del museo esta prevista situarla colindante con el solar de la
residencia presidencial, el hecho es que finalmente se realiza mas cerca
de la Avenida de la Revolucion de Octubre y del taller del pintor Dorde

80 Ibidem, pag. 559.
81 Ibidem, pag. 565.

82 Citado por Mihailo P. Lujak en Promena paradigme arhitektonsko-urbanistickih koncepata na objektima kulture u procesu
konstituisanja Jugoslovenskog kulturnog prostora u periodu od 1947. do 1974, pag. 89.

83 Ibidem, pdg. 213.
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Figura 65: Maqueta del Museo de los
Regalos - Museo 25 de Mayo, Mihailo
Jankovi¢; 1961.

Figura 66: Vista panoramica desde el
Museo 25 de Mayo.

Figura 67: Vista panoramica hacia el
Museo 25 de Mayo.

65
66 | 67
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Kun. (Fig. 64-65) El enclave elegido para el Museo de los Regalos, destaca en
la parte Norte de la Colina de Topcider, y posibilita las vistas hacia Vracar
y Nuevo Belgrado. (Fig. 66) En las bases del proyecto para este museo se
remarca precisamente esta intencion de integrar mutuamente museo y
parque: «El terreno al que va a pertenecer el Museo —es decir, su entorno
mds cercano, junto con los edificios mencionados— hay que concebirlo en
su conjunto como un parque por el que se extiendan calles y aceras, sin
olvidar que sobre todo es el edificio del Museo el que debe dominar la
vista de —y desde— la Av. de la Revolucién de Octubre. En la vista principal
hacia el edificio, hay que colocar fuentes y surtidores y hacia la residencia
—un pargue a modo de proteccion, delimitado por una alambrada ligera
de acero empotrada en un muro bajo de piedra».= (Fig. 67)

84 Archivo Histérico Municipal de Belgrado: «Projektni zadatak», pags. 1.-2.
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1 Dinaveka Figura 68: Plano de la ciudad indicando
2. Milo3a Bajica el lugar de emplazamiento del Museo
del Movimiento de los Trabajadores

y la Revolucién Popular de Voivodina.
La linea de puntos indica la intenciéon
de crear un drea verde que incluya

el Parque de Pionir, la Plaza de la
Revolucion reconvertida en parque y
el solar reservado para la construccion
Danubio del museo. Escala 1:1000.

Figura 69: Vista panoramica de Novi
Sad. La linea de puntos indica el drea
verde alrededor de museo; 1969.

Figura 70: Museo del Movimiento
de los Trabajadores y la Revolucién
Popular de Voivodina.

Podemos comprobar cémo se da una interaccion similar entre museoy 69|70
parque en el caso del Museo del Movimiento de los Trabajadores y la
Revolucion Popular de Voivodina. Dicho museo estd situado entre el
edificio del Tribunal y el antiguo parque de Pionir por un lado vy las calles
Dunavskay Milo3a Baji¢a por otro. (Fig. 68) Ya en el programa de inversiones
ligado a la construccién del museo se hace evidente la insistencia en las
posibilidades medioambientales que ofrece el parque para emplazar el
museo: «[...] ya en el plano se puede ver que el solar es mucho mayor
que la superficie del edificio. Pero esto no molesta, por el contrario el
espacio alrededor del edificio puede ser utilizado para la exhibicién al
aire libre de piezas de gran formato y a la vez convertirse en un parque
renovado y ligado asi al del Danubio y el de la Plaza de La Revolucién (hoy
— el Mercado del Pescado) la cual, seguin el plan urbanistico, también se
convertird en parque».® Asi se confirma, una vez mas, la idea de que el
parque es el lugar dptimo para ubicar los museos. (Fig. 69-70)
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85 Archivo de Voivodina: F.289, 174 /1960: «Investicioni program izgradnje zgrade muzeja u Novom Sadu», pag. 8.
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Figura 71: Esquema del Plano de
la ciudad Split indicando el lugar
de emplazamiento del Museo de Moar Adridtico
los Monumentos Arqueoldgicos de
Croacia. Escala 1:2500.

Figura 72: Vista panoramica de Marjan.
Se sefiala la posicion del Museo de

los Monumentos Arqueoldgicos de
Croacia.

Figura 73: Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croacia.

71
Mar Adridtico

73172 ﬁ Parque=Sustipan

Por ultimo estudiemos el caso delos Museo de Monumentos Arqueoldgicos
de Croacia: el proceso de eleccion de emplazamiento dura décadas® y no
finaliza hasta 1962. En la reunion del Consejo del Instituto,* celebrada en
Marzo de 1962 se valora la idea sobre la construccion en la pendiente de
Marjan, que se extiende por un paisaje de terrazas mediterraneas. Marjan,
la peninsula situada al lado Oeste de la Peninsula de Split, es denominada
como parque—bosque en 1964. Queda, asi, protegida por la Ley de
Proteccién de la Naturaleza de la Republica de Croacia. (Fig. 71) Conviene
destacar como una singularidad del proceso de gestacién de este Museo
el hecho de que Mladen Kauzlarié,® el arquitecto elegido para hacer el
proyecto, influye en la eleccién del emplazamiento. Mladen Kauzlari¢
comenta en dicha reunidn, tras visitar el lugar: «El enclave ofrecido por
la Oficina de Urbanismo es mucho mas favorable que el previamente
elegido por el Consejo, porque éste se halla en un terreno abierto,
donde los edificios pueden construirse con mayor libertad. Ademads,
en el terreno no hay niguna edificacion a la que haya que destruir para
poder comenzar la construccion del Instituto y del Museo [...] También, es
favorable que la importancia de este conjunto resalta por la construccién
de un complejo cultural, con edificios de caracter museoldgico, como
p.ej. El Museo vy el Instituto, la Galeria de Arte y la Galeria MeStrovic,
espacio delimitado por las avenidas al Sur y al Norte, configurando una

86 Se establece en Knin, en 1893, bajo el nombre de Primer Museo de los Monumentos Croatia y durante la Segunda Guerra
Mundial, a causa de la guerra, se desplaza primero a Sinj y luego a Klis y Split. Finalmente, después de transcurrir varios afios
decidiendo el enclave del Instituto y Museo, se construyen en Split en 1962.

87 En 1958 se reorganiza el Museo de los Monumentos Arqueoldgicos de Croacia y se funda el Instituto de Arqueologia Nacional,
integrando al Museo como parte del Instituto.

88 El proyecto para el nuevo museo lo realiza el arquitecto Mladen Kauzlari¢ (1896-1971); Sena Sekuli¢-Gvozdanovic¢ y Zvonimir
Vrkljan terminan el proyecto tras su muerte.
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composicion completa».® Aceptando el criterio de Mladen Kauzlari¢, el
Consejo propone la union del museo y del parque Sustipan,® ya que tal
y como dicen: «Hay que asegurarlo mediante zonas verdes».* (Fig. 72-73)

Sinembargo, laidea de colocarlos museos dentro del parque no es siempre
bien recibida. Ratomir Bogojevi¢ tacha el emplazamiento del Museo de
Silvicultura y Caza en el parque de Topcider,®> como un acto sin sentido:
«El lugar definido para la construccion del Museo de Silvicultura y Caza se
halla en una ladera llena de sol, la cual es posible considerar como la parte
mas bella y mas agradable del parque de Topcider — entonces me planteo
si de veras estamos tan sobrados de parques, incluso del tipo del de
Topcider (un parque suburbano), como para que en estos espacios libres
y lugares de recreo construyamos edificios.»* Y luego explica: «En zonas
muy cercanas a este parque podemos encontrar lugares mas apropiados
para la construccion del museo. No es necesario que los edificios de este
tipo estén tan cerca de alguien que pasea, y sobre todo no en un lugar tan
expuesto como en una ladera soleada [...]»* También, hablando sobre la
idea de la construcciéon de la Galeria Moderna, el gerente del museo Sr.
Proti¢ propone la idea de situarla en el casco histdrico en el centro de la
ciudad. Sin embargo, como él mismo explica, esto no le es posible: «[...]
no hemos podido pese a nuestro esfuerzo conseguir un lugar en la parte
vieja de la ciudad. Un politico me dijo en confianza: Hoy pierdes el tiempo
y mafiana también puedas perder la Galeria. Por ello he aceptado situarla
en Nuevo Belgrado».»

Asi pues podemos comprobar cdmo —a pesar de estos dos esfuerzos
aislados y sin éxito, y de los tres museos propuestos en zonas urbanas (la
Galeria Pavle Beljanski en Novi Sad, el Museo Arqueoldgico en Zadar vy el
Museo de Pounje)— el emplazamiento de los museos en un ambiente mas
natural que urbano, es el criterio predominante.

En general, se opta por un entorno natural mas que urbano, periférico
mds que central. Es notable la tendencia a estar siempre conectado con
las dreas verdes o, por lo menos, tener la posibilidad de generarlas a su
alrededor. (Fig. 74-76) Mientras en la planificacién de nuevos conjuntos
urbanos, los museos por regla general se insertan en las proyectadas areas
verdes, en las partes histéricas de las ciudades es comun el esfuerzo por
situar los museos fuera de los limites del entramado urbano conectéandolo
con los parques. Esto también puede confirmarse al revisar las superficies
de areas verdes ubicadas alrededor de estos museos: 35 hectareas para
el Museo Militar, 20 hectareas para el conjunto museistico en Nuevo
Belgrado, alrededor de 15 hectareas para el Museo de los Regalos, 7
hectareas para el conjunto museistico en Tasmajdan, 7 hectareas para el
Museo de la Revolucién en Voivodina.

El criterio de que los museos deben de estar situados en las grandes
superficies de los parques estd directamente ligada con el caracter del

89 Dusan Jelovina: «Rad instituta za nacionalnu arheologiju i Muzeja hrvatskih arheoloskih spomenika u Splitu od 1962. do 1967.
god.», pag. 181.

90 Sustipan, en el cabo al Suroeste del puerto de Split, es parte integral del parque-bosque Marjany a la vez tiene una de sus vistas
mas bellas. Hasta 1943 el drea de Sustipan era un cementerio usado activamente. En 1961 Sustipan se convierte en parque.

91 Jelovina: «Rad instituta za nacionalnu arheologiju i Muzeja hrvatskih arheoloskih spomenika u Splitu od 1962. do 1967. god»,
pag. 182.

92 Topcider es el parque y lugar turistico mds antiguo fuera del centro urbano de Belgrado, ocupa una superficie de 111 hectdreas.
La formacién del parque comienza alrededorde 1831 bajo la mano de Atanasije Nikoli¢.

93 Ratomir Bogojevi¢: «Povodom konkursa za Muzej Sumarstva i lovarstva u Topcideru», pag. 1120.
94 |bidem, pag. 1121.
95 Miodrag B Proti¢: Nojeva barka, pag. 476.
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_ Conjunto museisﬁco
Nubva Belgrado

"Museo de
" Silvicultura'y Caza

Figura 74: Fotografia aérea de Belgrado
que da idea del ambito en el que se
insertan o se plantean insertar los
museos.
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Figura 75: Fotografia aérea de Split que
da idea del ambito en el que se inserta
el museo.

Figura 76: Fotografia aérea de Novi Sad
que da idea del ambito en el que se
inserta el museo.
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museo como institucion. A pesar de la tradicién del anterior periodo —
aquél en el que los edificios de la alta cultura se construian dentro de las
partes histdricas de la ciudad y en estrecha relacién con otras esferas de la
actividad urbana— el concepto contemporaneo insiste, precisamente, en
la tendencia a retirar a los museos de la vida cotidiana complementandolo
con areas y actividades de recreo o descanso, integrando al edificio y a sus
visitantes en la naturaleza.

A menudo se emplaza a los museos, aun estando inmersos en un entorno
natural, integrados en un trazado de grandes ejes, ya que este modo
de proceder permite establecer juegos de simetrias en la distribucién
general del plano y puntos de vista monumentales. Sirvan de ejemplo
proyectos como el de los Museos de la Revolucion, museos que estan
ya representados en los primeros planos urbanisticos para Belgrado (Fig.
4-6) o Sarajevo (Fig. 35). En ambos casos, se concibe el museo como un
nuevo foco cultural y civico situado a cierta distancia del centro activo de
la ciudad. Asi mismo el Museo de Arte para Nuevo Belgrado (Fig. 18-19) y
el Museo de la Revolucidon, emplazado en el bloque 15 de Nueva Belgrado
(Fig. 22-23), funcionan como el foco aglutinante de una perspectiva abierta
de grandes ejes y dimensiones; con el valor afiadido de que gracias al
simbolismo propio de dichas estrategias monumentales, éstas cumplen
una funcidn urbanistica importante. De igual modo, aprovechando las
condiciones naturales del lugar y su fuerte analogia con un escenario
teatral, se adopta también un criterio monumental en la planificacion del
Museo de los Regalos. (Fig. 67) Esta estrategia convierte al museo en un
gesto arquitectdnico que acentla expresivamente el caracter de la ciudad.

En cuanto a la construccion en si misma, no es casual la intencion de
lograr la integracion entre los espacios internos del museo vy la naturaleza.
Para lograr la conexién visual con el entorno se disefian los caminos, los
miradores y los puntos de descansos que establecen un juego de miradas
y que proponen la ciudad como un objeto de contemplacion.
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Figura 1: Alzado; Escala 1:1000 /
Maqueta del proyecto para el Museo
Militar, Belgrado; Ivo Kurtovié; 1950.

Figura 2: Alzado; Escala 1:1000 /
Perspectiva del proyecto para el
Museo de la Ciudad (proyecto para el
concurso), Belgrado; Ratomir Bogojevic;
1961.

Figura 3: Alzado; Escala 1:1000 / Vistas
exteriores de la Galeria Pavle Beljanski,
Novi Sad; Ivo Kurtovié; 1958-1961.
Fotografias actuales.

Figura 4: Alzado; Escala 1:1000 / Vistas
exteriores del Museo del Movimiento
de los Trabajadores y la Revolucién
Popular de Voivodina, Novi Sad; lvan
Viti¢; 1959-1966. Fotografias actuales.

Figura 5: Alzado; Escala 1:1000 / Vistas
exteriores del Museo 25 de Mayo,
Belgrado; Mihailo Jankovi¢; 1961-1962.
1972. Fotografias actuales.

Figura 6: Alzado; Escala 1:1000 / Vistas
exteriores del Museo Arqueoldgico,
Zadar; Mladen Kauzlari¢; 1964-1972.
Fotografias actuales.

Figura 7: Alzado; Escala 1:1000 /

Vistas exteriores del Museo de los
Monumentos Arqueoldgicos de Croacia,
Split; Mladen Kauzlari¢; 1962-1976.
Fotografias actuales.

Capitulo quinto

Hacia un museo que «rompe las cadenas»

Hacia una escultura util /La busqueda de autenticidad/

En el disefio de los museos yugoslavos, conforme al modo en que se
abordan las relaciones entre los aspectos funcionales y formales, cabe
identificar dos planteamientos claramente diferenciados. Por un lado
predomina el «Museo como una arquitectura neutra», caracterizado
éste por adaptar soluciones neutrales en su composiciéon. De otro lado es
evidente el esfuerzo por alcanzar una expresidn arquitectdnica genuina,
es decir lograr la «Autenticidad a través de la forman.

Museo como una arquitectura neutra

«La permanencia funcional en el sotavento ideoldgico y tedrico,
iniciada en los afios 50 y que se prolonga hasta los 70, habia llevado a
que las obras tratasen, con mayor o menor éxito, temas ya conocidos,

repitiendo pensamientos ya expresados».:
Tomislav Odak

Segun estas palabras del arquitecto Tomislav Odak, la arquitectura
museistica, con su repeticion constante de conceptos formales que
—como ya hemos analizado en el capitulo tercero— penetran todos los
proyectos realizados, no es sino el reflejo de la arquitectura yugoslava
contemporanea. El funcionalismo, tomado como principio tedrico,
provoca la utilizacién de volumenes geométricos y rigidos con predominio
de bloques estereométricos. Esta influencia queda reflejada en los
edificios carentes de pretenciosidad formal. La elaboracién del proyecto
arquitecténico del edificio se fundamenta principalmente en resolver
acertadamente sus conexiones funcionales y tecnoldgicas para, a partir
de ellas, alcanzar las cualidades del espacio mismo.

La calidad plastica y la cualidad formal presente en la arquitectura de
estos museos (Museo Militar/Museo de la Ciudad de Belgrado/Museo del
Movimiento de los Trabajadores y la Revolucién Popular de Voivodina/
Museo 25 de Mayo/Galeria Pavle Beljanski/Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croacia/Museo Arqueoldgico) es sélo un logro
secundarioy surge como consecuencia légica de la articulacidn interna del
espacio. (Fig. 1-7) Todos estos proyectos se basan en premisas parecidas:
en el subrayado de la geometria, en los volumenes definidos y regulares
y en unos elementos geométricos esenciales. El espacio de exposicion
es visualmente el elemento dominante, un volumen flotante elevado del
suelo. Como caracteristica principal predomina el contraste entre este
volumen sdlido y compacto, que domina visualmente el conjunto, y el
nivel desmaterializado de la planta baja.

1 Tomislav Odak: Hrvatska arhitektura dvadesetog stoljeca: Neostvareni projekti, pag. 46.
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Museo Militar

Galeria
Pavle Beljanski

Museo del Movimiento de los Trabajadores
y la Revolucién Popular de Voivodina

Museo 25 de Mayo

Museo Arqueolégico

Museo de los Monumentos Arqueoldgicos de Croacia




135 05 Hacia un museo que «rompe las cadenas»

Museo de la Ciudad
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Autenticidad a través de la forma

Sin dejar de valorar la importancia del grupo de museos mencionados,
conviene afiadir que existen algunos ejemplos donde —siguiendo este
mismo concepto de «caja solida flotante»— se avanza, ademas, en
solucionar los problemas formales y estéticos. Este esfuerzo hacia nuevas
formas y nuevos modos de expresién es especialmente visible en los
proyectos para el Museo de la Revolucién Popular de Bosniay Herzegovina,
el Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo, el Museo de Pounje y el
Museo de Arte Contemporaneo. La intencion es explicar el modo en que
estos cuatro museos consiguen una expresion de autenticidad a través de
la forma del edificio mismo.

