Casas Colgadas, que albergan el Museo de Arte Abstracto Espafiol de Cuenca. Fotografia: cortesia de la Coleccion Fundacién March, Museo
de Arte Abstracto Espanol.



ESPACIO DOMESTICO, ABISMO Y EXPERIENCIA
ESTETICA: EL DISENO DEL «MUSEO DE LAS
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EXPERIENCE: THE DESIGN OF «CUENCA’S HANGING
HOUSES MUSEUM»

José Luis Panea
Universidad de Castilla-La Mancha

Resumen  El Museo de Arte Abstracto Esparfiol, inaugurado en 1966, es el primer centro de arte
contemporaneo de iniciativa privada en Espaia. Localizado en Cuenca, una pequeiia
capital de provincias, y fundado por artistas, supuso una descentralizacion del tejido
cultural del momento y la reactivacion del centro histdrico de la ciudad al emplazarse
en su principal reclamo turistico, sus famosas «casas» (de ahi el popular apelativo
«Museo de las Casas Colgadas»). El proyecto concedié una importancia inusitada a la
convivencia entre obra y espacio expositivo, favoreciendo una experiencia estética in-
tima en las distintas estancias del edificio junto a las vertiginosas vistas de la peculiar
geografia de una ciudad tallada en la roca. Analizando su historia, desentrafiaremos
las poéticas de esta imbricacion entre arquitectura, arte y paisaje, la cual ha hecho de
este un Museo reconocido internacionalmente.

Palabras clave  Espacio doméstico, abismo, experiencia estética, museo, Casas Colgadas, arte abstracto,
Cuenca.

Abstract  The Museum of Spanish Abstract Art, which opened in 1966, is the first privately-
owned contemporary art center in Spain. Located in Cuenca, a small provincial
capital, and founded by artists, it brought about a decentralisation of the cultural
fabric at that time and a reactivation of the historical city center, as it became its
main tourist attraction — its famous «houses» (hence, the popular epithet «Cuenca’s
Hanging Houses Museum»). This project gave an unusual amount of relevance to the
coexistence between the artwork and the exhibition space. It also favored an intimate
aesthetic experience in its different rooms together with the vertiginous views of the
peculiar geography of a city carved on the rock. By looking into its history, we will
unravel the poetics of this blend of architecture, art and landscape, which has driven
a growing number of visitors to the Museum in recent years.

Keywords — Domestic Space, Abyss, Aesthetic Experience, Museum, Hanging Houses, Contemporary
Art, Cuenca.
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Introduccion

En un viaje «ni demasiado corto ni demasiado
cémodo» (Ramirez de Lucas, 1967: 35) se inicid
una de las paginas mas insolitas de la museologia
contemporanea. Cuenca, por aquel entonces una
sencilla, solitaria y agreste capital de provincias
de cierto caracter «insumiso» (Bolafos, 2006:
44), se postuld como candidata a albergar el
proyecto que el pintor Fernando Zobel llevaba
anos gestando: un lugar para exponer su
coleccion de pintura abstracta. Su intencién no
era propiamente crear un museo, sino disponer
de un espacio amplio, abierto ocasionalmente
al publico, donde reunir a sus amigos artistas
rodeados de la pintura abstracta del momento
y que fuera también su vivienda particular.
Tras afios contactando con la vanguardia del
momento asi como adquiriendo un importante
numero de obras —sin apenas espacio ya en su
apartamento para ellas-, emprendio tan utopica
empresa.

Buscaba una ciudad préxima a Madrid,
cerca de los principales circuitos culturales pero
lejos del bullicio de la metrépoli. Rechazada
Toledo al no encontrar espacio disponible, su
amigo Gustavo Torner le comentd que en ese
momento las Casas Colgadas de Cuenca se
estaban remodelando para albergar un posible
Museo de Etnologia e incluso una residencia de
artistas Junto a la galerista Juana Mordo, quien
le acompané desde Madrid en el peculiar viaje
antes referido, visit6 el inmueble y el entusiasmo
inmediato de Zébel al ver las casas confirmaria
este como el destino de su proyecto, «por su valor
histérico y patrimonial» (Galisteo Espartero,
2013: 22), pero sobre todo por su ubicacion, con
las vistas a la hoz del rio Huécar, en pleno abismo:
una imagen sublime, rica en matices, en sintonia
con el arte que iba a exponer. Habia nacido el
primer museo de arte contemporaneo de Espafia
de iniciativa privada, adelantandose incluso a los
dos centros culturales por excelencia del pais,
Barcelona y Madrid.