El primero en este serie de museos, el Museo de la Revolucién Popular
de Bosnia y Herzegovina, inicia la polémica sobre cual ha de ser el
modelo arquitectdnico del edificio. Neven Segvi¢, el miembro del jurado,
en el texto que acompafia el concurso trata este problema. Criticando
la situacidon general de la arquitectura nacional, explica: «Por eso, en el
caso del concurso de Sarajevo, se toma la direccion de que es la funcién
del museo, repito LA FUNCION, pero la funcién comprendida en forma
DIALECTICA y no simplista, la que DEFINE el caracter arquitectdnico. DE
VERDAD, HA LLEGADO EL TIEMPO EN EL QUE NUESTROS OBJETOS DEBEN
MOSTRAR SU CARACTER ESPECIFICO. Consecuentemente, la arquitectura
empezard a actuar de modo mas profundo en la formacién de los
caracteres humanos, lo que es su funcién primaria».z

El proyecto premiado, fue denominado por el Jurado como el proyecto
cuya solucion arquitectdnica y de composicidon consigue una «expresién
creible».: En este caso, como dice el propio autor, el rigor se alcanza
debido a «la limpieza de la postura, la limpieza elemental de la postura» .
El modelo espacial estd basado en el concepto de composicion neopldstica
del edificio, manifestado en la alternancia continua de elementos
transparentes vy llenos, lo que es ya caracteristico en muchos proyectos
museisticos. Sin embargo, el contraste —por un lado definido por la
fachada de vidrio en la planta baja, transparente y desmaterializada y por
el cubo cerrado, firme y compacto del espacio de exposicion, por otro—
estd aqui forzado al limite. (Fig. 8) Tal vez, el mejor comentario respecto
a la impresion que provoca el edificio nos lo dice el mismo autor, Boris
Magas: «Sarajevo es un cubo flotante».® (Fig. 9-10)

La expresion plastica y su autenticidad, asi como el reconocimiento formal,
fueron conseguidos mediante elementos arquitecténicos sencillos,
un potente cubo flotante, acompafiado de una impresion de ligereza y
equilibrio. El premio «Viktor Kovaci¢» que la Asociacion de Arquitectos de
la RS de Croacia dio a los arquitectos del Museo de la Revolucion Popular
de Bosnia y Herzegovina, en 1963 se justifica precisamente por la solucion
pldstica y de calidad, expresada en un «vocabulario arquitectdnico puro,
claro, simple y brillante».c (Fig. 11-17)

mm
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Figura 8: Alzados del Museo de la
Revolucion Popular de Bosnia y
Herzegovina, Sarajevo; Boris Magas, Edo
Smidhen, Radovan Horvat; 1958-1963.
Escala 1:1000.

Figura 9: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina.

Figura 10: Museo de la Revolucion
Popular de Bosnia y Herzegovina
después de la construccién.
9
10
8

pdagina siguiente

Figura 11-17: Vistas exteriores del
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina. Fotografias
actuales.
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Neven Segvi¢: «Uz natje¢aj za muzej Narodne revolucije u Sarajevu», pag.11.
«Muzej Narodne revolucije u Sarajevu», pag. 97.

4 Segun indica Boris Magas en «Portreti Boris Magas». Entrevista realizada por Renata Magareti¢ Urli¢. Disponible en vijesti:hrt/

portret-borisa-magasa-2.
Ibidem.
«Nagrada Viktor Kovaci¢», pag. 1.
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La expresion arquitectdnica y escultérica especifica, también estd
presente en el proyecto premiado del Museo de la Revolucion del Pueblo
Yugoslavo, proyecto del despacho del arquitecto Vjenceslav Richter. El
programa del concurso para este museo, especificado con multitud de
detalles y alto nivel de exigencias, insiste en una solucién que sintetice
los aspectos artisticos y funcionales.” Se pide el nivel de rigor mas alto
posible en la composicién del edificio y de los espacios libres, asi como el
uso de material de la méxima calidad. Teniendo en cuenta estas premisas,
el proyecto premiado, que fue elegido para su posterior elaboracion y
realizacidn, ofrece una solucién que el Jurado define de modo siguiente:
«El tratamiento plastico del edificio esta lleno de invenciones de calidades
indudables, lo que lo hace destacar de todos los otros».t Por el contrario,
también hay criticas dirigidas a esta obra, criticas que hacen referencia a
una serie de desventajas funcionales, sobre todo en la solucién dada al
aprovechamientodelaluzyal espacio de exposicion, de alturainsuficiente.
En mismo sentido, Branko Babi¢ comentando este concurso, explica que
el grupo de autores habia situado «el centro de gravedad del mismo en la
busqueda de los valores plasticos»? lo que les lleva «a descuidar e incluso
abandonar conscientemente los elementos que estaban previstos en el
programa de construccion».

La obra premiada se caracteriza por el dinamismo de los diferentes planos

de la cubierta, realizados en superficies onduladas, que alcanzan hasta

los 46 metros de altura. (Fig. 18) Esta cubierta en pendiente, que forma

un contraste con el fondo masivo de donde crece, sobrepasa la matriz

de las soluciones ya vistas, y contribuye a dotar de identidad original al

edificio. Diez afios después del concurso, recordando la gestacion de

las soluciones aportadas en esta obra, Vjenceslav Richter explica: «En la

vida del artista, como en la vida de cada humano, existen momentos en

gue las tareas se resuelven con grandes dificultades, pero también hay

momentos en qua la solucion aparece en un segundo, ya en su forma

definitiva. En uno de estos momentos, viajando en el tren entre Turin y

Zagreb, yo defini de golpe el Museo de la Revolucién del Pueblo Yugoslavo,

guedando intacto su concepto original al pasar por todas las fases del

proyecto, desde la primera idea hasta la realizacion del mismo, es decir

hasta su construccion en el espacio. Por eso, no me es posible fijar los

pasos del pensamiento partiendo del andlisis de la tarea y del significado .

de un edificio que contiene piezas que documentan e interpretan nuestra Figura 18: Alzados del proyecto para
el Museo de la Revolucién del Pueblo

Revolucion; solo puedo pensar en queé grado esta idea arquitectonicay  yugoslavo, Belgrado; Vjenceslav Richter;

pldstica materializa la identidad arquitectdnica para la que debe servir.  1961. Escala 1:1000.
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Branko Babi¢: «Konkurs za zgradu Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», sp.
«Natecaj za idejno rjesenje zgrade Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», pag. 20.
Babi¢: «Konkurs za zgradu Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», sp.

10 Ibidem.



139 05 Hacia un museo que «rompe las cadenas»

Incluso este tipo de pensamiento no deberia analizar ciertos elementos
19 determinados, sino limitarse a intuir la expresién global que este
edificio irradia». Estos pensamientos expresados por Richter llevan a
la conclusion de que sin duda existié en el proyecto una inclinacién por
Figura 19: Perspectiva del proyecto para |3 creacidn formal, asi como que las caracteristicas formales del edificio

20|21

el Museo de la Revolucién del Pueblo

sobrepasaron a los criterios funcionales. La forma parabdlica de la
Yugoslavo.

cubierta no es el resultado de las demandas de organizacion funcionales

y tecnoldgicas, sino que estd motivada por su significado simbdlico,

donde el simbolo en si mismo se convierte en el objetivo fundamental.
) Como hemos visto, la sorpresa provocada por esta construccién y su

Figura 21: Maqueta del proyecto para ., . . . .

ol Museo de la Revolucién del Pueblo solucién espacial fue obvia, tanto que varias veces provoco el cambio de

Yugoslavo. la ubicacion del museo mismo. (Fig. 19-21)

Figura 20: Maqueta del proyecto para
el Museo de la Revolucion del Pueblo
Yugoslavo.

11 Vjenceslav Richter: «Stvaraoci o svom delu. Muzej revolucije naroda i narodnosti Jugoslavije», pag. 15.
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Mientras el Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo alcanza su
auténtica expresién debido a la grandeza de su disefio y a la originalidad
de la cubierta, el Museo de Arte Contemporaneo la consigue debida a
su forma completamente abstracta, concebida como un cristal, donde
«los elementos usuales caracteristicos de un edificio, como ventanas,
puerta principal, separacidon en niveles, cubierta de cualquier tipo»2 no
existen. (Fig. 22-23) Uno de los autores del museo, lvan Anti¢, muchos afios
después de la construccion, expresa su actitud frente a los museos de
la siguiente forma: «Los museos son un trabajo agradecido, aqui tienes
libertad en cuanto a las formas».= Sin embargo, el origen de la forma
del Museo de Arte Contemporaneo, como podria deducirse, no viene
de la necesidad de dar al museo la misma importancia que a una pieza
expuesta. Recordando su conversacién con Anti¢, Zoran Manevi¢ comenta:
«A través del programa se sentia que la superficie de ciento cincuenta
metros cuadrados podria representar un moddulo bdsico, adecuado
para albergar intenciones diferentes y formas multidisciplinarias».» Y a
continuacién —debido a que este tipo de mddulo basico, tiende a pedir un
vano demasiado grande— Anti¢ explica: «kEntonces se me ocurrié usar una
crujia reducida a la mitad, de nueve por nueve metros [...] colocdndola
en diagonal, evitando las paredes de moddulos. Asi es la historia de la
creacion de este edificio».= Es licito deducir, que es pues precisamente en
la interrelacion de los parametros espaciales y funcionales donde hay que
buscar el origen de la forma.

El coraje del autor para realizar su idea funcional a través de una
forma exterior muy valiente, abre la posibilidad de crear un espacio
sin modelos concretos. Aleksej Brki¢ también investigando el origen de
la forma del Museo de Arte Contempordneo comenta: «Podria pensar,
e incluso aceptar, que las caracteristicas de la forma de este edificio
surgen exclusivamente del esfuerzo de que la forma y el titulo tematico
del programa estén en correlacion, y que a partir de esta correlacién
destaque, a través de la forma elegida, su propia existencia o al menos
el derecho que igualmente tiene como obra en si misma. Probablemente
esa intencién, como concesién frente a los costumbres aceptadas, tuvo
un papel en este esfuerzo, pero parece que dicha intencién no era inicial,
ni decisiva y sobre todo que no tenia tanta capacidad para desarrollar un
potencial estético tan grande».s Y luego: «Teniendo todo esto en cuenta,
es posible decir que el autor se esfuerza en convertir la experiencia de
la visita al museo en una experiencia completa de inspiracién, donde las
piezas expuestas, como también lo que sucede en el interior y el edificio
mismo considerado como obra de arte, representan una unidad de
exposicion total».”
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Figura 22: Alzados del Museo de Arte
Contemporaneo; Belgrado; lvan Antic¢ e
Ivanka Raspopovi¢; 1960. Escala 1:1000.

Figura 23: Maqueta del proyecto para el
Museo de Arte Contemporaneo.

Figura 24: Museo de Arte
Contemporaneo en construccion.
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Figura 25-31: Vistas exteriores del
Museo de Arte Contemporaneo.
Fotografias actuales.
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12 Oliver Mini¢: «Moderna galerija u Beogradu», pag. 36.

13 Segun indica Ivan Anti¢ en la entrevista «Tamo gde postoji fenomen prirode tesko je napraviti fenomen arhitekture», pag. 7.

Entrevista realizada por V. Mitrovi¢ y M. Sili¢.
14 Ivan Anti¢ en «Arhitekta lvan Anti¢», pag. 10; citado por Zoran Manevic.
15 Ibidem.

16 Aleksej Brki¢: Znakovi u kamenu: Srpska moderna arhitektura 1930-1980, pag.181.

17 Ibidem, 183.
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Es interesante seguir las interpretaciones de la forma del Museo de
Arte Contemporaneo, desde el proyecto hasta su construccién misma,
comentadas por el publico de modos diferentes. Oliver Mini¢, uno de los
miembros del Jurado en el concurso explica cual es su actitud hacia la
obra premiada: «En la forma exterior, el proyecto muestra posibilidades
interesantes, por el juego de sus masas plasticas, ya que éstas abren
posibilidades de interrelacion compositiva con el espacio definido».*
Y luego continua: «Las formas un poco extrafias, pueden tener un
gran efecto visual, si las contemplamos desde del puente o desde
Kalemegdan».® Esta forma, inicialmente con un potencial interesante,
durante la construccién del museo fue recibida con ciertas reservas y con
recelo, incluso al final de la construccién con mucha sospecha. (Fig. 24) El
Director del Museo, Miodrag Proti¢, recuerda en su libro: «Sus oponentes
dicen que parece como un palafito, un granero, y que por ser tan feo no
se finaliza la construccién».> Sin embargo una vez terminado el edificio, el
museo recibe criticas positivas de los expertos locales e internacionales.
(Fig. 25-31)

El dltimo en la serie, el Museo de Pounje —proyecto del arquitecto Vojteh
Delfi— no se aleja tanto, debido a su expresividad pldstica, a la soluciéon
gue el mismo autor habia presentado unos afios antes en el concurso
para el Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo. (Fig. 32) Ademas
el ambiente arquitecténico urbano propio de un conjunto cultural e
histérico —al ofrecer la posibilidad de encajar el edificio del museo en dicho
ambiente vy a la vez la de confrontarlo— provoca en dicha confrontacién
una impresion estética total de cardcter especifico. Precisamente esta
estrategia de contraste, creada gracias a la intervencion convincente de
lo nuevo en lo viejo, ha contribuido a la creacién de nuevas calidades.
Como el mismo autor subraya: «La unidad de la concepcion espacial
donde lo viejo encuentra excusas en su contenido y alcanza su verdadera
expresion contrastandolo con lo nuevo —y viceversa—es lo que es simbolo
del Museo».2 (Fig. 33-34) El esfuerzo hecho aqui por encontrar una
expresion artistica, que revalorice lo viejo y permita que se manifieste lo
nuevo, esta conseguido mediante un cuerpo de hormigdn dominante que
flota por encima de los antiguos muros. Este elemento domina como un
voladizo por el complejo y su expresion queda destacada adicionalmente
por los muros exteriores inclinados. Dichos muros sintonizan con los de la
torre justificandolos formalmente. La expresividad de esta forma plastica
asi compuesta, dentro de los marcos de las circunstancias ambientales
dadas, la clasifica obviamente entre las creaciones estéticas notables.

| - \ [ |
. L
w \
g g | \ Figura 32: Alzados del proyecto para el
‘ ‘ ‘ = ‘ ; = \ Museo de Pounje; Vojteh Delfin; 1963.
} ! ’ \ \ / \ | \ Escala 1:1000.

18 M: «Konkurs za izgradnju moderne galerije u Beogradu», pag. 33.
19 Ibidem.

20 Proti¢: Nojeva barka, pag. 567.

21 Vojteh Delfin en «Muzej Pounja u Bihac¢u», pag. 57.
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Figura 33: Perspectiva del proyecto para
el Museo de Pounje.

Figura 34: Fotomontaje del proyecto
para el Museo de Pounje.

33
34

En base a todo lo dicho podemos concluir que —pese al hecho de insistir en
las bases de todos los concursos en que las necesidades funcionales deben
de interactuar con las demandas estéticas— parece que en la conciencia
de los arquitectos y el Jurado mismo de estos cuatro museos, la expresion
formal dejo de tener un papel secundario. Por otro lado no conviene
olvidar la importancia del momento, para el desarrollo de la libertad
creativay para el cambio de las relaciones, referente a la realizacién formal
del edificio. Esos cuatro museos fueron proyectados entre 1958 y 1963,
precisamente en un periodo caracterizado, cémo ya hemos dicho, por
una libertad creativa muy explicita, en donde la arquitectura representa
la expresidon personal del arquitecto. Expresion que se manifiesta en un
espectro muy amplio de soluciones formales diferentes. La importancia
del momento, tal vez mejor explica Tomislav Odak, escribiendo sobre la
forma parabdlica de la cubierta del Museo de la Revolucién del Pueblo
Yugoslavo de Richter: «Gesto que hace diez afios, cuando fue proyectado
el Museo de la Cuidad de Belgrado, era inimaginable».2

Porotrolado, podemos concluir quelas posturas diferentes, enlabusqueda
de las propuestas formales de auténtico valor, son consecuencia de las
intenciones individuales de los autores. Un expresionismo ortogonal es
la principal caracteristica del Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y
Herzegovina; la forma parabdlica de la cubierta de Museo de la Revolucion
del Pueblo Yugoslavo estd motivada por su significado simbdlico; el Museo
de Arte Contempordneo, con su forma de cristal, presenta una expresion
formal completamente abstracta, creada a base de interrelacionar sus
pagina siguiente pardmetros espaciales y funcionales; por el Ultimo, el Museo de Pounje
Figura 35: Cubiertas/ Alzados parece reflejar el esfuerzo de encontrar una expresion artistica que
esquematicos. revalorice lo viejo y deje espacio para que lo nuevo se manifieste. (Fig. 35)

22 Odak: Hrvatska arhitektura dvadesetog stoljeca: Neostvareni projekti, pag. 50.
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Hacia un paseo arquitectonico /La busqueda de espacio expositivo
dindmico/

Las experimentaciones e innovaciones que tienen lugar en los espacios
de exposicién —experimentos innovadores que estdn motivados por
los nuevos criterios museograficos que replantean la funcién de los
museos— influyen como es logico, en el disefio formal de éstos y en el
modo en que se presenta al publico la obra expuesta. Este nuevo modo
es coincidente con los cambios de los criterios conceptuales y con las
nuevas demandas: el concepto de adaptabilidad y flexibilidad espacial, la
adaptacion de los espacios a las caracteristicas de los objetos expuestos,
la libre circulacion del publico visitante, la visita parcial, la posibilidad
de las direcciones alternativas, la posibilidad de observacién parcial de
la exposicion junto con la de observacién global de todo el espacio de
exhibicion, y la intercomunicacion e interactividad entre el publico vy el
espacio. Este conjunto de demandas sirve para identificar las tendencias
y el modo de proyectar empleado por los arquitectos yugoslavos en
varias obras. Se hace evidente, en el modo de abordar el disefio de los
espacios expositivos, la evolucion desde un planteamiento estatico a uno
dindmico. Es decir, desaparece casi completamente el modo tradicional
de articulacion del espacio interior —consistente en la aglomeracién de
una serie de salas sucesivas— imponiéndose en su lugar el espacio Unico
qgue engloba multiples ambientes. Destacan cuatro conceptos: concepto
estatico de los sucesivos espacios expositivos; concepto estatico de los
diferentes espacios expositivos unitarios distribuidos en las plantas sin
posibilidad de percepcion desde distintos puntos de vista; concepto
dindmico de multiples estratos expositivos dispersos por las distintas
plantas con posibilidad de percepcion desde diversos puntos de vista;
y concepto dindmico del espacio Unico que a la vez alberga diferentes
espacios ambientales donde el flujo del publico incide esencialmente en
la arquitectura del museo.

Concepto estatico - sucesivos espacios expositivos

Los espacios con sucesivas salas de exposicién, cuyas caracteristicas
se ajustan al esquema funcional de los museos cldsicos, son aun parte
fundamental de los proyectos para el Museo Militar, el Museo 25 de

D Espacios expositivos
E Usos internos y usos publicos
[ ] Circulacién y vestibulos
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Figura 36: Planta esquematica de la
Galeria Pavle Beljanski; Planta baja;
Escala 1:1000. Se indican las areas de
usos.

Figura 37: Planta esquematica de la
Galeria Pavle Beljanski; Planta 1°nivel;
Escala 1:1000.

Figura 38: Borrador para la perspectiva
del interior de la Galeria Pavle Beljanski.

Figura 39-41: Vistas interiores de la
Galeria Pavle Beljanski. Fotografias
actuales.

38

36‘37‘39 40
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23 En cuanto a la distribucion de las plantas, los museos tienden a agrupar las plantas por sectores en zonas determinadas y con
distintas funciones. En la mayoria de los museos tomados como ejemplo, las plantas altas se destinan como el principal espacio
de exposiciones; las plantas bajas se reservan para ubicar las zonas sociales y de servicios y ademas frecuentemente como
espacio para las exposiciones; finalmente las plantas sétanos se dedican al almacenaje. Se puede observar, por lo general, el
empleo frecuente de estructuras y sistemas modulares.
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Figura 42: Planta esquemdtica del Mayo y la Galerfa Pavle Beljanski. A pesar de ello los espacios del Museo
Museo Militar; Planta 1'nivel; Escala 25 de Mayo y del Museo Militar se acercan, debido a sus proporciones,
1:1000. Se indican las areas de usos. al concepto de flexibilidad. Las amplias dimensiones de las salas dan a los
Figura 43: Borrador para la perspectiva comisarios libertad para crear diversos ambientes y un espacio interno

delinterior del Museo Militar. fluido. El caso de La Galeria Pavle Beljanski es un caso atipico ya que

no cambia ni el numero ni el contenido de las exposiciones. Por ello el
arquitecto propone una Unica sala (de 18 por 14 metros) en la planta baja
y cinco salas asimétricas, distribuidas conforme un movimiento circular,
en el primer piso. (Fig. 36-41)

43| 42

La peculiaridad del proyecto para el Museo Militar radica en el hecho
que el espacio de exposicidon se aloja en la segunda planta a la que se
accede por una escalera de un tramo, amplia y recta, atravesando el
vestibulo y el primer piso. Segin uno de los miembros de jurado, dicha
ubicacién del espacio de exposicién en la planta mas alta «es la principal
desventaja del proyecto». Al llegar al segundo piso, el visitante se
encuentra con un amplio corredor que se prolonga a lo largo de los 80
metros del edificio y que a su término comunica con el exterior. Al lado de
este corredor, circunvalando un patio interior, se disefian dos corredores
mas. Un cuarto corredor lateral se extiende por el recinto estableciendo
de nuevo contacto con el exterior. Las salas de exposicién, de diferentes
dimensiones (llegando algunas hasta los 22 por 42 metros) se sitlan a
cada uno de los cuatro lados. Es posible, por los pasillos descritos, acceder
de modo independiente a cada una de dichas salas, dejando asi libertad,
a los responsables del museo, para clausurar algunas de ellas. Esta
distribucion también deja al publico la posibilidad de visitar Gnicamente
una parte especifica de la coleccién. Por otro lado, al estar estos espacios
también conectados entre si, se ofrece cierta continuidad al conjunto de
lo expuesto, continuidad que finalmente se interrumpe en las esquinas.
(Fig. 42-43)

—~—

I:i Espacios expositivos
I:i Usos internos y usos publicos
[ ] Circulacion y vestibulos

24 Kazimir Ostrogovi¢: «Povodom natecaja za Vojni muzej u Beogradu», pag. 7.
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De modo similar, pero a escala mucho mas pequefia, se resuelve la  Figura 44: Planta esquematica del
distribucién del lugar donde exponer las colecciones permanentes del ~ Museo 25 de Mayo; Planta 1"nivel;
Museo 25 de Mayo. El espacio expositivo, ubicado en el primer piso se Ezgasla 1:1000. Se indican las dreas de
divide en tres salas de exposiciones. Dos salas principales (de 30 por 22 )

metros) reservadas para la exposicion de diferentes tipos de regalos, se
sitian a ambos lados del edificio. La tercera sala (de 15 por 16 metros) se
reserva para la exposicion de pinturas y sirve como conexioén de las salas
laterales, ofreciendo en su conjunto un espacio interno fluido. (Fig. 33-35)

44
] = 45| 46

E Espacios expositivos
E Usos internos y usos publicos
[ ] Circulacién y vestibulos

Figura 45: Vista interior del Museo 25
de Mayo. Fotografia actual.

Figura 46: Vista interior del Museo 25
de Mayo.

Concepto estatico — diferentes espacios expositivos unitarios distribuidos
en las plantas sin posibilidad de percepciéon desde diversos puntos de
vista

Precisamente la tendencia habitual en el disefilo de los espacios
museisticos es la de ubicar los principales espacios de exposicion
dentro de un Unico recinto de grandes dimensiones y altura constante.
Este disefio, al simplificar el espacio de exposicién principal en un
solo espacio homogéneo, potencia como idea basica el concepto de
adaptabilidad y flexibilidad espacial. Con la eliminaciéon de los muros
interiores y con la reduccién al minimo de los soportes necesarios para
la construccidn interior, se posibilita la creacién de espacios flexibles.
Espacios flexibles que mas tarde —con sistemas de fijacidon temporales—
permiten la adaptacién de las exposiciones al modo de presentacion
gue mas convenga segun sea la naturaleza de los objetos expuestos.
Ejemplos de esta estrategia se encuentran en el Museo Arqueoldgico
de Zadar y en el proyecto para el Museo de Pounje. Ambos museos
cuentan con salas de exposicién en la planta baja y en los pisos. Estos
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espacios no se comunican entre si ni visual, ni funcionalmente. Las salas
para exposiciones se resuelven con espacios amplios a los que limita
sélo su estructura; espacios donde el sentido del recorrido del publico
lo determina en su momento el tema expuesto. En el museo de Zadar
las actividades auxiliares de caracter funcional se ubican en un edificio
vecinal reconstruido. (Fig. 47-51) Sin embargo, en el Museo de Pounje, los
espacios destinados a dichas actividades complementarias cohabitan con
las salas de exposicidn distribuidos a lo largo de sus dos plantas. (Fig. 52-53)

E Espacios expositivos
|:| Usos internos y usos publicos
[ ] Circulacién y vestibulos

Figura 47: Planta esquematica del
Museo Arqueoldgico; Planta baja; Escala
1:1000. Se indican las areas de usos.

D Espacios expositivos
E Usos internos y usos publicos
|:| Circulacion y vestibulos

Figura 48: Planta esquematica del
Museo Arqueoldgico; Planta 1°nivel;
Escala 1:1000.

Figura 49-51: Vistas interiores del
Museo Arqueoldgico. Fotografias
actuales.

Figura 52: Planta esquematica del
Museo de Pounje; Planta baja; Escala
1:1000. Se indican las areas de usos.

Figura 53: Planta esquematica del
Museo de Pounje; Planta 1°nivel; Escala
1:1000.
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Concepto dindmico — multiples estratos expositivos dispersos por las
plantas con posibilidad de percepcion desde diversos puntos de vista

El Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina, el Museo del
Movimiento de los Trabajadores y de la Revolucion Popular de Voivodina,
y el Museo de los Monumentos Arqueoldgicos de Croacia en Split también
se construyen partiendo de dicho concepto de una utilizacion maleable
del principal espacio expositivo. Ademas estos tres museos tienen otros
espacios de exposicion que estan separados unos de otros. Las conexiones
entre dichos espacios se establecen al posibilitar las vistas de uno a otro,
de un ambiente a otro, materializando asi el principio tedrico de que
debe de haber varios puntos de contemplacion de los objetos expuestos y
facilitando también la contemplacién simultanea de multitud de estratos
ambientales.

El principal espacio para exposiciones del Museo de la Revolucidon
Popular de Bosnia y Herzegovina se construye partiendo del concepto de
«espacio universal» de altura constante. (Fig. 54-56) El visitante encuentra,
nada mas entrar al edificio, un vestibulo cuya escalera principal conduce
hacia la primera planta, que es el espacio destinado a las exposiciones.
Una sala diafana de 25 por 25 metros, interrumpida Unicamente por el
trazado de la escalera y por el ascensor. El resto es un espacio libre en el
que se encauza el flujo de los visitantes mediante tres paneles moviles
tangentes a las paredes exteriores y unas columnas cruciformes colocadas
en la crujia cada 9 metros. Se conduce, de este modo, a éstos a ver la
exposicién, entrando en el centro del espacio y siguiendo la direccion
de las agujas del reloj, alcanzando —por medio de dicho movimiento— la
espiral simplificada.

=
8
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Figura 54: Planta esquematica del
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina; Planta baja;
Escala 1:1000. Se indican las areas de
usos.

Figura 55: Planta esquematica del
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina; Planta 1°nivel;
Escala 1:1000.

Figura 56: Seccion esquematica del
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina; Escala 1:1000.

54
55
56
E Espacios expositivos
E Usos internos y usos publicos
|:| Circulacion y vestibulos
=7 Percepcion simultanea de

un ambiente a otro

pagina siguiente

Figura 57-63: Vistas interiores del
Museo de la Revolucién Popular de
Bosnia y Herzegovina. Fotografias
actuales.
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Como complemento del espacio descrito hay también una sala para
exposiciones temporales y un espacio expositivo exterior al nivel del
sétano. Lasala de exposiciones temporales esta ubicada en el extremo final
de la planta baja. Tiene entrada y vestibulo propios, por lo que es posible
su funcionamiento independiente. El atrio exterior, al que se accede por
la escalera central o por la escalera que parte del pasillo principal de la
planta baja, queda aislado del entorno y protegido de las miradas del
exterior por el muro del recinto. A pesar de ello continuamente se hace
visible su presencia desde diversos puntos del edificio. Nada mas entrar,
ya desde el vestibulo, nos topamos por primera vez con este hueco abierto
en el sétano. De nuevo nos lo encontramos en el rellano de la escalera
que desemboca en la gran sala principal. También el corredor con fachada
transparente —que lleva hasta la sala de exposiciones temporales— nos
ofrece la posibilidad de admirar este escenario exterior desde una buena
tribuna interna. Por ultimo el perimetro del muro mismo, accesible desde
el atrio, es otro lugar desde el que contemplarlo. Asi, el visitante se halla
inmerso en una arquitectura en la que integra el movimiento —su propio
paseo—y que le permite ver desde diferentes angulos un mismo lugar.
(Fig. 57-63)
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En el Museo del Movimiento de los Trabajadoresy de la Revolucion Popular
de Voivodina se persigue conseguir un resultado similar al anteriormente
descrito. El principal espacio de exposicién estd situado en la primera
planta. Al entrar en el vestibulo el visitante encara dos tramos de escalera
simétricos, un planteamiento que invita al movimiento continuo en la
misma direccién a lo largo de todo el primer piso.

Por este tramo el publico entra en un espacio de ambiente festivo donde
tendria que dominar la escultura del Mariscal Tito. Desde este lugar la
distribucidn encauza espontaneamente al visitante a girar a la derecha.
El espacio para exposiciones (8,90 metros de anchura), se extiende por
todo el recinto adoptando la forma de una espiral cuadrada. La estructura
del edificio descansa en una serie de columnas de hormigdn armado,
que estan emplazados en una crujia de 6,6 por 6,6 metros y que son los
Unicos elementos fijos. El espacio interior del museo se configura con
tabiques modulares organizando asi el transito del publico de manera
clara y légica. La utilizacién de dicho sistema de paneles permite que
estos puedan quitarse o afiadirse dejando asi abierta la posibilidad de
transformar el espacio conforme a las necesidades de la obra expuesta.
Ivo Viti¢, arquitecto del museo, explica este concepto de la siguiente
manera: «Desde el punto de vista del funcionamiento de un museo, la
ventaja de utilizar este tipo de espacios es que se puede destacar un
punto determinado colocando un tabique o un panel en posicién vertical,
de modo que corte la direccidn principal del movimiento; igualmente es
posible esconderalgosifuese necesarioocrearunespaciointimodedicado
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Figura 64: Planta esquematica

del Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina; Planta baja; Escala 1:1000.
Se indican las dreas de usos.

Figura 65: Planta esquematica

del Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina; Planta 1°nivel; Escala 1:1000.

Figura 66: Seccion esquematica

del Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucién Popular de
Voivodina; Escala 1:1000.

Figura 67: Seccion esquematica

del Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucién Popular de
Voivodina; Escala 1:1000.

Figura 68: Borrador para la perspectiva
del interior del Museo del Movimiento
de los Trabajadores y la Revoluciéon
Popular de Voivodina.

64|65

66|67
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Figura 69-75: Vistas interiores del
Museo del Movimiento de los
Trabajadores y la Revolucion Popular de
Voivodina. Fotografias actuales.
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a un tema concreto».> Los pasillos, formados alrededor del atrio interior,
permiten que aquellos visitantes que estén especialmente interesados en
un tema, puedan llegar hacia la seccién de la coleccion que desean ver, sin
tener que visitar la exposicion completa. Tras la exposicion permanente,
el publico puede dirigirse a visitar las exposiciones temporales que se
exhiben en un espacio completamente separado o encaminarse al tramo
de escalera de bajada que le devuelve al vestibulo de entrada. Ademas
de lo dicho, y de modo similar al caso de Museo de la Revolucién Popular
de Bosnia y Herzegovina, existen otros espacios para las exposiciones
temporales: uno situado en el sétano del museo al que se llega por un
tramo de escalera y que parece continuaciéon de la principal; otro en la
planta baja ocupando el patio interior abierto. (Fig. 64-68)

El patio interior (de 14 por 14 metros), se reserva principalmente con el
propdsito de exponer piezas de gran tamafio que estén relacionadas con
algunos de los temas ya presentes en el primer piso. Desde el vestibulo
de la planta baja, el visitante tiene la posibilidad o bien de entrar a este
espacio o bien de contemplarlo desde el interior. Sin embargo al construir
el edificio se corta la escalera que en el proyecto original da acceso desde
el patio a la galeria del primer piso. Como consecuencia se pierde la
conexion prevista entre ambos espacios y las ventajas que ello supone:
vistas de las piezas expuestas desde otro dngulo y acceso directo al pasillo
interior del primer piso. (Fig. 69-75)

25 «Investicioni program izgradnje zgrade muzeja u Novom Sadu», pag. 2.
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Museo de los Monumentos Arqueoldgicos de Croacia, en Split, es
otro ejemplo de como se aplica en la practica el concepto tedrico de
que la distribucion y organizacién del espacio interior debe facilitar la
contemplacién de lo expuesto y la percepcion de las diferentes plantas y
ambientes desde diversos puntos de vista simultdaneamente. El Museo lo
forman dos edificios, unidos por un corredor. Los fondos de la coleccidn y
los talleres de restauracion se alojan en el edificio principal y la exposicion
permanente se exhibe a lo largo de un trayecto ininterrumpido por
dos plantas que comunican visualmente a través de un vano vertical.
(Fig. 76-78) La primera planta —un espacio amplio, libre y didfano— se
reserva para la exposicién de la coleccion, mientras que el segundo
nivel estd compuesto de galerias abiertas. Gracias a la aplicacién de esta
estrategia constructiva —la abertura de las galerias y el vano vertical que
las comunica— se posibilita al publico una vista amplia del conjunto y
también, en un segundo plano, la de los objetos expuestos en la planta
baja. Una sala de exposiciones adicional, el patio interior y el conjunto de
terrazas exteriores insertadas en la topografia y enriquecidas con restos
arqueoldgicos, contribuyen a diversificar los contenidos y ambientes del
museo configurando un espacio museografico singular. (Fig. 79-84)
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Figura 76: Planta esquematica

del Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croacia; Planta baja;
Escala 1:1000. Se indican las areas de
usos.

Figura 77: Planta esquematica
del Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croacia; Planta
1°nivel; Escala 1:1000.

Figura 78: Seccion esquematica
del Museo de los Monumentos
Arqueoldgicos de Croacia; Escala
1:1000.
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Concepto dindmico - espacio Unico que a la vez alberga diferentes
espacios ambientales donde el flujo del publico incide esencialmente en
la arquitectura del museo

La aplicacion en la arquitectura de los museos de los principios tedricos
en que el movimiento estd esencialmente ligado a nuestra percepcién
del espacio de exposicion y a una contemplacién dinamica —y a la vez
posible desde varios puntos—de los objetos expuestos, alcanza su maximo
exponente cuando dichos principios se materializan en un espacio Unico
que a la vez alberga en su interior diferentes espacios ambientales.

Ratomir Bogojevi¢ es una figura relevante debido a sus trabajos de
investigacion sobre la influencia que ejerce la arquitectura del museo —y
la distribucion de su espacio— en el modo en que el publico percibe y
contempla las exposiciones. Ya en 1952, en su proyecto para el Museo de

81 Silvicultura y Caza, Bogojevi¢ propone que el publico transite por varios
20 79 espacios puestos a diferentes niveles. Dentro de una planta cuadrada, el
23 movimiento fluye por seis diferentes volimenes que albergan la exposicion

20 principal. Después de atravesar el vestibulo principal el visitante se dirige

haciaunaserie de espaciosconectadosentresiyque estanemplazadosalas
siguientes alturas respectivas sobre el nivel del vestibulo: 1,50/ 2,50/ 4,90/
Figura 79-83: Vistas interiores / 2,46/ 2,18/1,50 metros. (Fig. 84-86) Bogojevi¢ explica del siguiente modo el
exteriores del Museo de los propdsito de tanta variedad en las dimensiones y altura de los ambientes
Monumentos Arqueolégicos de Croacia. Yy en los niveles de exposicion: «El punto optimo para la contemplacién de
Fotografias actuales. objetos expuestos en espacios pequefios, formados por estructuras de
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plastico poco profundas, se consigue en un espacio estrecho. Al contrario,
los espacios y objetos de tamafio grande demandan un punto de
contemplacién alejado, o dos puntos, asi que adecuamos estos espacios
aumentando su altitud y profundidad. Debido a que segun el esquema
de disposicién de los objetos exhibidos, el flujo de visitantes no puede
alejarse ni tampoco acercarse a los puntos de contemplacién —ya que
éstos romperian la continuidad de dicho flujo (acercandose, volviendo,
chocando, rodeando...etc.)— en aquellos espacios de exposicion donde
se exponen objetos de diferentes caracteristicas, es obligado realizar los
cambios en la profundidad y en la altura». Podemos pues concluir que
el objetivo de esta estrategia —basada en la distribucién de una serie de
espacios a diferentes niveles conectados entre si por escaleras o rampas—
es conseguir que transito del publico por los diversos ambientes, esté en
sintonia con las demandas museograficas que exijan las caracteristicas —
dimensiones, tipo y naturaleza— de las piezas expuestas; al mismo tiempo
que se posibilita una conexion visual entre los mismos.

En el proyecto para el Museo de la Ciudad de Belgrado, Ratomir Bogojevic¢
sigue con las investigaciones mencionadas. El proyecto experimenta
tres fases de transformaciones —su presentacién al concurso general, el
concurso restringido y el proyecto final—y sirve muy bien como ejemplo
para ilustrar dicho desarrollo hacia el concepto dinamico de los espacios
expositivos.

El proyecto presentado en el concurso general de 1954, propone un
museo de una superficie total de 9270 m?, construido sobre una base
de aproximadamente 59 por 62 metros. La distribucion funcional basica
se fundamenta en la ubicacion del espacio principal —espacio destinado
a exposiciones— en la planta alta. Dicho espacio lo forman una serie de
recintos ligados entre si, posibilitando una comunicacion exclusiva y
continua a través del museo. Debido a ello la planta contiene salas de
exposicion pero también departamentos que sirven para otros usos. (Fig.
87)
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Figura 84: Planta del proyecto para el
Museo de Silvicultura y Caza, Belgrado;
Ratomir Bogojevic; 1952..

Figura 85: Seccion del proyecto para el
Museo de Silvicultura y Caza, Belgrado;
Ratomir Bogojevic; 1952.

Figura 86: Esquema del recorrido por el
Museo de Silvicultura y Caza.
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26 Ratomir Bogojevi¢: «Povodom konkursa za Muzej Sumarstva i lovarstva u Topcideru», pag. 1124.
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Figura 87: Planta del proyecto para el
Museo de la Ciudad (concurso general),
Belgrado; Ratomir Bogojevic; 1954.

Figura 88: Planta del proyecto para
el Museo de la Ciudad (concurso
restringido), Belgrado; Ratomir
Bogojevi¢; 1955.

Figura 89: Planta del proyecto para

el Museo de la Ciudad (proyecto
definitivo), Belgrado; Ratomir Bogojevic;
1961.