Breve historia de las casas

En su pormenorizada historia de las «Casas
Colgadas», Pedro Miguel Ibanez (2016: 229),
constata que, aunque dicha denominacion es
relativamente moderna pues comienzan a ser
llamadas asi en 1920 se trata de un complejo
arquitectonico construido hacia 1469, siendo
su representacion mas antigua un dibujo de
Anton van den Wyngaerde, titulado Cuenca
desde la hoz del Huécar, de 1565. Resulta
imposible entender la relevancia de las casas
sin atender a su ubicacion, al borde de uno de
los precipicios mas icénicos y representados
en pinturas, fotografias y postales a nivel
nacional e internacional. Sobre los dos cafiones
karsticos encajados ya en el Cuaternario
mediante erosion lineal por el rio Huécar y
Jucar, se halla una ciudad tallada en la roca,
en unas paredes de piedra que ascienden en
vertical. Su proteccidn ante posibles invasiones
en una posicion estratégica entre La Mancha y
el valle del Ebro oblig6 a los arabes a ocupar
dicho espacio, fundando la ciudad hacia el
784 d. C. (Troitino Vinuesa, 1984: 12). Con
el aumento de poblacién tras la Conquista
cristiana en 1177, el crecimiento de la urbe
se veia limitado al poco suelo disponible. Por
tanto, las construcciones hubieron de desafiar
lagravedad apurando los bordes delos cafiones
(también denominadas hoces), y erigiéndose
a su vez hacia arriba, con edificios de hasta
doce pisos -los asi llamados «rascacielos»
de Cuenca (Ibafiez, 2016: 124)- y sus tan
caracteristicos «pontidos» —unién del primer
piso de dos casas situadas enfrente cubriendo
de este modo la calle y convirtiéndola en un
pequeiio pasadizo (33)-. Por ello, el concepto
de «limite» en tanto espacio habitable (Trias,
1991: 18) esta ya en la génesis de la propia
historia de Cuenca.

Las «casas» son un conjunto formado por
cuatro viviendas anexas que a menudo com-
partieron ocupantes. Desde la fachada de en-



Las Casas Colgadas, hacia 1905 (izqda.) y después de la remodelacion de 1966 (dcha.). Elaboracién propia a partir de las fotografias cortesia de
la Coleccion Fundacion March, Museo de Arte Abstracto Espanol.

trada al Museo podemos diferenciarlas facil-
mente. En primer lugar, la Casa de la bajada
de San Pablo, al oeste, es decir, la casa que da
al puente de San Pablo bajando por el famo-
so «pontido». En segundo lugar, la Casa del
centro, mas estrecha, que queda a su derecha
y que se llamaba «del centro», pues antes que-
daba en el espacio central del Museo antes de
la ampliacion. En tercer lugar la Casa de los
escudos de Canamares, que es la mas repre-
sentativa, ya que durante el Medievo fue ocu-
pada por una serie de personajes ilustres como
el bachiller de Caflamares, como se atestigua
en los escudos de algunas de sus paredes. Esta
es la «casa» con mayor numero de elementos
arquitectonicos antiguos, como el mural goti-
co, la capilla o la escalera isabelina (Ramirez
de Lucas, 1967: 36). Por ultimo la cuarta casa,
al este, y la mas grande, es la de la ampliacion
de 1978, que formaria parte del conjunto mu-
seistico pero tardiamente. Todas tienen una
planta baja y dos pisos, e incluso sétano y des-
van, pero los numerosos desniveles —salvados

de forma heterogénea tras la unificacion para
respetar la originalidad de los espacios- no
nos permiten diferenciar a simple vista estos
pisos, de ahi su caracter laberintico.

Lo que le vali6 a estas casas su calificativo de
«colgadas» fueron los balcones en voladizo que
dan al precipicio, a la hoz del Huécar, siendo
su mayor atractivo, «la estampa identificativa
de la ciudad» (Lorente Lorente, 1998: 303).
Construidos en el siglo xv1, como atestiguan los
dibujos de van den Wyngaerde, estos balcones
fueron llamados popularmente «colgados»
o «volados», en ocasiones también «nidos»
(Ibanez, 2016: 228), debido al contraste con
la abrupta naturaleza en la que se apoyan, un
promontorio de unos 1170 metros sobre el nivel
del mar (Garcia Marchante, 2003: 182). Pero su
historia tiene suslucesysussombras. Sien el siglo
xvi1la ciudad se benefici6 de la pujante industria
textil y ganadera, con su hundimiento durante el
siglo x1x yla Guerra de la Independencia (1808-
14), comienza a arruinarse. Pese a ser ocupadas
las casas por personas pudientes, su fachada
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mostraba unas construcciones humildes y
pintorescas, precisamente por ello desafiantes
ante la naturaleza. Pero también por ello, sus
materiales acabarian pereciendo y la falta de
medios afect6 a su mantenimiento. La pérdida
del poder adquisitivo de sus duefos, que se
fueron sucediendo a veces de forma conflictiva,
hizo inviable cualquier remodelacion. La falta
de recursos y los desacuerdos municipales las
abocd casi a su destruccion. Por ello, comienzan
a adquirir interés -principalmente desde
el ambito intelectual- voces que clamaban
por la proteccién de semejante vestigio de la
arquitectura popular (Ibafiez, 2016: 229).

Con la idea de monumentalizar el conjunto,
solo muy tardiamente fueron parcialmente
derruidas, al igual que parte de sus interiores.
El proyecto, llevado a cabo por el arquitecto
Fernando Alcantara en 1927, pese a que salvo
las casas, result6 un «pastiche» ya que reemplazé
los sencillos balcones por unos miradores en
madera techados cuya planta hacia forma de
zigzag en uno de sus extremos (Ramirez de
Lucas, 1967: 36). Su majestuosidad exagerada
contrastaba con la sencillez de las fachadas de
alrededor, aportando un toque incluso oriental
y teatral que parecia traicionar cualquier intento
de recuperacion de la arquitectura tradicional
(Ibanez, 2016: 269). Y estos son los balcones que
nos han llegado a dia de hoy en mayor medida.
«Moderno chalet (...) ayuno de todo interés»,
«cosilla de confiteria», «gigantesca veleta»,
«hotelito volado... que quiere remembrar un
poco las construcciones de la China y el Japon»,
fueron algunos de los calificativos lanzados
por aquel entonces, destacando las palabras
del poeta Federico Muelas: estas casas, «antes
sencillas, humildes, impavidas, y casi timidas,
convertidas tras la poco afortunada restauracion
en una balandronada arquitectdnica, desafiante
y exotica» (267-268).

Tras la polémica, durante casi treinta afios
las obras quedaron paradas, con avances
muy lentos que no terminaron de resolverse

hasta su impulso final en los cincuenta. A
ello se suma el hecho de que la ciudad alta
experimentara una serie de condiciones
adversas, como «descenso demografico,
turistizaciéon y utilizaciéon ludica, pérdida
de funciones tradicionales, proliferacion
de residencias secundarias, expansion de
la hosteleria, e infrautilizacién de antiguos
edificios religiosos» (Aparicio Guerrero y
Espejo Martin, 2019: 199). Pero en 1956
el arquitecto Eduardo Torrallas trata de
conciliar lo ya construido regresando en lo
posible a la fachada original. Si bien ya nada
se podia hacer con la balconada de Alcantara,
coincidente con la Casa de la bajada de San
Pablo, si se pudo restaurar parcialmente
la Casa del centro y la de los escudos de
Canamares. Rodrigo Lozano de la Fuente, el
«alcalde poeta» (Lorente Lorente, 1998: 303)
daria «el impulso definitivo en dos sub-fases
hacia 1961 (...) junto al arquitecto Francisco
Ledn Meler, quien delega la direcciéon de la
obra en Alejandro Blond» (Ibafiez, 2016:
287-289).Y es en este punto donde aparece la
figura de Fernando Zobel.

El proyecto de Zdbel y la situacion de la
pintura abstracta en Espana

El «peripatético y cosmopolita» (Thompson
Goizueta, 2019: 7) pintor y coleccionista de
arte Fernando Zoébel, formado en Harvard,
antes de su llegada a Madrid habia sido direc-
tor honorario del Museo de Manila. Quienes
le conocieron hablan de su talante abierto, su
personalidad inquieta, y su espiritu colabora-
dor, asi como de la buena sintonia mantenida
con el alcalde Rodrigo Lozano. Su relacién fa-
cilité las cosas al inicio de la vida del Museo;
de hecho, Zobel califico la actitud del maxi-
mo dirigente municipal como un «gesto de
auténtico valor politico» (Soriano, 2010: min.
25:12), pues en pleno franquismo el arte con-
temporaneo era despreciado por su voluntad