Figura 90: Seccidn del proyecto para

el Museo de la Ciudad (proyecto
definitivo).
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Bogojevi¢, en el concurso restringido de 1955, sin cambiar la solucidon
formal presentada anteriormente, aumenta las dimensiones basicas y el
numero de plantas incrementando la superficie total en mas de 20.000m?.
La planta dedicada a las exposiciones, esta resuelta como espacio unitario
y queda liberada por completo de usos adicionales potenciando al
maximo su flexibilidad. La comunicacidon continua de la solucién previa,
se transforma ahora en una comunicacién que ofrece la posibilidad de ver
sélo determinadas secciones de la coleccion expuesta. (Fig. 88)

Durante 1960 y 1961 la propuesta varia de nuevo. Se transforma tanto
en sus aspectos formales como en los funcionales. El drea dedicada
a las exposiciones se resuelve con una serie de niveles intermedios
de dimensiones y de formas variadas. Niveles que estan situados
respectivamente a 4,4/ 5,3 y 6,2 metros a partir de la cota de terreno de
acceso. Se posibilita asi la transicién del flujo por diferentes volimenes de
espacios expositivos, espacios expositivos acondicionados conforme a las
caracteristicas de los objetos expuestos. (Fig. 89-90)
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En el proyecto para el Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo,  Figura 91: Planta esquematica del
Vjenceslav Richter aplica un concepto innovador en la organizacién ~ Museo dela Revolucion del Pueblo
. , Ly , . Yugoslavo; Planta 1°nivel; Escala 1:1000.
funcional que hace del drea de exposicidn. Asi este proyecto destina para > .
o oo . Se indican las areas de usos.
exposiciones permanentes un Unico espacio de 70,4 por 70,4 metros y i 92 I s del
. . . PREIT 1gura : Planta esquematica de

14,2 metros de altura. Este enorme volumen unitario, estd dividido en g aus

lerfas de di N did | visi I pl bai Museo de la Revolucién del Pueblo
galerias de diversos tamafios y medi a.s..E visitante entra en la planta aja  yugoslavo; Planta galerias; Escala
directamente al centro de la composicién. Sobre él se abre un espacio  1:1000.
interior —con todos sus valores arquitectonicos y sus piezas expl.Je.s.tas— Figura 93: Seccién esquematica del
que se alza hasta una altura de 19 metros y que le ofrece la posibilidad  Museo de la Revolucién del Pueblo
de abarcar con una sola mirada la totalidad del museo. Por la escalera  Yugoslavo.
central el visitante sube al nivel que se alza a 5,75 metros de la planta
baja y que ocupa todo su perimetro rodeando el edificio. Para seguir, las ~ 91]92
escaleras le llevan sucesivamente a las galerias ubicadas en los siguientes 93
niveles —=10,72/ 11,62/ 12,52/ 10,72/ 12,57 metros—, galerias que estan
unidas entre si por rampas de inclinacién atenuada. Esta distribucion del
espacio posibilita que la comunicacién visual sea continua. Ademas, unas
galerias poseen escaleras que permiten una circulacion independiente,
posibilitando también una visita fragmentada al conjunto de la coleccion.
Los suelos de las diversas galerias llegan a los muros exteriores sélo
parcialmente y contribuyen a reforzar la sensacion de encontrarnos en
una unidad de espacio. Esta manera de no conectar los pavimentos con
los paredes facilita —al quedar libres muros de gran altura— espacios
aprovechables para la adecuada exposicién de obras de gran formato que
el visitante puede contemplar o bien desde el primer piso o bien desde la
galeria. (Fig. 91-93)

E Espacios expositivos
= ‘ : E Usos internos y usos publicos

=t Percepcion simultanea de un ambiente a otro
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Figura 94: Perspectiva a vista de pdjaro. El mismo autor explica que los espacios se encuentran todos
Museo de la Revolucion del Pueblo «completamente vacios, sin tabiques y por ello permiten cambios, muy
Yugoslavo; Planta 1"nivel. flexibles, usando elementos ligeros y faciles de instalar».?” (Fig. 94-95) De
Figura 95: Perspectiva a vista de pdjaro.  este modo el concepto de espacio expositivo en una superficie didfana
%‘;iifass;I;':i;’;"guacl:’r?a‘:?l Pueblo de alrededor de 7000 m’ queda limitado Unicamente por la membrana

que separa el espacio interior y el exterior, ofreciendo un alto grado
de flexibilidad y una libertad total para el montaje de las exposiciones.
AUn asi, conviene sefialar esta distribucion de la construccién —que por
razones desconocidas no aparece en el dibujo original de la planta del
primer piso— tiene un impacto en la flexibilidad del espacio. Es decir: la
construccion principal del museo consiste en 9 pilares, 8 en las fachadas y
uno central en la crujia de 35 por 35 metros. Por otro lado la carga de las
galerias es transmitida al suelo de la primera planta a través del soporte
que ofrecen las columnas de acero situadas a cada cuarto de distancia.
Es pues la distribucion de este niumero significativo de columnas la que
condiciona un aprovechamiento del espacio del primer piso. Precisamente
es esta limitacion a la flexibilidad, junto a la poca altura disponible debajo
de las galerias, una de las criticas negativas al proyecto de los miembros
de jurado.

94|95

A pesar de ello, el planteamiento general del Museo de la Revolucion
del Pueblo Yugoslavo introduce un concepto dindmico, de movimiento
y comunicacién entre los diferentes niveles que contribuye a reforzar la
impresion de que todos ellos forman parte de la totalidad de un Unico
espacio de exposicidon. Espacio en el que los lugares cldsicos de transito

desapareceny las escaleras y rampas quedan integradas. El museo ofrece
al visitante una contemplacion activa y una visiéon de la totalidad del
espacio y de sus diferentes niveles y estratos. Adicionalmente las vistas
de este paisaje interior se refuerzan gracias a la interaccion con las vistas
del paisaje exterior a través de las aberturas transparentes de los muros
del edificio.

El autor mencionado hizo su mayor contribucidon al concepto de espacio
de exposicién en su proyecto utdpico llamado «Estudio sobre los Museos»
realizado en 1963. Este proyecto, que esta enfocado desde el prisma de
su adaptabilidad funcional y de las posibilidades que ofrece de interaccién
entre espacio y visitante, introduce interesantes innovaciones. Se parte en
él de la premisa de que las obras de arte necesitan ser expuestas de modo

27 «Natecaj za idejno rjesenje zgrade Muzeja revolucije naroda Jugoslavije», pag. 19.
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diferente. Este punto de partida, consecuéntemente, supone una nueva
manera de plantearse los museos. En el proyecto se propone organizar el
movimiento —dentro de un espacio interior de 80 por 80 metros y de 17
metros de altura— por medio de una pasarela movil; recurso que permite
salvar las diferencias de nivel, segin sean las necesidades de acceso a
los objetos expuestos. De esta manera, se prevé que el transito de los
visitantes fluya entre los diferentes planos y alturas. Con ello se persigue
que la obra de arte expuesta forme parte de una totalidad viva y que el
comportamiento del visitante interaccione con ésta. (Fig. 96-97)
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El desarrollo de este concepto alcanza su cenit en el proyecto para el
Museo de Arte Contempordneo. Dicho proyecto plantea un concepto
innovador debido al modo en que organiza su espacio interior y al
modo en que resuelve los problemas que surgen de la circulacidon
y comunicacion. Uno de sus arquitectos Ivan Anti¢, bastantes afios
después de la construccidn del edificio, nos explica el concepto que guia
la construccion del mismo: «Antiguamente, las pinturas eran expuestas
en los espacios cerrados de galerias y paredes, mientras el Museo de
Arte Contemporaneo se concibié como una estructura abierta con luz
natural, inundando su interior por todos lados. A la vez, el museo fue
un antecedente de aquellos espacios unitarios a los que se diversifica
por medio de la utilizacién de planos a diferentes niveles».» Hablando
sobre este tipo de esquema funcional, Anti¢ recuerda las palabras de
escultor Risto Stijovi¢: «A la gente no le gusta subir y bajar pisos, sobre
todo en edificios viejos, con cotas de siete u ocho metros de diferencia
entre piso y piso. Los museos deben de ser edificios de un sélo nivel —
la planta baja— o deben de solucionar como transitar de una planta a
otra del modo mas sencillo posible».» Son precisamente estas palabras
las que sirven de inspiracion al autor para crear un museo concebido
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Figura 96: Seccion del proyecto de
«Estudio sobre los Museos»; Vjenceslav
Richter; 1963.

Figura 97: Maqueta del proyecto de
«Estudio sobre los Museos»; Vjenceslav
Richter; 1963.

96

97

28 Segun indica Ivan Anti¢ en entrevista «Tamo gde postoji fenomen prirode tesko je napraviti fenomen arhitekture», pag. 7.

Entrevista realizada por V. Mitrovi¢ y M. Silic.
29 Risto Stijovi¢ en «Arhitekta Ivan Anti¢», pag. 10; citado por Zoran Manevic.
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en base a gran cantidad de planos construidos a diferentes niveles y
entrelazados de manera que es sencillo superar las diferencias de altura.

El proyecto presenta, ya desde el concurso, un planteamiento conceptual
abierto en base a una red de plantas y entreplantas. El planteamiento
general —las variaciones y diferencias en la altitud y el volumen de las
diferentes areas del mismo espacio— se mantiene hasta su construccién,
pese a sufrir algunos cambios en la organizacion de ciertas funciones y en
la posicidon de las entreplantas. Segun Oliver Mini¢, uno de los miembros
del jurado, este planteamiento es considerado positivamente: «El espacio
estd dividido en diferentes niveles lo que posibilita la percepcién de
diversas impresiones y puntos de vista del mismo, y ademas ésto se logra
por medio de una circulacidon confortable. Mdas importante, los diversos
niveles de altitud también facilitan el crear un ambiente determinado de
acuerdo al tamafio y la técnica de las pinturas».

Se accede al interior del museo por una escalera central de un sélo
tramo. Escalera que desemboca en un Unico espacio interior formado por
cinco niveles emplazados a diferente altura y entrelazados por escaleras
independientes. (Fig. 98-102) No existen divisiones verticales o pasillos,
facilitando de este modo la aplicacién del principio de flexibilidad y
adaptabilidad. El primer nivel esta situado a una cota de 3,90 metros de la
planta baja y se dedica para exposicion de esculturas y obra gréfica. Este
es el mayor desnivel que hay que salvar. Luego siguen otros niveles: 6,24
metros es el nivel reservado para las pinturas de gran formato, 8,58 metros
para las pinturas de tamafio medio y el nivel superior, a una cota de 10,14
metros, para las pequefias. Es gracias a esta organizacién de plataformas
—que aunque ubicadas a diferentes niveles de altura estan casi diluidas
entre si— por la que se consigue la integracién de unos espacios que
pese a ser diferenciados configuran un espacio total: las alturas limites
que permite esta distribucién son de 5 metros para las esculturas, 3,88
metros para la obra grafica, 7 metros para las pinturas de gran formato y
3,1 metros para las pinturas intimas. De este modo es posible contemplar
en las plantas superiores desde diferentes angulos los objetos expuestos
en los niveles mas bajos. Por otro lado, este concepto de organizacion
de espacios y de circulacién basada en desniveles logra que el visitante
llegue hasta los estratos superiores paso a paso, sin cansarse. (Fig. 103-106)

Alinterior del edificio también se puede acceder, ademas de por la escalera
central, por dos escaleras laterales. En el caso de querer contemplar
directamente una obra especifica, la escalera central posibilita una visita
selectiva. Las escaleras laterales, por el contrario, encauzan el flujo del
publico en un movimiento continuo y circular. También es posible hacer
una pausa para descansar en alguno de los salones que se han disefiado
aprovechando angulos interiores de las fachadas, espacios de descanso
que ademas regalan las vistas del paisaje exterior.

93-102/103-106 La esencia del concepto que ha guiado la construccion del Museo de Arte
Contemporaneo se puede resumir en la frase que es titulo de esta seccidn
«Hacia un paseo arquitectdnico». Este concepto implica que la obra de
Museo de Arte Contemporaneo; Plantas ’ ’ ’ ’

nivel 0,00/3,90/6,24/8,58/10,14; Escala decir a través de una participacion activa del visitante. Las palabras de

pagina siguiente

1:1000. Se indican las areas de usos. Aleksej Brki¢ nos lo explica: «Parece que estaban preocupados por todas
Figura 103-106: Modelo tridimensional las relaciones y causas que influyesen en la contemplacion de una obra,
del Museo de Arte Contemporaneo. es decir, por aquellas relaciones que hiciesen que dentro del conjunto

30 M.: «Konkurs za izgradnju Moderne galerije u Beogradu», pag. 33.
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espacial, dicha obra sea sélo en cierta medida auto—suficiente y porque  pagina anterior

ésta destacase en el espacio en la medida adecuada. Parece que estaban  Figura 107-112: Vistas interiores del
preocupados por facilitar una percepcion de la obra expuesta que fuese  Museo de Arte Contemporaneo.
suavemente dindmicay permaneciese unidaalatrayectoriade movimiento ~ Fotografias actuales - las obras de

del observador, exigiendo asi del visitante una participacion activa y recconstruccion.

potenciando no sélo la comprensién del mensaje inherente en la obra
misma, sino ademas el intercambio de mensajes con el medio ambiente
en donde el objeto se encontraba ubicado. Los autores, suponemos que
con razén, centraban su investigacién en el modo de agrupar los espacios,
en las dimensiones, en las distancias y en las interconexiones. Pretendian
con esta estrategia eliminar la atmdsfera triste que surge inevitablemente
de la monotonia del flujo del movimiento, de la secuencia repetitiva de
salas triviales y sobre todo buscaban conservar la inspiracion del visitante.
Llegaban asi a unas unidades limitadas por sus respectivas escalas que
entrelazadas a diferentes niveles configuraban la geometria peculiar del
mismo edificio».® (Fig. 107-117)

A pesar de las opiniones positivas, el museo sufre también una serie
de criticas negativas, sobre todo por parte de los artistas. Oliver MiniC  Figura 113-117: Vistas interiores del
explica una de ellas: «He oido muchas criticas de artistas. Lo que yo como  Museo de Arte Contemporaneo; 1966.

31 Brki¢: Znakovi u kamenu: Srpska moderna arhitektura 1930-1980, pag. 183.
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arquitecto considero innovacion y un logro genuino, ellos lo ven como
desventaja. Dicen que en este entorno es imposible la concentracién total
en una pintura concreta. La posibilidad de que uno pueda ver la pintura
desde diferentes angulos y contemplarla desde diferentes niveles de
altura disminuye su impacto. Precisamente por causa de esta dispersion
espacial los artistas criticos con el museo piensan que las pinturas no
tienen en éste un tratamiento equilibrado y parejo. El pintor y también
arquitecto Leonid Sejka nos dice que sufre de agorafobia en este espacio,
espacio en el que uno se siente como en el cruce de una gran metrépolis

[..]».32

Es licito concluir que el interés por las posibilidades que brinda el flujo
dindmicodevisitantesalavez quelapreocupacion paraquela participacion
del publico en la exposicidn sea activa y no sélo contemplativa, son las
caracteristicas basicas de estos dos proyectos. El principal espacio en
ambos museos se soluciona conforme a este concepto especifico, en el
gue se emplean diversos ambientes espaciales situados a distinto nivel.
Mientras el espacio de exposicion del Museo de la Revolucion del Pueblo
Yugoslavo ocupa seis niveles (una plantay cinco galerias), el del Museo de
Arte Contempordneo ocupa cuatro niveles. Asi que en ambos museos se
materializa este concepto, siendo posible la contemplacion de los objetos
expuestos desde diversos puntos de vista y posibilitando la contemplacién
simultdnea de diversos estratos ambientales. La consideracion del
dinamismo creado por el trafico del publico es de una importancia
determinante a la hora de plantearse como resolver estos espacios de
exposicién. Los elementos arquitecténicos disefiados en funcion del
trafico —ya sea vertical, ya horizontal— de los visitantes, rampas, escaleras,
pasarelas no son sélo generadores y cauces del movimiento, sino que
estan directamente ligados con el espacio mismo de exposicién y con
los objetos exhibidos, jugando ademds un papel crucial en la percepcion
del ambiente y en la impresion que éste causa. Vemos pues que este
concepto de museo sélo se realiza plenamente a través del movimiento
y del cambio, en un espacio que conjuntamente con el visitante fluye
y cambia, dentro de lo que llamamos la dindmica arquitecténica de un
paseo.

El espacio universal, utilizado como principio fundamental en la mayoria
de estos proyectos, ofrece un alto grado de adaptabilidad y flexibilidad.
Principio que, a través de un proceso de experimentacidn e investigacion,
busca aumentar las posibilidades del espacio de exposicion por medio de
la diversidad y el dinamismo. Principio que satisface las nuevas demandas
de los museos, ya que facilita crear varios ambientes expositivos y
adaptarlos en consonancia con las distintas caracteristicas de las piezas
de arte, escogiendo el modo de presentacion que resulte mas adecuado.
Ratomir Bogojevi¢ en sus proyectos para el Museo de Silviculturay Cazay
el Museo de la Ciudad de Belgrado inicia la aplicacién de dicho concepto
al crear variaciones en la profundidad y en la altura, mediante la estrategia
de situar diferentes espacios ambientales a diferentes niveles del espacio
principal. Finalmente en el Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo y
en el Museo de Arte Contemporaneo, se materializa el concepto de paseo
arquitecténico mediante la repeticion ritmica de diferentes espacios, de
una serie de entre—pisos emplazados a diferentes niveles. La percepcion
plena de estos espacios solamente se consigue por medio del movimiento
pagina siguiente y del cambio, es decir a través de la interaccién activa entre el espacio y
Figura 118: Plantas esquematicas. el visitante. (Fig. 118)

32 Oliver Mini¢: «Jedna nova prostorna koncepcija muzeja», pag. 19.
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Galeria
Pavle Beljanski
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Capitulo sexto

Sobre la arquitectura museistica yugoslava

A modo de conclusion

Con intencion de cerrar nuestro estudio, citamos la opinion de algunos de
los arquitectos protagonistas de este periodo sobre varios de los temas
predominantes de la arquitectura yugoslava.

Sobre la arquitectura yugoslava... «[...] si tuviera que dar una definicién
concisa, que determine con precision la caracteristica basica del odémetro
de nuestra arquitectura contemporanea, probablemente se trataria de
alglin concepto que girase en torno al de “busqueda”».?

Sobre las influencias... «Sin embargo, es licito concluir que los arquitectos
yugoslavos, en los ultimos veinte afios, reaccionaron rdpidamente a la
actualidad de los acontecimientos, en el mundo y en la arquitectura.
Ellos, mas rapidamente que los arquitectos de otros paises, aceptaron el
funcionalismo europeo contemporaneo».?

Sobre las especificidades de arquitectura yugoslava... «Nuestra
arquitectura contempordnea —hoy en dia en construccién intensiva—
busca diferenciarse de acuerdo a las especificidades de nuestras
necesidades en la vida social. Estas especificidades no estan en conflicto
con las intenciones y metas de la arquitectura moderna internacional —
sino que adquieren un significado caracteristico».?

Sobre lo “comun”... «<Somos un pais que experimenta un desarrollo
social, econémico y cultural muy rapido, un pais cuyas necesidades son
mucho mayores que los recursos de que dispone. Por lo tanto lo “comun”
en nosotros légicamente tendria que ser “lo racional”».*

Sobre las ideas compartidas... «Durante el trabajo en un problema
especifico hay ciertos pensamientos e ideas que nos preocupan y esta
preocupacién aumenta si el proceso lleva mas tiempo. El creador estd
obsesionado con ciertas ideas y pensamientos y los transfiere a una
tarea especifica o0 a una serie de tareas que son objeto de su creacion.
Estas son nuestras obsesiones creativas, obsesiones derivadas de nuestra
personalidad como artista. Si estos pensamientos e ideas, nos ocupan

Uros Martinovi¢: «Karakteristike jugoslovenske arhitekture», pag. 2.