Montaje de algunas de las obras en la entrada al Museo. Fotografia de Eric Schaal, A New View on the CIiff (publicada en la revista TIME, 1966),
cortesia de Eric Schaal.

critica, a pesar del éxito que la pintura de la
generacion de los cincuenta cosechaba en el
extranjero. Esta peculiar historia se asemeja a
la del creador del Museo de Vilafamés, el cri-
tico de arte Vicente Aguilera Cerni, persona
de izquierdas, quien trabajé de forma fructi-
fera con un alcalde de distinta procedencia
—Vicente Benet Meseguer-, fundando dicho
museo en 1972. Tanto Cuenca como Vilafa-

més serian dos ejemplos tnicos en la historia
de los museos espaiioles.

Los tramites del alquiler del Museo fue-
ron un proceso agil comparado a las dilata-
das gestiones de los afios anteriores. Por ello
es tan significativo, como prueban las escri-
turas del contrato de alquiler, que el objetivo
del Ayuntamiento con la fundacién del centro
fuera «elevar el nivel cultural de los habitantes
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de Cuenca» (Ibanez, 2016: 320). En este sen-
tido, la otra figura clave fue la del conquen-
se Gustavo Torner, «ingeniero de profesion,
y arquitecto de vocacion», quien posibilitd
el encuentro entre alcalde y artista (Galisteo
Espartero, 2013: 51). La «voluntad por parte
de los propietarios» coincidié asi con la «dis-
ponibilidad» del espacio (Aparicio Guerrero y
Espejo Martin, 2019: 193) y la delimitacion de
un proyecto claro: para Zdbel lo primero era
empezar por la coleccion y después encontrar
el edificio. El enclave tan significativo de las
casas con sus vistas entroncaba plasticamen-
te con unas obras que tenian en su nucleo la
relacion con los elementos, con la materia. Se
trataba ademas de un museo de «caracter mo-
nografico», limitado a la abstraccién espafola
protagonizada por artistas jovenes de reputa-
cion internacional (Vicent Galdon, 2010: 125).
«Un gentio reducido pero constante
reaccionaba de modos muy diferentes ante
la violencia de un arte tan desconocido en
Espafia: curiosidad, respeto, desdén y el
disgusto ante un arte tan ignoto y dificil de
entender» (Bolafnos, 2006: 37). Era el arte del
momento, un arte comprometido con

una nueva realidad: la (...) de la superficie
terrestre vista desde los aviones, (...) del mun-
do microscépico y (...) astrondmico; tematicas
que nunca habian sido objeto pictérico por la
sencilla razén de que nunca se habian produci-
do los veloces y grandes aparatos voladores, la
técnica revolucionando el vivir, la manera de ver
el mundo infinitamente pequefio y el infinita-
mente grande. Todas las conquistas (...) forzo-
samente tenfan que impresionar al artista (...)
La experimentacion, base de la ciencia, alcanzo
también al arte (Ramirez de Lucas, 1967: 38-39).

Si bien Dali o Picasso gozaban de éxito
internacional, la generaciéon de pintores
abstractos, con «una calidad equiparable a la
del informalismo europeo o el expresionismo
neoyorquino» (Bolafios, 2006: 43), aunque
tenia repercusion fuera de nuestras fronteras,

al volver a casa apenas era reconocida. Si
ya en el MoMA comenzaban a celebrarse
exposiciones como la de 1960 «New Spanish
Painting and Sculpture» (Thompson Goizueta,
2019:6), las instituciones espafolas «centraban
los esfuerzos en las necesidades inmediatas,
tales como el alojamiento, la instruccidn, las
infraestructuras» (Bolafos, 2006: 38), por
tanto el arte —y un arte tan alejado de los
intereses del Régimen- resultaba secundario.
Mas en una ciudad pequefia, aislada y
empobrecida.