Milorad Pantovi¢: «Anketa o posleratnom razvoju arhitekture Jugoslavije», pag. 38.
Miroslav Begovi¢: «Dinamika Zivota, prostora i arhitekture», pag. 7.

Vjenceslav Richter: «Nas Arhitektonski izraz», pag. 98.
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mucho tiempo, cristalizan diferentes problemas en algo que es comun. Con
el tiempo, lo comun conforma unos modos singulares y una linea que es
especifica. Una linea de expresidn que nos caracteriza, que define lo que
somos, que nos diferencia de los demas, y en base a la cual podemos
reconocernos. Pero ademas, estas obsesiones influyen sobre nuestro
entorno humano sobre todo cuando se trata de personas parecidas.
La expansion y la cristalizacién gradual de estos pensamientos e ideas
terminan por hacer destacar sus rasgos esenciales. Se convierten
asi en la obsesidn de los demas. Se forman las escuelas. Las lineas o
patrones de expresién y pensamiento individuales se convierten en
compartidos».s

Sobre la salida de lo “comun”... «[..] la arquitectura yugoslava,
de vez en cuando, rompe las cadenas y manifiesta unas calidades
espectaculares. Debido a las circunstancias, estas calidades tienen
mayor valor que las que tendrian en un pais cuyo ambiente fuese mas
favorable».s

Sobre el estilo yugoslavo... «Creo que no es necesario insistir en la
creacion de una expresién arquitectdnica propia. Podemos estar
bastante satisfechos si creamos edificios y ambientes de gran calidad
en el marco de las ideas arquitectonicas existentes».’

En las pdaginas anteriores hemos examinado la arquitectura de los
museos y en base a nuestro estudio nos hemos formado una vision
general de la arquitectura yugoslava. Pues bien, estas opiniones, que
citamos sobre la arquitectura yugoslava, nos sirven para exclarecer
nuevamente el cardctery el significado de la arquitectura museistica.

Epilogo

Los capitulos previos pretenden dar un itinerario por la modernidad
yugoslava tomando como eje vertebrador el estudio de los proyectos
museisticos. El propdsito es conocer en profundidad los criterios
y las ideas que rigen el desarrollo del lenguaje arquitecténico de
éstos museos y en base a ello poder dilucidar si existen, o no, rasgos
genuinos que definan la arquitectura museistica yugoslava de dicho
periodo histérico.

Conforme al estudio hecho podemos concluir que no hay razones de
peso suficiente para insistir en la existencia de unas caracteristicas
Yugoslavas especificas. A pesar de este criterio, valido en términos
genéricos, se hace evidente al realizar el analisis, la presencia de ciertas
tendencias que acompafian a la mayoria de los ejemplos observados.

En la Yugoslavia socialista se da una situacion que contradice la opinidén
establecida de que tras la segunda Guerra Mundial la arquitectura
moderna, de la Europa del Este, estd aln en su etapa inicial. El hecho
real es que en Yugoslavia, en dicho periodo, el realismo socialista
se manifiesta sélo como expresidn artistica individual de algunos
arquitectos determinados y que son la arquitectura moderna y
la libertad creativa las principales protagonistas del mismo. La
generacion de arquitectos yugoslavos, aquella que después de

5 Ratomir Bogojevi¢: «Opsesija u stvaralackom radu», pag. 26.
6 Darko Venturini: «Skromnost ili neskromnost jugoslovenske arhitekture», pag. 8.
7  Ranko Trbojevi¢: «Anketa o posleratnom razvoju arhitekture Jugoslavije», pag. 41.
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la Segunda Guerra Mundial domina el escenario arquitecténico,
completa el proceso de internacionalizacion de la arquitectura y
establece un puente de conexién con las innovaciones surgidas. La
misma situacion se manifiesta en el dmbito de la arquitectura de los
museos.

Lacontemporaneidad de Yugoslaviay las necesidades recién adquiridas
de un pais en pleno desarrollo, tanto en sentido literal como cultural,
hacen que la politica cultural forme parte de las iniciativas de un poder
centralizado y de los mas altos organismos politicos de las republicas
y del estado. El estado es el Unico responsable financiero. La actividad
arquitecténica aunque subordinada al control ideoldgico politico y
dependiente econémicamente de las instituciones, logra cierto grado
de libertad y autonomia. De hecho las demandas ideoldgicas de la
nueva politica no tienen influencia real en la arquitectura misma,
ya que su interés estriba principalmente en establecer la tipologia
y la tematica de los museos dotdndolos de un cardcter institucional
y emblematico y de un alto significado social. Este estado de cosas,
hace que desde un punto de vista estrictamente arquitecténico, la
tarea de proyectar museos se transforme en un desafio privilegiado.
Asi, la arquitectura del museo se desarrolla en un medio ambiente
configurado simultdneamente por un gran interés profesional y un
alto grado de incertidumbre en el conocimiento suficiente del tema
museistico. Las relaciones de causa/ efecto que se producen como
resultado de estos cuatro factores —la intensa construccion del pais,
las turbulentas circunstancias econdmicas, la excesiva importancia
dada a los museos y el nivel de desarrollo de la profesién misma—
son las que crean el discurso comun vy las caracteristicas especificas
de la arquitectura museistica. También es la causa de que los ya bien
conocidos principios y estrategias de la arquitectura internacional del
momento adquieran, en Yugoslavia, un acento personal.

La reconstruccién del pais y el desarrollo urbano después de la guerra,
hace posible que se planifique la construccién de un importante
numero de museos; siendo precisamente la diferencia entre el nUmero
de museos que se planifican y el que realmente se construyen, una de
las caracteristicas mas representativas de la arquitectura de Yugoslavia
durante este periodo. Estadisonancia, entreloplanificadoylorealizado,
tiene su origen en la improvisacion de las estrategias urbanisticas,
en los vaivenes de la situacion econdmica y en unos planteamientos
excesivamente ambiciosos. Las constantes transformaciones
urbanisticas alteran no sélo el nimero de museos planificados sino
ademas los emplazamientos previstos para su construccién. En efecto,
esta situacién de inestabilidad de los planteamientos urbanisticos
junto a las incoherencias en su planificacion —iniciativas sin control,
continuos cambios en las soluciones elegidas, improvisaciones
para adaptar los proyectos a las nuevas condiciones que surgen
continuamente etc.— es la causa de que la mayoria de estas iniciativas
y proyectos nunca lleguen a realizarse. Como hemos anotado a
esta situacién también contribuye el ritmo intenso de desarrollo y
construccion y unas actitudes demasiado ambiciosas. Buen ejemplo
de ello son precisamente los museos, ya que —al ser entendidos,
dichos edificios, como la mejor manera de presentar ante la sociedad
y ante el mundo la fuerza del recién fundado Estado Socialista— son a
menudo proyectados con pretensiones de grandeza y formando parte
de unos complejos museisticos faradnicos, que no tienen en cuenta
las posibilidades econdmicas reales de la sociedad.



06 Sobre la arquitectura museistica yugoslava 172

La relacién que se establece entre el museo como institucidn publica,
el museo como obra de arquitectura y el entorno en que estd ubicado
es una de las peculiaridades que caracteriza a esta region y que influye
en que términos como «museo en el parque» y «museo-caja» cobren
un significado y una resonancia especial.

El museo como institucion publica asume un alto significado social.
El papel educativo y pedagdgico atribuido a los museos y el deseo de
atraer a un gran numero de visitantes son las condiciones que mas
influyen en la eleccién de su emplazamiento. Debido a ello el museo
se aleja de las partes histéricas de la ciudad, y se sitla en parques
y areas verdes. En la planificacion de los nuevos conjuntos urbanos,
los museos se planean dentro de las dreas verdes, mientras que en
las partes histdricas los museos se sitlan fuera de los limites del
entramado propiamente urbano conectdndoles con los parques. El
museo —que se vincula con lo intelectual y lo espiritual— apartado asi
fisicamente de la vida cotidiana y de las esferas de la actividad urbana,
tiende ahora a integrarse mds con dareas y actividades de recreo o
descanso.

La estrategia seguida en este tipo de emplazamiento, es decir el
museo en el parque, suele ser la construccién de edificios aislados,
monumentos del tipo museo-caja. Ello es significativo porque dicha
estrategia es contraria a la comun; es decir, la costumbre de optar por
una actitud contextual, aquella que dispersa volimenes apaisados
y auténomos por el entorno, donde la naturaleza forme parte
integrante del museo mismo y conduce al visitante por un recorrido
a través del paisaje. En el caso especifico de Yugoslavia el museo-
caja —entendido en general como un recinto geométrico, homogéneo
y de caracter neutro— adquiere un significado diametralmente
opuesto. Se transforma en un recipiente basico de rasgos esenciales
con la vocacion de convertirse en un gesto de valor arquitecténico y
reflejar ciertos rasgos sublimes. Asi los museos, del mismo modo que
el entorno urbanistico los potencia, se conviertan en edificios que
simbolizan y acentlan expresivamente a la ciudad. Estos —aunque
emplazados en un entorno natural mds que urbano, periférico mas que
central—buscan con frecuencia convertirse en simbolo del entramado
urbanistico y representar el foco de interés que lo signifique.

Otro aspecto importante que en gran manera determina el desarrollo
de la arquitectura son los concursos. A pesar de la loable intencién
de convocarlos con el fin de conseguir las mejores propuestas
arquitectdnicas, las circunstancias que los acompafian hacen que sea
una caracteristica constante el empleo de recursos reiterativos en la
solucioén de los proyectos. Asi, la exclusiva participacion de arquitectos
yugoslavos, la falta de confianza en el conocimiento preciso de la
tematica, la inseguridad en las decisiones e imparcialidad del jurado
y sobretodo el intercambio de ideas e influencias que se origina
entre los participantes, provocan la utilizacion en las soluciones
presentadas de cierto numero de principios repetitivos. Principios
gue se manifiestan en el perfil exterior del edificio y en el tratamiento
artistico dado a las fachadas, mediante la utilizacién de voliumenes
geométricos y compactos carentes de pretenciosidad formal. Estos
museos contenedores tienen un predominio absoluto. También se
manifiestan criterios repetitivos en el ordenamiento de los espacios
expositivos, criterios que utilizan con frecuencia el espacio de uso
indefinido con el fin de conseguir un elevado grado de adaptabilidad
y flexibilidad.

Al mismo tiempo es de notar, que en un punto del desarrollo de la
arquitecturamuseistica, ésta «rompe suscadenasy manifiesta calidades
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espectaculares». Se avanza tanto en lo formal como en lo funcional.
La esencia de estos conceptos innovadores queda resumida en frases
como «Hacia una escultura Util» y «Hacia un paseo arquitecténico».
Mientras que las propuestas formales mas genuinas son por lo comun
consecuencia de iniciativas individuales y se materializan en diferentes
soluciones formales, el proceso de experimentacion e investigacion
en el ambito de lo funcional evoluciona a partir de una misma matriz,
siendo ésta una de las peculiaridades de la regién.

Desde los primeros proyectos de principios de los afios sesenta, se
inicia una tendencia cuya meta es incrementar las posibilidades del
espacio de exposicion por medio de la aplicacién de criterios de
diversidad y dinamismo. Estos nuevos enfoques tedricos se consiguen
principalmente transformando el total del espacio expositivo en
multiples espacios de diferentes ambientes. Espacios fragmentados
y interconectados visualmente estdn adaptados de acuerdo a las
distintas caracteristicas de las piezas museisticas expuestas. Ademas,
las dreas de circulacion, cobran una funcién ahora relevante. Ligadas
directamente con el espacio mismo de exposicién, facilitan su
percepcion y la impresion general que el conjunto causa. El recorrido
del visitante origina un flujo dindmico que tiene el propdsito de facilitar
que la participacion del publico sea activa y no sélo contemplativa.
Precisamente dichas caracteristicas —el proceso de transformacién
del interior del museo en busca del dinamismo y de la diversidad
arquitecténica— son las contribuciones mas evidentes de los museos
yugoslavos a la arquitectura museistica. El interés por crear espacios
que se realizan plenamente sélo a través del movimiento, potenciando
asi la interaccion y la implicacion de un publico activo, es una de las
peculiaridades mas significativas y transcendentes de este periodo.

Los museos que plasman la materializacién de estos dos conceptos,
conceptos resumidos en frases «Hacia una escultura Util» y «Hacia un
paseo arquitectdnico», destacan como la culminacion de este periodo
histdrico.
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Chapter VI
About Yugoslav museum architecture

As a conclusion

With a view of concluding this study, we quote below the opinion of several architects who were the protagonists of this period
on various dominant topics of Yugoslav architecture.

On Yugoslav architecture... «[...] if | had to give one concise definition that precisely defines the basic characteristics of our
modern architecture, it would probably be about the concept circulating around the term “search”».
Oninfluences...«However, itisfairtoconcludethatYugoslavarchitectsinthelasttwentyyearshavequicklyrespondedtocurrentevents
inthe world of architecture. They embraced contemporary European functionalism faster than architects from other countries ».?
On distinctiveness of Yugoslav architecture... «Our contemporary architecture —now in intensive upbuilding— is trying to
differentiate according to the particularity of our needs in social life. These specifics are not in conflict with the aims and
objectives of international modern architecture — but they get a distinctive meaning».?

On “general”... «\We are a country experiencing very rapid social, economic and cultural development, a country whose needs
are much greater than the resources available. Therefore, the “general” with us should logically be “rational”».*

On shared ideas... «While working on a particular issue, there are some thoughts and ideas that we care about and this
concern is increased if the process takes longer. The creator is obsessed with certain ideas and thoughts and transmits them to
a specific task or a series of tasks that are the subject of his creation. These are our creative obsessions, obsessions stemming
from our personality as an artist. If these ideas and thoughts occupy us for a long time, they crystallize various problems
into something that is common. In time, the general produces special ways and one specific line. One line of expression that
characterizes us, that defines who we are, what sets us apart from others and based on which we can be recognized. Moreover,
these obsessions influence our human environment. Gradual crystallization of these thoughts and ideas end by becoming
an obsession of others. Schools are formed. Individual lines or models of expression and thoughts become common».®
Onleavingthe“general”...«[...]theYugoslavarchitecturetake,occasionally, theshacklesoffandshowsexceptionalquality. Giventhe
circumstances, these qualities have agreatervalue thanit would have in a country whose environment would be more favorable».®
On Yugoslav-style... «I think it is not necessary to insist on creating own architectural expression. We can be quite satisfied if
we create buildings and urban complexes of high quality within the existing architectural ideas».”

In the previous sections, we discuss the museum architecture and we created a general image of the Yugoslav architecture on
the basis of our study. Thus, these opinions we quoted on Yugoslav architecture helps us to re-clarify the nature and meaning
of museum architecture.

Epilogue

Previous chapters should represent the trajectory of Yugoslav modernism taking the study of museum projects as a basis.
The purpose was to find out more about the criteria and ideas that govern the development of the architectural language of
these museums and to determine, on the basis of that, whether there are or not the real features defining Yugoslav museum
architecture of this historical period.

Accordingtothestudywecanconcludethattherearenoenoughsolidreasonstoinsistontheexistence of specificYugoslavfeatures.
Despite this criterion, performed analysis clearly shows the presence of certain trends accompanying most of the observed cases.

In socialist Yugoslavia, there was a situation in conflict with the established view that, after the World War II, the modern
architecture of Eastern Europe was still in its infancy. The real fact is that in Yugoslavia, in this period, Socialist Realism manifests
only as an individual artistic expression of certain architects but its main protagonists are modern architecture and creative
freedom. Generation of Yugoslav architects, the one that after the World War Il dominated the architectural scene, completes
the process of internationalization of architecture and creates a bridge connecting it with innovations that have emerged. The
same situation is also apparent in the field of museum architecture.

Contemporary Yugoslav circumstances and the needs that have emerged a country being in full development, in both the literal
and the cultural sense, make that cultural policy is an integral part of the initiatives of the centralized power and the highest
political authorities. The state is the sole financier. Architectural activity, although subordinate to the ideological and political
control and economically dependent on institutions, reaches a certain degree of freedom and autonomy. Actually, ideological
demands of the new policy have norealimpact on the architecture itself, since its interest lies mainly in establishing typologies and
subject matters of museums giving them an institutional and symbolic character with high social significance. This state of affairs
makes that, from a purely architectural point of view, the task of designing a museum becomes a challenge. Thus, the museum

Uros Martinovic¢: «Karakteristike jugoslovenske arhitekture», p. 2.

Milorad Pantovi¢: «Anketa o posleratnom razvoju arhitekture Jugoslavije», p. 38.
Miroslav Begovi¢: «Dinamika Zivota, prostora i arhitekture», p. 7.

Vjenceslav Richter: «Nas Arhitektonski izraz», p. 98.

Rata Bogojevi¢: «Opsesija u stvaralackom radu», p. 26.

Darko Venturini: «Skromnost ili neskromnost jugoslovenske arhitekture», p. 8.
Ranko Trbojevi¢: «Anketa o posleratnom razvoju arhitekture Jugoslavije», p. 41.
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architecture develops in an environment that is both a great professional interest and a high degree of uncertainty of sufficient
knowledge of the subject matter of the museum. The cause-effect relationship established as a result of four factors —intensive
construction of the country, the turbulent economic conditions, lavishimportance given to museums and the level of development
of the profession itself— produces a common discourse and special features of the museum architecture. This is also the reason
why already well-known principles and strategies of international architecture at that point in Yugoslavia get a personal touch.

Rebuilding of the country and urban development after the war give the possibility of planning the construction of a significant
number of museums. This difference between the number of planned museums and those who were really built is one of
the most important features of the architecture of Yugoslavia during this period. This discrepancy, between the planned and
the realized, results from the improvisation of urban strategy, from the ups and downs of the economic situation and from
overly ambitious plans. Constant urban transformation changes not only the planned number of museums but also sites
proposed for their construction. This very situation of instability of urban planning together with inconsistencies in its planning
—initiatives without control, constant changes of selected solutions, improvisation in adapting projects to the new conditions
that are constantly appearing etc.— are the reason why most of these initiatives and projects have never been realized. As we
mentioned, this situation was also contributed by the intense pace of development and construction and overly ambitious
attitudes. Museums are a good example of this, since —as these buildings were considered the best way to show the society and
the world the power of just formed socialist state— they are often designed with grandiose pretensions and as an integral part
of Pharaonic museum complex, not paying attention to the real economic possibilities of the society.

A relationship that is created between the museum as a public institution, museum as an architectural work of art and the
context in which it is situated, represents a peculiarity that characterizes this field and affect that terms such as “museum in a
park” and “museum-box” get a special significance and echo. A museum as a public institution receives high social importance.
The educational and pedagogical role given to museums and the desire to attract a large number of visitors represents conditions
having most influence on the selection of a location. Because of this, a museum is moving away from the historical parts of the
city and placed in parks and green areas. In planning new residential areas, museums are planned within the green areas, while
in the historical parts of the city, museums are placed outside the boundaries of the real urban core and connected to parks.
The museum —linked to the intellectual and spiritual— this way physically separated from everyday life and city life, now tends
to be more integrated in the field and activities of recreation and leisure.

The strategy following this type of location, i.e. a museum in the park, usually involves the construction of free-standing
buildings, monuments of a museum-box type. This is significant because the aforementioned strategy is contrary to the usual;
i.e., the habit of opting for a contextual approach, one that dispersed volumes, where nature is an integral part of the museum
itself and leads visitors along a path across the landscape. In the particular case in Yugoslavia a museum-box —which is generally
geometrical, homogeneous unity having neutral character— has a diametrically opposite meaning. It converts into a basic
container with important functions and role to become a gesture of architectural value and to reflect a certain sublime features.
Thus the museums, potentiated by their urban environment or by their dimensions, convert into buildings that symbolize and
give a strong expression of the city. They —although located more in the natural environment than in the city center— constantly
seek to become a symbol of the urban core and represent a significant focus of interest.

Another important aspect that significantly determines the development of the architecture are competitions. Despite the
good intentions to be launched with the aim to obtain the best architectural solutions, the conditions accompanying them lead
to constantly repeating the same use of resources for design solutions. So, exclusive participation of Yugoslav architects, lack of
confidence in the subject matter expertise, uncertainty in decision making of the jury and especially the exchange of ideas and
influences that are created among participants, lead to the use of a number of principles that are repeated in the presented
solutions. The principles seen in the outer building profile and artistic treatment of the facade, using compact geometrical
shapes which are devoid of formal potentiality. These museums containers completely dominate. It is also notices that the
principles are repeated in the arrangement of exhibition space, the principles which often use uninterrupted interior space in
order to achieve a high degree of adaptation and flexibility.

It should be pointed out, at the same time, that at one point the development of museum architecture “breaks its own chains
and shows exceptional quality”. There is progress in both formal and functional term. The essence of these innovative concepts
can be summarized in a sentence “Towards useful sculpture” and “Towards architectural promenade”. While the most successful
formal proposals are usually a consequence of individual initiatives materialized in different formal solutions, the process of
experimentation and research within the functional evolves from one same matrix and represents one more peculiarity._

From the first projects in the early sixties, a trend has started aimed to increase the possibilities of an exhibition space using
the criteria of diversification and dynamism. These new theoretical approaches are primarily achieved by transforming the
entire exhibition space in several areas with different ambiances. Divided and mutually visually connected spaces were adapted
according to the different characteristics of museum exhibits. In addition, the communication space receives a significant
function. It is directly connected to the exhibition space and therefore allows its perception and general impression that the
unity creates. A visitor circulation create a dynamic flow which aims to facilitate the active participation of the audience,
not just contemplatively. The process of transforming the interior of the museum into search of dynamics and architectural
diversification is the clearest contribution of Yugoslav museums to the museum architecture. The interest to create spaces that
are fully realized only through movement, thus stressing the interaction and active involvement of the audience, is one of the
most transcendental features of this period.

Museums, which are reflected in the materialization of these two concepts, which can be summed up in the phrases “Towards
useful architecture” and “Towards architectural promenade”, are pointed out as the culmination of this historical period.
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Anexo |

Los museos en Yugoslavia - museos proyectados entre 1945 y 1965

El Anexo | incluye el mapa de la Republica Federativa Popular de
Yugoslavia junto con el emplazamiento de los museos proyectados
entre 1945 y 1950, y entre 1950-1965. Dichos periodos merecen
una mencion aparte debido a las diferentes circunstancias sociales
y a la multiple informacién que se dispone sobre ellos. Como vya
hemos destacado, el desarrollo de la arquitectura inmediatamente
después de la guerra, se caracteriza por ser un periodo de estrechez
econdémica. A partir de 1950, cuando la situacidon econémica mejora
considerablemente, cambia el criterio oficial sobre la importancia
de construir nuevos museos e igualmente cambia la cantidad de
informacion que se publica.

Por lo tanto, sin perder de vista el conjunto de los dieciséis proyectos,
la investigacién practicamente se centra en la arquitectura de los trece
proyectos elaborados entre los afios 1950 y 1965. Los proyectos estan
agrupados en proyectos construidos y sin construir, ambos grupos
ordenados cronoldgicamente. Una cantidad importante de proyectos
planificados en los planes urbanisticos, no estan recogidos en el
presente anexo.

Al mismo tiempo, a partir de la informacién incluida en el esquema,
es posible seguir la evolucion puntual de los proyectos, tanto los
presentados a concurso como los encargados directamente. De
acuerdo a esta informacién se puede constatar que la mayoria de
instituciones que proponen la construccién de un museo, lo hacen a
través de la convocatoria de concursos. Asi —exceptuando los cinco
primeros afios de la posguerra— entre 1950 y 1965 se convocan diez
concursos para museos y sélo hay dos encargos directos.

Gracias a este esquema también puede seguirse el tiempo que
transcurre desde el comienzo del proyecto, hasta el final del proceso
de construcciény lainauguracion del museo. Con excepcién del Museo
25 de Mayo, realizado en sélo dos afios, es caracteristico un proceso
de ejecucion lento, que en algunos casos llega incluso a alargarse mas
de una década.

A partir del mapa geografico, se pueden ver las diferencias de acuerdo
a la distribucién territorial. En este aspecto resalta el hecho de que
algunas de las Republicas, como Eslovenia, Montenegro y Macedonia
no tienen proyectos mientras que resulta obvio que una cantidad
significativa de estos estd focalizada en Belgrado, por ser la capital del
pais.
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Austria

Hungria

Eslovenia
Liubliana

Italia ® Zagreb 11

Croatia

Voivodina Rumania

1,2,3,7,8,9,A,B

Serbia

Montenegro
Bulgaria

Podgorica

[
Kosovo y
[

Mar Adridtico Metohija

Albania

Macedonia

[1950]1951|1952]| 1953[1954] 1955|1956 1957| 1958[ 1959] 1960 1961| 1962 |

. Museo Militar, Belgrado -

. Museo de Silvicultura y Caza, Belgrado -

. Museo de la Ciudad, Belgrado -
. Galeria Pavle Beljanski, Novi Sad

. Museo de la Revolucion Popular de Bosnia y Herzegovina, Sarajevo

. Museo del Movimiento de los Trabajadores y la Revolucién Popular de Voivodina, Novi

. Museo de Arte Contemporaneo, Belgrado

. Museo de la Revoluciéon del Pueblo Yugoslavo, Belgrado

OO | N[OV | AW IN|R

. Museo 25 de Mayo, Belgrado

10. Museo de Pounje, Biha¢

11. Estudio sobre los museos

12. Museo Arqueolégico, Zadar

13. Museo de los Monumentos Arqueoldgicos de Croacia, Split

PROYECTOS SIN CONSTRUIR
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MUSEOS CONSTRUIDOS

Museos proyectados entre 1945 y 1965

- ano del proyecto, proyecto a base de concurso

|:| afo del proyecto, proyecto como encargo directo

- afos de la construccion

|:| afios de la construccion, sin terminacion

[ 1948] 1949 1950|

A. Galeria Moderna, Belgrado

B. Galeria de Arte, Belgrado
C. Museo de Antigiiedades, Klis, Split

l.:. '
- i
I L' '
51

[1963] 1964/ 1965| [1970]1971 | 1972 1976| |1978] [ 1980]







Anexo

Los museos del mundo - museos proyectados entre 1945 y 1965

Anexo |l recopila los museos construidos de renombre mundial
proyectados en el periodo entre 1945 y 1965. El listado de edificios es
el resultado de una investigacion personal, y puede ser incompleta. A
pesar de ello se puede considerar material vdlido, teniendo en cuenta
de que va mas alld de lo que seria estrictamente necesario, pero
ayuda a enmarcar el tema de que nos ocupamos. El propdsito de este
anexo es dar un panorama de las realizaciones arquitectonicas mas
transcendentales de la época y resumir de una manera util aquellos
planteamientos y temas que nos interesan.

Los museos en Estados Unidos se caracterizan por la aplicacidn estricta
del concepto de contenedor. Como prototipo destacan entre otros
el Museo de Arte del Instituto Munson Williams Proctor y la Galeria
de Arte Sheldon de Philip Johnson, el Huntington Hartford Museo
de Edward Durell Stone, el Museo Whitney de Arte Estadounidense
de Marcel Breuer y el Museo de Arte Everson de |I. M. Pei. Muchas
veces estos museos-cajas, tanto por cuestiones de seguridad como
para favorecer la iluminacion artificial, carecen de ventanas y son
completamente cerrados. Ademas de esta tendencia los museos
estadounidenses también reflejan algunos otros conceptos que los
caracterizan. Asi por ejemplo, El Museo de Oakland, de Kevin Roche y
John Dinkeloo, manifiesta una clara vocacién paisajistica integrandose
en el paisaje mediante plazas ajardinadas y escalonadas. Asi mismo
la construccién del Museo Guggenheim de Frank Lloyd Wright inicia
la tendencia —imperante y extendida por todo el mundo durante las
décadas de los ochenta y los noventa— en que el museo es entendido
como obra singular e irrepetible.

También es notable, en algunos museos mexicanos esta tendencia
en la cual la forma deja de seguir a la funcion, manifestando una
voluntad estética. Pedro Ramirez Vazquez, en sus tres museos: el
Museo Nacional de Historia, el Museo de Ciudad Judrez y el Museo
de Arte Moderno de México, propone unos disefios cuyos valores
puramente estéticos desbordan sin duda el contenido. Otros ejemplos
en América Latina, como el Museo de Arte de S3o Paulo, el Museo de
Arte Moderno de Rio de Janeiro, el Museo Nacional de Antropologia
de la Ciudad de México optan por el concepto de contenedor neutro.
Pese a ello los elementos constructivos presentes en estos museos
les afiaden singularidad formal. Otra singularidad, relacionada con
la funcion social que el museo ha de tener, se refleja en la creacién
de espacios publicos —lugares de encuentro a modo de plaza o de
vestibulo abierto— como parte integrante de museo.

En Europa, en paises como Francia, Austria, Suiza, Holanda prevalecen
los museos como recipientes geométricos y homogéneos. Como
ejemplos destacados de ello cabe citar: el Museo de Bellas Artes
André Malraux en El Havre, el Museo Fernand Leger en Biot y el
Museo Nacional de Arte y Tradiciéon Popular en Paris; el Museo
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del Siglo XX en Viena; el Museo Suizo de Transporte en Lucerna; el
Museo Van Gogh de Gerrit Rietveld en Amsterdam. Paralelo a este
concepto de museo-contenedor otros museos —como el Museo de la
Fundacion Maeght de Jose Luis Sert o el Museo Nacional Marc Chagal,
los dos en Francia— aprovechan en su planteamiento la topografia del
lugar; conforme a los planteamientos que inspiran el segundo modelo
del que hemos hablado, el museo integrado en el paisaje.

En la Republica Federal de Alemania también se opta por museos
cuya esencia formal es proxima a la del contenedor. Ejemplo de ello
son: el Museo Nacional Germano de Sep Ruf y Harald Roth, el Museo
Wallraf-Richartz de Rudolf Schwarz y Josef Bernard, la Casa Ernst
Barlach de Werner Kallmorgen, la Casa Wilhelm-Morgner de Rainer
Schell, el Museo Romisch-Germanisches de Heinz Rocke. También
destacan algunos museos, como la Galeria de Arte de Philip Johnson
qgue, desbordando los limites estilisticos y formales que impone una
arquitectura neutra, resalta por su ruda monumentalidad. Mies van der
Rohe desarrolla su concepto de contenedor transparente en la Nueva
Galeria Nacional de Berlin. Otros museos alemanes como el Wilhelm-
Lehmbruck Museo en Duisburgo, de Manfred Lehmbruck y la Galeria de
Arte en Darmstadt, de Theo Pabst contindan con el desarrollo de esta
tendencia de evidente influencia «miesiana».

Aunque por todo el mundo existen ejemplos en que predomina
el concepto de museo integrado en el paisaje, es en los museos
escandinavos donde dicha tendencia es mas evidente. Asi, entre otros,
en el Museo Louisiana en Copenhague, en el Museo Maihaugen en
Lillehammer, en el Museo de la Central de Finlandia en Jyvaskyla, en el
Wasa Dockyard Museo en Estocolmo prevalecen y se subrayan criterios
contextualistas en los que el paisaje forma parte integrante del museo
mismo.

El Museo de Coches de Amedeo Albertini y la Galeria Municipal de
Arte Moderno de Carlo Bassi y Goffredo Boschetti en Turin; el Museo
Calouste Gulbenkian de Pessoa, Cid y Athouguia en Lisboa; o el Museo
argueolodgico de Aris Konstantinidis en loannina son otros ejemplos de
museos contenedores en los que, ademas, se remarca la longitud en
sus proporciones.

El Santuario del Libro de Frederick Kiesler y Armand Bartos en Jerusalén,
en lIsrael, representa un buen ejemplo de aquellos museos que parten
de planteamientos escultéricos en la busqueda de soluciones formales.
Este edificio, que es emblematico, tiene una llamativa clpula blanca,
simbolo que ademds de enmarcarlo histéricamente recuerda la forma
de las tapas de las jarras de la zona. Como prototipo de integracion
arquitecténica de un edificio con su entorno podemos citar el Museo
de Israel en Jerusalén, de Alfred Mansfield y Dora Gad. Por el contrario,
en Tel Aviv, dos ejemplos que reflejan la tendencia hacia el museo tipo
contenedor son el Museo de Tel Aviv de Yitzhak Yashar y Dan Eytan, y el
Helena Rubinstein Pavilion, de Zeev Rechter y Moshe Zarhy.

Los museos cajas disefiados por Le Corbusier, con laidea de crecimiento
ilimitado y que incorpora el respeto al clima como un importante
requerimiento, marcan la arquitectura museistica en la India. Otro
interesante museo proyectado dentro de esta misma tendencia es el
Museo a la Memoria de Gandhi de Charles Correa, en Ahmedabad,
donde las unidades modulares de seis metros por seis se combinan para
formar un ritmo a través de espacios alternativos abiertos y cerrados
que posibilitan al mismo tiempo el recorrido de diferentes itinerarios.
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En Japon los museos tienen influencia, en mayor o menor grado, del
modelo de museo-caja de Le Corbusier. Destacan entre otros: el Museo
de Arte Moderno de Junzo Sakakura, el Museo de la Prefectura de
Shimane y el Museo de Arte del Centro Cultural Ishibashi de Kiyonori
Kikutake, el Museo de la Paz de Hiroshima de Kenzo Tange, El Museo
Yamato Bunkakan de Isoya Yoshida. El mismo Le Corbusier realiza en
Tokio el Museo de Arte Occidental.

Como vemos, aunque domina la tendencia del contenedor
arquitecténico, hay otras dos tendencias —la de la experimentacion
formal y la de la integracién del edificio en el paisaje— que también
se encuentran extendidas por todo el mundo. De modo equivalente,
si situamos la arquitectura museistica exclusivamente al ambito
yugoslavo, el museo contenedor tiene un predominio absoluto. Es mas,
los logros y avances de nuevas formas y nuevos modos de expresion se
consiguen precisamenteatravésdeldesarrollode este mismoconcepto.

ESTADOS UNIDOS
1. Nueva York, Museo Guggenheim, 1943-1959, Frank Lloyd Wright

2. New Haven, Galeria de Arte, Universidad de Yale, 1951-1953,
Louis Kahn

3. Houston, Saldn de Cullinan, 1951-1958, Mies van der Rohe

4. Nueva York, Huntington Hartford Museo, 1958-1959, Edward
Durell Stone

5. Nueva York, Museo de Arte del Instituto Munson Williams
Proctor, 1960, Philip Johnson

6. Dayton, Museo de Historia Natural, 1960, Richard Neutra, Robert
Evans Alexander

7. Kill Devil Hills, El Memorial Nacional a los Hermanos Wright,
1960, Mitchell, Giurgola Architects

8. Fort Worth, Museo Amon Carter, 1961, Philip Johnson

9. Siracusa, Museo de Arte Everson, 1961-1967, leoh Ming Pei
10.0akland, MuseodeOakland, 1962-1968KevinRoche,JohnDinkeloo
11. Lincoln, Galeria de Arte Memorial Sheldon, 1963, Philip Johnson

12. Gettysburg, Museo Lincoln Memorial, 1963, Richard Neutra,
Robert E. Alexander

13. Nueva York, Museo Whitney de Arte Estadounidense, 1963-
1966, Marcel Breuer, Hamilton Smith
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MEXICO
14. Ciudad de México, Museo El Eco, 1952, Mathias Goeritz

15. Ciudad de México, Museo Nacional de Historia, 1960, Pedro
Ramirez Vazquez

16. Chihuahua, Museo en Ciudad Juarez, 1962, Pedro Ramirez
Vazquez

17. Ciudad de México, Museo Nacional de Antropologia, 1963-
1964, Pedro Ramirez Vazquez, Rafael Mijares, Jorge Campuzano

18. Ciudad de México, Museo de Arte Moderno, 1964, Pedro
Ramirez Vazquez
BRASIL

19. Rio de Janeiro, Museo de Arte Moderno, 1954, Affonso
Eduardo Reidy

20. S&o Paulo, Museo de Arte de S3o Paulo, 1957-1968, Lina Bo
Bardi

20.
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FRANCIA
21. Biot, Fernand Leger Museo, 1957-1959, Andre Svetchine

22. El Havre, Museo de Bellas Artes André Malraux, 1958-1961, G.
Lagneau, M. Weill, J. Dimitrijevié

23. Saint Paul de Vence, Museo de la Fundacion Maeght, 1959-
1964, Jose Luis Sert

24. Besanzdn, Museo de Bellas Artes y Arqueologia, 1964-1970,
Louis Miquel

25. Niza, Museo Nacional Marc Chagall, 1962-1973, Andre
Hermant

26. Paris, Museo Nacional de Arte y Tradicién Popular, 1963-1975,
Jean Dubuisson

HOLANDA
27. Amsterdam, Museo Van Gogh, 1963-1973, Gerrit Rietveld

SUIZA

28. Neuchatel, Museo de Etnografia, 1954-1955, Jean-Pierre,
Renaud de Bosset

29. Zurich, Galefa de Arte, 1955-1958, Hans Pfister, Kurt Pfister

30. Lucerna, Museo Suizo de Transporte, 1956-1959, Otto Dreyer,
H. Kappeli, J. Huber

31. Zurich, Museo Heidi Weber, 1960-1967, Le Corbusier

AUSTRIA
32. Viena, Museo del siglo XX, 1958-1962, Karl Schwanzer
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REPUBLICA FEDERAL DE ALEMANIA

33. Nuremberg, Museo Nacional Germano, 1953-1978, Sep Ruf,
Harald Roth

34. Darmstadt, Galeria de Arte, 1956, Theo Pabst

35. Cologne, Museo Wallraf-Richartz, 1953-1957, Rudolf Schwarz,
Josef Bernard

36. Essen, Museo Folkwang, 1954-1960, Werner Kreuzberger, Erich
Hosterey, Horst Loy

37. Pforzheim, Reuchlinhaus, 1957-1961, Manfre Lehmbruck

38. Duisbrugo, Wilhelm-Lehmbruck Museo, 1959-1964, Manfred
Lehmbruck

39. Hamburgo, Casa Ernst Barlach, 1960-62, Werner Kallmorgen

40. Hannover, Museo de Historia Hohes Ufer, 1960-1966, Dieter
Oesterlen

41. Soest, Casa Wilhelm-Morgner, 1961-62, Rainer Schell
42. Berlin, Galeria Nacional, 1962-1968, Mies van der Rohe
43. Bonn, Museo Regional Rheinisches, 1963-67, Rainer Scell

44. Colonia, Museo Romisch-Germanisches, 1963-1974, Heinz
Rocke

45. Bielefeld, Galeria de Arte, 1963-1968, Philip Johnson
46. Bad Buchau, Federsee Museo, 1965-67, Manfred Lehmbruck
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SUECIA
47. Lund, Galeria de Arte, 1956, Klas Anshelm, Architect S.A.R.