No obstante, los tramites siguieron su curso
yelldejuliode 1966 tuvo lugarla inauguracién
del Museo, un Museo de artistas donde la
calidad de las obras era la inica protagonista,
de hecho no se admitian donaciones para
preservar el criterio e independencia del
proyecto (Soriano, 2010: min. 41:10). En
vistas de la expectacion que estaba causando el
Museo, «abrazando la abstraccion» el Régimen
quiso mostrar una relativa «modernizaciéon»
pues al fin y al cabo la abstraccién no suponia
una «politizacién explicita»  (Thompson
Goizueta, 2019: 13) como lo podia ser el arte
figurativo. De hecho, unos meses antes, el 5 de
tebrero de 1966, incluso el entonces ministro
Manuel Fraga visité6 Cuenca para inaugurar el
restaurante anexo al Museo. Aprovecho para,
incidentalmente, ver el proyecto zobeliano vy,
maravillado, se tom¢ fotos en el Museo para
atribuirse una casual apertura. Aunque este
aun no habia abierto, muchas de las obras
estaban montadas, con lo que Torner descolgé
a ultima hora algunos cuadros para no dejar
duda alguna en el politico (Pérez Molero,
2013: min. 27:52).

Algo muy relevante es que ya en su
fundacion se previo la ampliacion del edificio
—surgié, por tanto, ampliado-, lo que sera
una constante en la vida del espacio. En este
sentido, cabe destacar «la publicacion, en ese
aflo de 1966, de un texto pionero en el campo
de la sociologia museistica —Lamour de lart,



del joven socidlogo francés Pierre Bourdieu-
que denunciaba la orientacion elitista de la
institucién» (Bolanos, 2006: 38-39), lo cual
demuestra la radiante actualidad y el potencial
visionario de la empresa. La repercusion del
Museo, visitado por personalidades artisticas
de renombre universal, queda demostrada en
las sucesivas misivas del director del MoMA
Afred H. Barr a Zdébel y su historica visita a
Cuenca, asi como de Geraldine Chaplin (Bonet,
2006: 97). También es destacable el ingente
numero de publicaciones internacionales
que se hacian eco de la noticia, posicionando
a Cuenca en el mapa (Thompson Goizueta,
2019: 11), asi como la ediciéon del primer
catalogo del Museo ese mismo afo (Nufio y
Zdbel, 1966).

No obstante, a pesar de tratarse de un mo-
vimiento artistico tan rompedor y critico con
el sistema politico del momento (Bonet, 1989:
110), es destacable la gran ausencia de mujeres
en estas exposiciones, quedando estrictamen-
te limitadas a «un papel de apoyo» (Thompson
Goizueta, 2019: 12). Sin embargo, las fotogra-
fias de la inauguraciéon muestran también a
las artistas y galeristas de la época junto a los
pintores de renombre. De hecho, como se co-
mento al inicio, Juana Mordd fue una de las
protagonistas al visitar con Zdbel la capital
conquense (Bonet, 2006: 101), era la «matriar-
ca de todos ellos», siendo su firma la primera
del libro de visitas del Museo (Soriano, 2010:
min. 18:25). Elena Asins fue la tnica mujer
presente en la coleccion hasta la incorpora-
ciéon de Soledad Sevilla y Susana Solano' en
la ampliacién de 1978 (Thompson Goizueta,

1 La «Relaciéon de artistas» de la web del Museo estd
incompleta, destacando la ausencia de las tres mujeres de la
coleccion  (<https://www.march.es/arte/cuenca/coleccion/
relacion-artistas.aspx?l=1>). Solo accediendo desde otra ruta,
pesquisando expresamente —por ejemplo- a Susana Solano
desde los motores de busqueda (<https://www.march.es/arte/
cuenca/coleccion/artista.aspx?p0=38>), se puede consultar su
obra. Error que en estos momentos se estd subsanando con la
remodelacion de la pagina.

2019: 14) y Juana Francés, integrante del gru-
po El Paso, no fue incluida. Eso si, todos y to-
das, ellos y ellas, o bien se instalarian entonces
en la ciudad -tanto temporal como definitiva-
mente- o bien la visitaron a menudo a raiz de
la inauguracion, forjando un ecléctico circulo
intelectual denominado «Grupo de Cuenca»
(Soriano, 2010: min. 47:00). Progresivamente
se revitalizaba asi el tejido cultural de la urbe,
un tejido que se iba gestando en el timido cli-
ma aperturista de finales de los sesenta. A esto
se sumo en los setenta una serie de inversiones
publicas en la zona que mejoraron su estética
y accesibilidad, y a la vez atrajo nuevos mora-
dores a la ciudad alta (Troitifio Vinuesa, 1984:
634).