48. Gavle, Museo de Silvicultura, 1960-1961, Sven H. Wraner, Eric
Herow, Tormod Olesen

49. Falun, Museo provincial, 1960-1962, Hakon Ahlberg

50. Estocolmo, Wasa Dockyard Museo, 1961, Hans Akerblad, Bjorn
Howander

NORUEGA
51. Oslo, Museo Kon-Tiki, 1957, F.S. Platou
52. Lillehammer, Museo Maihaugen, 1959, Sverre Fehn, Geir Grung

53. Oslo, Museo de la Tecnica Noruega, 1959, Cristian Pran, Otto
Torgersen

FINLANDIA
54.Jyvaskyld, MuseodelaCentraldeFinlandia, 1957-1959, Alvar Aalto

DINAMARCA

55. Copenhague, Museo Lousiana, 1958, Jorgen Bo, Vilhelm
Wohlert

56. Aalborg, Museo de Arte Moderno, 1958-1973, Alvar Aalto, Jean
Jacques Baruel
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GRECIA

57. Tesaldnica, Museo arqueoldgico, 1960, Patroklos Karantinos
58. loannina, Museo arqueoldgico, 1965-1966, Aris Konstantinidis
59. Atenas, Galeria Nacional y Alexandros Soutzos Museo, 1964-
1975, Dimitris Fatouros, Pavlos Mylonas

PORTUGAL

60. Lisboa, Museo Calouste Gulbenkian, 1959-1969, A.Pessoa, P.
Cid, R. de Athouguia

ITALIA

61. Turin, Galeria Municipal de Arte Moderno, 1954-1959, Carlo
Bassi, Goffredo Boschetti

62 Turin, Museo de Coches, 1960, Amedeo Albertini
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EGIPTO
63. El Cairo, Museo de esculpturas Moktar, 1962, Ramses Wissa
Wassef
GHANA

64. Acra, Museo Nacional de Accra, 1956-1957, Fry, Drew, Drake,
Lasdun

ISRAEL

65. Jerusalén, Santuario del Libro, 1950-1960, Frederick Kiesler,
Armand Bartos

66. Jerusalén, Museo de Israel, 1956-1965, A. Mansfield, Dora Gad

67. Tel Aviv, Museo de Arte Tel Aviv, Helena Rubinstein Pavilion,
1958, Zeev Rechter, Moshe Zarhy

68. Tel Aviv, Museo de Tel Aviv, 1964-1971, Yitzhak Yashar, Dan
Eytan
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KUWAIT
69. Kuwait, Museo nacional, 1960-83, Michel Ecochard

INDIA
70. Ahmedabad, Museo de Ahmedabad, 1952-1958, Le Corbusier

71. Ahmedabad, Museo en Memoria de Gandhi, 1958-1963,
Charles Correa

72. Nueva Delhi, Museo Nacional de Nueva Delhi, 1960
73. Chandigarh, Museo y Galeria de Arte, 1964-1968, Le Corbusier

73.
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UNION SOVIETICA

74. Kaluga, Museo Nacional de Historia de la Cosmonautica K.E.
Tsiolkovsky, 1963-1967, B.G. Barkhin, V.A. Strogiy, N.G. Orlova, K.D.
Fomin, Ye.l. Kireev

JAPON

75. Hiroshima, Museo de |la Paz de Hiroshima, 1948-1955, Kenzo
Tange

76. Kamakura, Museo de Arte Moderno, 1951, Junzo Sakakura

77. Kurume, Museo de Arte del Centro Cultural Ishibashi, 1956,
Kiyonori Kikutake

78. Tokio, Museo de Arte Occidental, 1957-1959, Le Corbusier
79. Matsue, Shimane Prefectural Museo, 1959, Kiyonori Kikutake
80. Nara, Yamato Bunkakan Museo, 1960, Isoya Yoshida

81. Tokio, Goto Museo de Arte, 1960, Isoya Yoshida

82. Tokio, Gyokudo Museo de Arte, 1960, Isoya Yoshida

83. Okayama, Museo de Arte, 1962-1963, Kunio Mayekawa

84. Tokio, Setagaya Ward Museo, 1964, Kunio Mayekawa







Anexo Il

Los museos en Yugoslavia - datos generales y informacidn grafica

El anexo Il recoge datos detallados sobre los museos proyectados
entre 1950 y 1965. El propdsito es sistematizar de un mismo modo la
informacion sobre los proyectos. A pesar de ello los datos no se han
corroborado y su fiabilidad depende del rigor de la documentacion
existente.

e Cada ficha aparece acompafiada de los siguientes datos:

e Datos generales (arquitecto, fecha de la fundacion, afio del
concurso, afios de la construccidn, fecha de inauguracion)

e Datos del concurso (fecha, nimero de proyectos presentados,
informacion sobre los premios, datos del jurado)

e Fuentes documentales (archivos o articulos)

¢ Diferentes nombres que durante el tiempo toma el museo

Una parte importante de la informacién recopilada en estas fichas es
sobre los concursos. Incluida en la informacién de caracter general
es posible encontrar el nimero de participantes y deducir de ello el
interés que entre los arquitectos despierta la idea de proyectar nuevos
museos. Asi por ejemplo —si excluimos los concursos de participacién
restringida— el niUmero total de proyectos presentados es de 31 para
el Museo de la Revolucion Popular de Bosnia y Herzegovina, de 38 para
el Museo de los Trabajadores y de la Revolucién Popular de Voivodina,
de 18 para la Galeria Moderna, de 19 para el Museo de la Ciudad y de
29 para el Museo de la Revolucién del Pueblo Yugoslavo. Cantidades
que representan un numero alto de participantes para la época.

En este anexo se incluyen los datos sobre los premios concedidos. Por
un lado sirven para desvelar los arquitectos que han participado en
los respectivos concursos, y por otro, estos datos también resumen
la actitud del jurado, que con la excusa de que las propuestas
arquitectdnicas presentadas no cumplen el nivel de calidad esperado
—una actitud muy frecuente— no otorgar el primer premio. Asi, es
notable que de los diez concursos, convocados entre 1950 y 1965,
seis terminan sin primer premio.

La cantidad de informacién disponible sobre los proyectos difiere
de un museo a otro. Algunos de los museos cuentan con un nimero
ingente de documentos, imposible de reproducir en estas paginas. Por
tal motivo, se reproducen algunos documentos originales junto con
informacion sobre los archivos donde se pueden consultar. Aparte de
esta documentacion, también merecen mencién los articulos de las
revistas especializadas por ser la principal fuente de informacién sobre
los concursos.
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La orientacion tematica de las actividades programadas hacia la
historia de la lucha revolucionaria y el desarrollo del socialismo,
cambia durante los afios. Se replantea la validez de la existencia,
la justificacion social y la tematica de sus contenidos. Con el fin de
reflejar y esta transformacion se recogen los diferentes nombres que
se va dando durante estos afios a los museos.

Los proyectos seran expuestos en el siguiente orden:
Museos construidos:

— Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina
— Galeria Pavle Beljanski

— Museo del Movimiento de los Trabajadores y de la
Revolucidon Popular de Voivodina

— Museo de Arte Contemporaneo
— Museo de los Regalos
— Museo Arqueoldgico

— Monumentos Arqueoldgicos de Croacia

Proyectos no realizados:

— Museo Militar

— Museo de Silvicultura y Caza

— Museo de la Ciudad

— Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo
— Museo Pounje

— Estudio seobre los museos
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MUSEO DE LA REVOLUCION POPULAR DE BOSNIA Y HERZEGOVINA

DATOS GENERALES:

- arquitectos: Boris Maga$ (1930-2013), Edo Smidihen (1930-)
- fecha de la fundacién del Museo: 13 de Noviembre de 1945
- afio del concurso: 1958

- afnos de la construccién: 1959-1963

- fecha de la inauguracion: 25 de Noviembre de 1966

DATOS DEL CONCURSO:
- nUimero de proyectos presentados en concurso: 31
- 1er premio: Edo Smidihen, Boris Maga$, Radovan Horvat
- 2do premio: Jahiel Finci, Lujo Sverer
- 3er premio: grupo Straus
- accésit:- grupo Knezevic
- Vjenceslav Richter, Zdravko Bregovac

FUENTES DOCUMENTALES:
- Fondo documental perteneciente al Museo de Historia
- Articulos: Arhitektura Urbanizam, nium. 1 (1960)
Arhitektura, nim. 5-6 (1962)
Arhitektura, nim. 6 (1959)
Covjek i prostor, nim. 80-81 (1958)

DIFERENTES NOMBRES:

- Museo de la Libertad (1945)

- Museo de la Revolucion Popular de Bosnia y Herzegovina (1949)
- Museo de la Revolucion de Bosnia y Herzegovina (1967)

- Museo de la Historia (1993)




Anexo IlI- Los museos en Yugoslavia - datos generales y informacion grafica 224

GALERIA PAVLE BELJANSKI

DATOS GENERALES:

- arquitecto: Ivo Kurtovi¢ (1910-1972)

- afio del concurso: 1958

- afios de la construccion: 1959-1961

- fecha de la inauguracion: 22 de Octubre de 1961

DATOS DEL CONCURSO:
- fecha del concurso: 6 de Mayo de 1958 - 8 de Junio de 1958
- nUmero de proyectos presentados en concurso: 3
(Milorad Macura, Ratomir Bogojevi¢ y Bogdan Bogdanovic)
- premios:
- ler premio: Bogdan Bogdanovic

-lvo Kurtovi¢ por invitacion personal de Pavle Beljanski presenta
posteriormente un proyecto

DATOS DEL JURADO:

- Presidente: Pavle Beljanski- abogado

- Miembros: Todor Jovanovi¢
Vojislav Midi¢- arquitecto
Oliver Mini¢- arquitecto
Aleksandar Dordevié- arquitecto
Milivoj Nikolajevic- pintor
Sava Popovié-
Milutin Vujovi¢- ingeniero

FUENTES DOCUMENTALES:
- Articulo: Arhitektura Urbanizam, nim. 17 (1962)
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MUSEO DEL MOVIMIENTO DE LOS TRABAJADORES Y LA
REVOLUCION POPULAR DE VOIVODINA

DATOS GENERALES:

- arquitecto: Ivo Viti¢ (1917-1986)

- fecha de la fundacién del Museo: 14 de Mayo de 1956
- afio del concurso: 1959

- afios de la construccion: 1960-1970

- fecha de la inauguracion: 22 de Deciembre de 1972

DATOS DEL CONCURSO:
- fecha del concurso: 7 de Mayo de 1959 - 8 de Septiembre de 1959
- numero de proyectos presentados en concurso: 38
- ler premio: no entregado
- 2do premio: no entregado
- 3er premio compartido por:
-lvan Viti¢ (300. 000 dinares)
-Grajner Zdravko, Milkovi¢ Stjepan (300. 000 dinares)
- accésit: Nada Bogojevi¢, Milena Bogojevi¢, Ratomir Bogojevic,
Luka Julije, Vidi¢ Rasko y Raki¢ Dusko, Grozdan KneZevi¢, Zagar Zelimir,
Validita Slavko, Tvrdkovi¢ Vladimir y Aleksi¢ Branko

FUENTES DOCUMENTALES:

- Archivo Histérico de Novi Sad: F.313, 30782/1958,
F.313.35296/1959, F.313.43035/1960

- Archivo Histdrico de Voivodina, Novi Sad: ©.289 174/1960, 273/1960
- Archivo Ivo Viti¢, Museo de Arquitectura, Zagreb- 195/386 kat: 144
- Archivo de la Unién de Arquitectos de Croatia, Zagreb, Croatia
- Archivo “Casa de la cuidad”, Novi Sad, Serbia
- Articulos: Arhitektura Urbanizam, num. 1 (1960)

Arhitektura Urbanizam, nim. 24 (1963)

DIFERENTES NOMBRES:

- Museo del Movimiento de los Trabajadores y la Revolucion Popular
- Museo de la Revolucion Socialista

- Museo de la Historia de Voivodina

- Museo de Arte Contemporaneo
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MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO

DATOS GENERALES:

- arquitectos: lvan Anti¢ (1930-2005), Ivanka Raspopovi¢ (1930-)
- fecha de la fundacién del Museo: 17 de Junio de 1958

- afio del concurso: 1960

- afios de la construccion: 1960-1965

- fecha de la inauguracion: 20 de Octubre de 1965

Belgrado

DATOS DEL CONCURSO:
- nUmero de proyectos presentados en concurso: 18
- ler premio: lvan Anti¢ y lvanka Raspopovic¢ (700.000 dinares)
- 2do premio: Risto Sekerinski y Petar Pavli¢ (500.000 dinares)
- 3er premio: no entregado
- accésit:- Slobodan Mihajlovi¢ y Dragan Raspopovi¢ (250.000)
- Prvoslav Jankovi¢, Aleksandar Stjepanovi¢ (200.000)
- Aleksandar Ljahincki (150.000 dinares)

DATOS DEL JURADO:

- Miembros: Miodrag Panic¢-Surep- escritor, Branko Petrici¢-
arquitecto, Oliver Mini¢- arquitecto, Stanko Mandic¢-
arquitecto, Dorde Kreki¢- arquitecto, Dusan
Milenkovi¢- arquitecto, Momcilo Stefanovi¢- curator
del Museo Nacional, Peda Milosavljevi¢- pintor

Miodrag B.Proti¢- director del Museo

FUENTES DOCUMENTALES:
-Fondo documental perteneciente al Museo de Arte Contemporaneo
- Archivo Histérico de Belgrado, Serbia: B 13, caja 1
- Documentacién fotografica Tanjug: BE/1 15309
- Articulos: Arhitektura Urbanizam, nim. 1 (1960)
Arhitektura Urbanizam, nim. 38 (1966)

DIFERENTES NOMBRES:
- Galeria Moderna (17.V1.1958.)
- Museo de Arte Contemporaneo (12.X.1965.)
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MUSEO DE LOS REGALOS / Museo 25 de Mayo

DATOS GENERALES:

- arquitecto: Mihailo Jankovi¢ (1911-1976)

- fecha de la fundacién del Museo: 1962

- afno del concurso: 1961

- aflos de la construccion: 1961-1962

- fecha de la inauguracion: 25 de Mayo de 1962

Belgrado

DATOS DEL CONCURSO:

- nUmero de proyectos presentados en concurso por invitacion: 2
Mihailo Jankovi¢ y Dragisa Brasovan

- ler premio: Mihailo Jankovi¢

FUENTES DOCUMENTALES:
- Archivo Histérico de Yugoslavia, Belgrado, Serbia
- Archivo Histérico de Belgrado, Serbia

DIFERENTES NOMBRES:
- Museo de los regalos (1961)
- Museo 25 de Mayo (1962)

- Museo 25 de Mayo, como parte del Museo de la Historia de
Yugoslavia (1996)
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MUSEO ARQEOLOGICO

DATOS GENERALES:

- arquitecto: Mladen Kauzlari¢ (1896-1971); Sena Sekuli¢
Gvozdanovi¢ y Zvonimir Vrkljan terminan el proyecto tras su
muerte

- fecha de la fundacién del Museo: 30 de Noviembre de 1832
- aflo del proyecto: 1964

- aflos de la construccién: 1972-1972

- afio de la inauguracion: 1974

FUENTES DOCUMENTALES:
- Articulo: Covjek i prostor, nim. 237 (1972)
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MUSEO DE LOS MONUMENTOS ARQEOLOGICOS DE CROACIA

DATOS GENERALES:

- arquitecto: Mladen Kauzlari¢ (1896-1971); Sena Sekuli¢
Gvozdanovi¢ y Zvonimir Vrkljan terminan el proyecto tras su
muerte

- fecha de la fundacién del Museo: 24 de Agosto de 1893
- ano del proyecto: 1965

- afios de la construccion: 1972-1976

- fecha de la inauguracion: 05.12.1976.

FUENTES DOCUMENTALES:
- Articulo: Covjek i prostor, nim. 226 (1972)
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MUSEO MILITAR

DATOS GENERALES:
- fecha de la fundacién del Museo: 22 de Agosto de 1878

DATOS DEL CONCURSO:

- fecha del concurso: 1950

- nimero de proyectos presentados en concurso:
- ler premio: no entregado
- 2do premio:

- lvo Kurtovi¢, Dorde Stefanovi¢ y Milutin Kopsa (70.000
dinares)

- Marjan Haberle y Galina Feld (70.000 dinares)

- Vera Cirkovi¢, Jovan Rankvi¢ y Nikola Sercer (70.000 dinares)
- accésit:

- Juraj Betol (35.000 dinares)

- Dorde Kreki¢ y Jovan Korka (35.000 dinares)

- lvan Savkovi¢ (35.000 dinares)

- Rikard Marasovié, Marin Buci¢, Miro Marasovi¢ (35.000)

- Dorde Risti¢ y Branislav Marinkovi¢ (25.000 dinares)

- Zoja Dumend?zi¢, Selimir Dumendzic¢, Ivo Gersi¢ (25.000)

DATOS DEL JURADO:
- miembros: Mladen Kauzlari¢- arquitecto
Josip Nojman- arquitecto
Kazimir Ostrogovi¢- arquitecto
Bogdan Ignjatovi¢- arquitecto
Branko Petrici¢- arquitecto
Leon Kabiljo- arquitecto
Han Verena- profesor de museologia
Gorenc Marcel- profesor de museologia
Branko Sotra- pintor
Stevo Maudus- represente del Ejército Popular Yugoslavo
Bora Leonti¢- represente del Ejército Popular Yugoslavo

FUENTES DOCUMENTALES:
- Articulo: Urbanizam i Arhitektura, nim. 3-4 (1950)
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MUSEO DE SILIVICULTURA Y CAZA

DATOS GENERALES:
- fecha de la fundacion del Museo: 30 de Marzo de 1953

DATOS DEL CONCURSO:
- fecha del concurso: Febrero de 1952- 22 Julio de 1952
- numero de proyectos presentados en concurso: 6

- premios: - Dusan Brki¢, Nokla Gavrilovi¢, Branko Petrici¢,
Dragoljub HadZipesi¢, Ivan Kurtovi¢, Ratomir Bogojevic

DATOS DEL JURADO:

- miembros: Milo$ Somborski- arquitecto
Dragisa BraSovan- arquitecto
Nlkola Sercer- arquitecto
Dragoljub Jovanovié¢- arquitecto
Milorad Macura- arquitecto
Lazar Pribi¢- ingeniero
Jovan Petrovi¢- ingeniero
Milutin Vujovi¢- ingeniero

FUENTES DOCUMENTALES:
- Museo de la Ciencia y Tecnologia, Belgrado

- Articulos: Urbanizam i Arhitektura, num. 24 (1963)
Tehnika, nim. 9-10 (1952)
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MUSEO DE LA CUIDAD

DATOS GENERALES:
- fecha de la fundaciéon del Museo: 15 de Octubre de 1903

DATOS DEL CONCURSO:
- afio del concurso: 1954
- nUmero de proyectos presentados en concurso: 19
- ler premio: ex-aqueo: Ratomir Bogojevic¢ (275 000 dinares)

- ler premio: ex-aqueo: Vjenceslav Richter, Zdravko Bregovac
(275 000 dinares)

- 2do premio:
- 3er premio: Marjan Haberle, Minka Jurkovi¢ (200 000 dinares)
- 40 premio: Bogdan Ignjatovi¢, Leon Kabiljo (135 000
dinares)
- 50 premio: Konstantin Krpi¢ (130 000 dinares)
- accésit:- Juraj Bertol (60 000 dinares)
- Zivorad Bogosevi¢ (60 000 dinares)
- Branislav y Jelisaveta Milenkovi¢ (60 000 dinares)
- Dragan lli¢ (60 000 dinares)

DATOS DEL JURADO:

-Miembros: Jela Perovié¢- Comité para la Educacién y la Cultura
deGobierno de Belgrdao

Mate Bajlon- profesor

Ljiljana Saki¢- arquitecto

Zora Simi¢-Milovanovi¢- director del Museo
Dusan SiSmanovi¢- secretario del Museo
Porde Mano-Zisi- curator del Museo Nacional
Kazimir Ostrogovi¢- arquitecto

Niko Bezek- arquitecto

Branislav Mirkovi¢- arquitecto

Dimitrije Leko- arquitecto

Ivo Kurtovic- arquitecto

FUENTES DOCUMENTALES:

- Museo de Ciencia y Tecnologia, Belgrado

- Articulos: Arhitektura, num. 2 (1954)
Godisnjak Muzeja Grada Bograda, libro Il (1955)
Arhitektura Urbanizam, num. 24 (1963)
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MUSEO DE LA REVOLUCION DEL PUEBLO YUGOSLAVO

DATOS GENERALES:

- arquitecto: Vjenceslav Richter (1917- 2002)

- fecha de la fundacién del Museo: 19 de Abril de 1956
- ano del concurso: 1961

- afnos de la construccién: 1978-1980

- fecha de la inauguracion: sin terminacién

A &

Belgrado

DATOS DEL CONCURSO:
- fecha del concurso: 16 de Abril de 1961- 1 de Noiembre de 1961
- nUmero de proyectos presentados en concurso: 29
- ler premio: no entregado
- 2do premio compartido por :
-Vjenceslav Richter, BoZo Antunovic¢
-Vojteh Delfin, Grozdan Knezevié
- 3er premio compartido por:
-Milan Cankovi¢, Ljuba Peri¢, Emil Sersi¢
-Svetislav Li¢ina, Ljiljana Jovanovi¢, Dobro Miljevi¢

DATOS DEL JURADO:

- Presidente: Rodoljub Colakovié¢- vicepresidente del Gobierno
de Yugoslavia.

- Miembros: Aleksandar Dordevi¢- arquitecto, director del
Instituto de Urbanismo, Belgrado

Antun Augustincic¢- escultor
Edgard Ravnikar- arquitecto
Dragisa Brasovan- arquitecto
Ivo Strukalj- arquitecto

Jovan Veselinov- presidente del Parlamento de
Republica Serbia

Krste Crvenkovski- secretario del Comité para la
Educacién y la Cultura de Gobierno de Yugoslavia

Milorad Pani¢-Surep- director del Museo
Oto Bihalji Merin- escritor

Petar Brajovi¢- general
Vojin Simeonovié- ingeniero principal dentro de
Comision de Planificacion de Nueva Belgrado

FUENTES DOCUMENTALES:

- Archivo de Serbia y Montenegro, Belgrado, Serbia: N 477, F19-F28
- Archivo Histérico Municipal de Belgrado, Serbia: B 13, caja 1
- Archivo Vjenceslav Richter - Museo de Arte Contemporaneo,
Zagreb, Croatia
- Articulos: Arquitektura, nium. 5-6 (1961)

Arhitektura urbanizam, nim. 11-12 (1961).
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MUSEO DE POUNJE

DATOS GENERALES:
- fecha de la fundacion del Museo: 30 de Marzo de 1953

DATOS DEL CONCURSO:
- afio del concurso: 1963
- nUmero de proyectos presentados en concurso:-
- ler premio: no entregado
- 2do premio compartido por:
-Vojteh Delfin, Tonko Movrin
- 3er premio compartido por:
-lgor Ostrogovic
-Lujo Schwerer, Tereza Matic¢
- accésit:
- Feliks Baylon, Mirjana Baylon
- Branko Aleksi¢, Stana Aleksi¢
- Mate Baylon

FUENTES DOCUMENTALES:
- Articulo: Arhitektura, nim. 89 (1965)




235 Anexo IlI- Los museos en Yugoslavia - datos generales y informacion grafica

ESTUDIO SOBRE LOS MUSEOS

DATOS GENERALES:
- arquitecto: Vjenceslav Richter (1917- 2002)
- afio del proyecto: 1963

FUENTES DOCUMENTALES:

- Archivo Vjenceslav Richter - Museo de Arte Contemporaneo,
Zagreb, Croatia

- Libro: Horvat-Pintari¢, Vera: Vjenceslav Richter, Zagreb: Graficki
zavod Hrvatske, 1970.
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Anexo IV

Biografias de Arquitectos

El Anexo IV documenta las biografias de aquellos arquitectos
yugoslavos que estuvieron relacionados con los proyectos museisticos.
En concreto se trata de once arquitectos. De entre estos han llegado a
construir museos Ivan Anti¢, Mihailo Jankovi¢, Ivo VIti¢, Boris Magas,
Ivo Kurtovi¢, lvanka Raspopovi¢, Edo Smidihen y Mladen Kauzlari¢. Por
el contrario Vjenceslav Richter, Vojteh Delfin y Ratomir Bogojevi¢, no
llegaron a realizar sus obras aunque también juegan un rol significativo
en el desarrollo de la arquitectura de museos.

La informacion biografica muestra como se pueden claramente
diferenciar dos grupos de arquitectos conforme a la época en la que
terminan sus estudios. El primer grupo es el formado por Mihailo
Jankovié¢, Ratomir Bogojevi¢ y Mladen Kauzlari¢, arquitectos que
terminan sus carreras -y comienzan a ser influyentes- en los afios
que preceden a la Segunda Guerra Mundial. Dicho grupo continua
con su actividad y alcanza su madurez profesional después de la
Guerra. El segundo grupo —integrado por los arquitectos Vjenceslav
Richter, Vojteh Delfin, Ivan Anti¢, Ivo VIti¢, Ivo Kurtovic¢ y Boris Magas—
se gradua al final de los afios cincuenta y principios de los sesenta
alcanzando el punto dlgido de su actividad en las siguientes décadas.

Todos ellos cursan estudios en universidades yugoslavas. El arquitecto
Edo Smidhen es el Unico con experiencia internacional y amplia su
formacion en el Bouwecentrum de Rotterdam, donde realiza sus
estudios de postgrado. Tras la Guerra, el contacto con los tendencias
vigentes entre los arquitectos de la Europa Occidental tiene lugar
principalmente a través de las revistas especializadas, las exposiciones
de arquitectos extranjeros, los congresos internacionales y los viajes
de estudio. Todas estas vias juegan un importante papel a la hora de
mantenerse al dia de las nuevas tendencias y de poder estudiar las
obras mas destacados de los arquitectos europeos.

Los arquitectos evidencian una remarcada predileccién por los
principios y el lenguaje de la arquitectura moderna, que durante
esta época estudiada se realiza de manera masiva y dominante.
Paralelamente algunos arquitectos determinados, demuestran una
orientacién individual. Mihailo Jankovi¢ combina un vocabulario
modernojunto con laaspiracién delos principios delrealismo socialista;
Ratomir Bogojevi¢ utiliza los patrones de arquitectura moderna de
los afios treinta; Ivo Kurtovi¢ manifiesta tendencias regionalistas,
adaptando los elementos derivados de la historia y cultura de lugar.
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Conviene también resaltar que la mayoria de estos arquitectos
terminan como profesores. Bogojevi¢, Anti¢, Kurtovi¢ ensefian en
la Facultad de Arquitectura en Belgrado, mientras Kauzlari¢, Magas
y Smidhen lo hacen en la Facultad de Arquitectura de Zagreb.
Igualmente Richter trabaja como coordinador del Departamento de
Arquitectura de la Academia de Artes Aplicadas de Zagreb. Todos
ellos desarrollan paralelamente su actividad profesional completando
importantes obras. Al mismo tiempo, Viti¢ y Jankovi¢ dirigen sus
propios estudios de arquitectura que cuentan con una gran actividad y
una importante produccién. Gracias a las obras que realizan —-muchas
veces precisamente gracias a los museos que realizan— todos estos
arquitectos ganan numerosos premios y logran reconocimiento a nivel
nacional.

Las biografias seran expuestas en el siguiente orden:
— Anti¢ Ivan
— Bogojevi¢ Ratomir
— Delfin Vojteh
— Jankovi¢ Mihailo
— Kauzlari¢ Mladen
— Kurtovi¢ Ivo
— Magas Boris
— Raspopovic¢ Ivanka
— Richter Vjenceslav
—Smidhen Edo

—Viti¢ lvo
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ANTIC IVAN
(1923, Belgrado-2005, Belgrado)

Formacion:
- Facultad de Arquitectura, Belgrado, 1950

Actuacion profesional:

- Empresa de construccidon «Rad»

- Facultad de Arquitectura, Belgrado, (desde 1957)

- Profesor de la Facultad de Arquitectura, Belgrado (desde 1973)

- Miembro de la Academia de las Artes y de las Ciencias de Serbia
(desde 1983)

Premios:

- «Premio de Octubre de la Ciudad de Belgrado», Premio anual,
1965 /Museo de Arte Contemporaneo, Belgrado/

- Premio Honorifico de Toda la Vida «7 de Julio», 1969

- «Premio de Octubre de la Ciudad de Belgrado», Premio anual,
1974 /Centro de deportes «25 de Mayo», Belgrado/

- Premio anual, «Borba», 1975 /Centro de deportes «25 de Mayo»,
Belgrado/

Principales obras:

1. Torres residenciales, Belgrado, 1955

2. Museo de Arte Contemporaneo, Belgrado, 1960-1965
3. Centro deportivo «25 de Mayo», Belgrado, 1973

4. Centro deportivo «Pinki», Belgrado, 1974

5. Museo conmemorativo, Kragujevac, 1975

6. Hotel «Breza», Vrnjacka Banja, 1977
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BOGOJEVIC RATOMIR
(1912, Nis-1962, Belgrado)

Formacion:
- Facultad de Arquitectura, Belgrado, 1937

Actuacion profesional:

- Instituto de Urbanismo, 1946

- Facultad de Arquitectura, Belgrado (desde 1947)

- Profesor de la Facultad de Arquitectura, Belgrado (desde 1958)

Principales obras:
1. Edificio «Odeon», Belgrado, 1939-1960
2. Casa de la prensa, Belgrado, 1956-1961

Proyectos museisticos no realizados:

- Museo de Silvicultura y Caza, Belgrado, 1952
- Museo de la Ciudad de Belgrado, 1954-1961
- Galeria Pavle Beljanski, Novi Sad, 1958

- Museo del Movimiento de los Trabajadores y la Revolucion
Popular de Voivodina, Novi Sad, 1959
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VOITEH DELFIN
(1921, Split-1981, Zagreb)

Formacion :
- Facultad de Arquitectura, Zagreb, 1954

Actuacion profesional:
- Fundador de la revista Covjek i Prostor
- Editor de | revista Arhiktetura (1965-1970)

Principales obras:
1. Escuela de Policia, 1958

Proyectos museisticos no realizados:
- Museo de la Revolucidon del Pueblo Yugoslavo de Belgrado, 1961
- Museo de Pounje, Biha¢, 1963

- * i
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JANKOVIC MIHAILO
(1911, Belgrado-1976, Belgrado)

Formacion :
- Facultad de Arquitectura, Belgrado, 1936

Actuacion profesional:
- La oficina militar de disefio, 1945-1953

- Fundador y Director del Estudio de Arquitectura «Stadion», desde
1953

Premios:

- «Premio de Octubre de la Ciudad de Belgrado», Premio anual,
1956 /Estadion «Tasmajdan», Belgrado/

Principales obras:

. Estadio «Ejército Popular Yugoslavo», Belgrado, 1947-1951
. Estadio «TaSmajdan», Belgrado, 1953-1956

. Edificio del Gobierno de la RFPY, Belgrado, 1955-1961

. Edificio del Comité Central del PCY, Belgrado, 1960-1968

. Edificio de oficinas y viviendas, Belgrado

. Edificio de oficinas, Belgrado

. Museo 25 de Mayo, Belgrado, 1961-1962
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KAUZLARIC MLADEN

‘ - (1896, Gospic-1971, Zagreb)
‘E.
r"' - ] Formacion:

-Academia de Bellas Artes, Zagreb, 1930.

Actuacion profesional:

- Fundador y Director del Estudio de Arquitectura, junto con
Stjepan Gombos, 1931-1941

- Miembro del grupo «Zemlja», (desde 1932)
- Profesor de la Facultad de Arquitectura, Zagreb (desde 1940)

= . - Miembro de la Academia de las Artes y de las Ciencias de Croatia
] - (desde 1950)

Premios:
- Premio Honorifico de Toda la Vida «Viktor Kovacié», 1964
- Premio Honorifico de Toda la Vida «Vladimir Nazor», 1965

Principales obras:

1. Vivienda multifamiliar «Frisch», Zagreb, 1931-1933
2. Vivienda unifamiliar «Spitzer», Zagreb, 1931-1933
3. Vivienda unifamiliar «Pucar», Zagreb, 1936

4. Fabrica «Rade Koncar», Zagreb, 1945-1949

5. Museo Arqueoldgico, Zadar, 1964-1972

6. Museo de los Monumentos Arqueoldgicos de Croacia, Split,
1965-1976
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KURTOVIC IVO
(1910, Sutivan-1972, Belgrado)

Formacion :
- Facultad de Arquitectura, Belgrado, 1928-1950

Actuacion profesional:

- Ministerio de la Construccion, 1946

- Empresa «Jugoprojekt»

- Empresa «Srbija-projekt»

- Profesor de la Facultad de Arquitectura, Belgrado (desde 1958)

Principales obras:

1. Galeria Pavle Beljanski, Novi Sad, 1958-1962

2. Camara de Comercio, Belgrado, 1961

3. Empresa de seguros «Dunav», Belgrado, 1961

4. Biblioteca Nacional de Serbia, Belgrado, 1957, 1965-1973

Proyectos museisticos no realizados:
- Museo Militar, Belgrado, 1950
- Museo de Silvicultura y Caza, Belgrado, 1952
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MAGAS BORIS
(1930, Karlovac-2013, Zagreb)

Formacion :
- Facultad de Arquitectura, Zagreb, 1955
- Titulo de Doctor, 1977

Actuacion profesional:

- Facultad de Arquitectura, Zagreb, 1956-1960

- Empresa “InterinZenjering”, Zagreb, 1967-1969

- Instituto de Proyeccion, Rijeka, 1969

- Profesor de la Facultad de Construccién en Rijeka (desde 1974)
- Profesor de la Facultad de Arquitectura en Zagreb (desde 1983)

- Miembro de la Academia de las Artes y de las Ciencias de Croatia
(desde 1988)

Premios:

- Premio anual «Viktor Kovaci¢», 1963 /Museo, Sarajevo/

- Premio anual «Vladimir Nazor», 1979 /Estadio, Poljud/

- Premio «Borba», 1980 /Estadio, Poljud/

- Premio Honorifico de Toda la Vida «Vladimir Nazor», 1991
- Premio Honorifico de Toda la Vida «Viktor Kovaci¢», 1993

Principales obras:

1. Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina,
Sarajevo, 1958-1963

2. Hotel Solaris, Sibenik, 1967-1968
3. Hotel Haludovo, Krk, 1970

4. Guarderia, Zagreb, 1975

5. Estadio en Poljud, 1976-1979

6. Iglesia, Rijeka, 1981
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RASPOPOVIC IVANKA
(1930, Belgrado)

Formacion :
- Facultad de Arquitectura, Belgrado, 1954

Actuacion profesional:

- Empresa de construccién «Rad», 1945-1955
- Empresa «Srbijaprojekt», 1955-1960

- Empresa «Zlatibor», 1961-1964

- Empresa «Srbijaprojekt», 1965-1980

Premios:

- «Premio de Octubre de la Ciudad de Belgrado», Premio anual,
1965 /Museo de Arte Contemporaneo, Belgrado/

Principales obras:

1. Fabrica, Loznica,

2. Fabrica, Jagodina

3. Museo de Arte Contemporaneo, Belgrado, 1960-1965
4. Centro comercial, BeCej

5. Torre residencial, UZice

6. Museo conmemorativo, Kragujevac, 1975

!
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RICHTER VJENCESLAV
(1917, Drenova- 2002, Zagreb)

Formacion :
- Facultad Técnica, Zagreb, 1949

Actuacion profesional:

- Uno de los fundadores del grupo «EXAT 51», 1951

- Academia de Artes Aplicadas, Zagreb (desde 1950-1954)
- Editor de la revista Covjek i Prostor (1959-1960)

- Fundador y Director del Estudio de Arquitectura «Centar 51»,
(1970-1973)

Premios:

- Premio «Herder», Universidad de Viena, 1981.

- Premio Honorifico de Toda la Vida «Viktor Kovaci¢», 1986
- Premio Honorifico de Toda la Vida «Vladimir Nazor», 1992

Principales obras:

1. Pabellén expositivo, Trieste, Italia, 1947

2. Pabelldn expositivo, Bruselas, Bélgica, 1958

3. Fabrica «Saponia», Osijek, 1960

4. Edificio de oficinas y viviendas «Astra», Zagreb, 1969
5. Escuela de hosteleria, Dubrovnik, 1963

6. Villa «Zagorje», Zagreb, 1963-1964

Proyectos museisticos no realizados:
- Museo de la Ciudad de Belgrado, 1954
- Museo en Alepo, Siria, 1956

- Museo de la Revolucién Popular de Bosnia y Herzegovina,
Sarajevo, 1958

- Museo de la Revolucion del Pueblo Yugoslavo, 1961
- Estudio sobre los museos, 1963
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SMIDIHEN EDO
(1930, Celje)

Formacion :
- Facultad de Arquitectura, Zagreb, 1955
- Postgrados en Bouwecentrum, Rotterdam

Actuacion profesional:

- Facultad de Arquitectura en Zagreb (desde 1958)
- Titulo de Doctor, 1977

- Professor emeritus (desde 2002)

Premios:

- Premio anual «Viktor Kovaci¢», 1963 /Museo, Sarajevo/

- Premio anual «Viktor Kovaci¢», 1972 /Escuelas/

- Premio Honorifico de Toda la Vida «Viktor Kovaci¢», 2010

Principales obras:

1. Museo de la Revolucion Popular de Bosnia y Herzegovina,
Sarajevo, 1958-1963

2. Escuelas primarias, Zagreb, 1963-1973
3. Vivienda unifamiliar, Zagreb, 1972
4. Torres residenciales, Zenica, 1971-1973
5. Escuela secundaria, Zagreb, 1974
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vITI€ IVO
(1917, Sibenik-1986, Zagreb)

Formacion :
- Facultad de Arquitectura, Zagreb, 1941

Actuacion profesional:
- Oficina de Proyectos de Arquitectura Zagreb, 1946-1951
- Estudio de Arquitectura Viti¢ (desde 1951)

Premios:

- Premio anual «Borba», 1965 /Motel Sljeme, Preluka, Rijeka/
- Premio Honorifico de Toda la Vida «Viktor Kovacié», 1979

- Premio Honorifico de Toda la Vida «Vladimir Nazor», 1984

Principales obras:
1. Escuela primaria, Sibenik, 1947-1952
2. Pabelldn expositivo, Feria de Zagreb, 1956-1958

3. Museo del Movimiento de los Trabajadores y de la Revolucion
Popular de Voivodina, Novi Sad, 1960-1970

. Casa del Ejército Popular Yugoslavo, Sibenik, 1961

. Vivienda multifamiliar, Zagreb, 1962

. Motel, Sljeme, Preluka, Rijeka, 1964-1965

. Sede del Comité Central del PCC, Zagreb, 1961-1968
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