El Museo revitalizd la ciudad e inspir6 la
creacién de muchos centros de arte (Bellido
Gant, 2001: 222), de hecho, Espafa sera «un
pais de referencia en cuanto a la fundacién
de nuevos museos como emblema politico
de un proceso de descentralizaciéon en la
politica cultural» (Aparicio Guerrero y Espejo
Martin, 2019: 192), con la inauguracién en
los afos setenta de museos en Huesca, Las
Palmas de Gran Canaria, Lanzarote, Ibiza o
Castellon (Lorente Lorente, 1998: 305-307).
Pero llegados a los ochenta la salud de Zdbel
se resiente, muriendo con apenas sesenta
afos. Su multitudinario entierro en 1984
ilustra su enorme influencia en la ciudad, de
la cual cambiaria el destino «para siempre»
(Pérez Molero, 2013: min. 39:16). Dudoso
de las intenciones y los «vaivenes» de la
administracion publica para con «los museos
de provincias», como ¢l mismo expresd
(Soriano, 2010: min. 49:00), cedié el Museo a
la Fundacién Juan March en 1981. El concepto
—tan especial y concreto- podria ser tan
facilmente desvirtuado por las instituciones
publicas que lo mejor era dejarlo en manos
privadas, en las cuales confiaba plenamente.

Durantelossiguientesafos,eléxitodel Museo
no solo no decay6 sino que se acrecent6 en un
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clima cultural sin igual en la ciudad, sostenido
por una de las mas sélidas facultades de Bellas
Artes de Espaiia, creada en 1986. Durante los
noventa se siguieron editando publicaciones
sobre las exposiciones del museo (Bonet,
1991), se reavivo la actividad y las reformas
en la ciudad alta y tuvo lugar la concesion
de Cuenca como Ciudad Patrimonio de la
Humanidad por la uNEsco en 1996. Dos afios
después, se crea la Fundacion Antonio Pérez
y a partir de los 2000 comienzan los intensos
planes de rehabilitacion del casco histérico
gracias a la importante presencia del Consorcio
de Cuenca -entre otras instituciones—. Junto
a estas medidas, es destacable la aparicion de
otro de los fundadores del museo, Gustavo
Torner, con la apertura del Espacio Torner en
2005 en el antiguo Convento de San Pablo.
Todo ello coloca a nuestra ciudad en una
posicion destacada a nivel cultural y turistico.
Recientemente, en 2016, hemos de constatar la
celebracion del 50 aniversario del Museo, que
veria su ultima ampliaciéon con la cesién por
parte del Ayuntamiento de la sala del mesdn ese
mismo afo, mostrando asi tanto adquisiciones
mas recientes como antiguas obras que por
cuestiones de espacio nunca pudieron ser
expuestas en ¢él, tal como expone el filésofo,
critico de arte y comisario Manuel Fontidn
del Junco (2019: 21-22). Fuera del museo las
exposiciones de artistas de renombre como Ai
Weiwei en 2016 en el marco del 1v Centenario
de la muerte de Cervantes, y la de Bill Viola en
2018 (Aparicio Guerrero y Espejo Martin, 2019:
193-194), asi como el multitudinario encuentro
internacional organizado por la Facultad de
Bellas Artes La Situacion-Arte por venir (2016),
sacudiran el clima cultural de la ciudad.
Coincidiendo con esta época dorada ini-
ciada en los tltimos cinco afios, encontramos
numerosas mejoras en la infraestructura tu-
ristica de Cuenca (Aparicio Guerrero et al.,
2017: 1504), es por ello que las visitas al Mu-
seo han crecido exponencialmente, a lo que

cabe sumar la gratuidad de la entrada desde
este emblematico 2016. El indice de visitantes
de museo por habitantes estara incluso al nivel
del Prado (Aparicio Guerrero y Espejo Mar-
tin, 2019: 209) y, si bien el turismo local es im-
portante, hay una gran presencia de visitantes
internacionales, destacando franceses y esta-
dounidenses. No obstante, el Museo también
adolece de problemas: no esta habilitado para
personas con movilidad reducida, «no existe
un plano del museo en el folleto disponible
para los visitantes», ni cuenta «con un area de
investigacion» o «de conservacién y restaura-
ciéon propias», ni con una difusiéon apropia-
da, con apenas presencia en las redes (Vacas
Guerrero y De la Fuente Polo, 2016: 50-55).
Tal vez esta cierta exclusividad sea parte de su
caracter enigmdtico tan especial -rehusando
la masificacién—, no obstante un implemento
de estas cuestiones podria favorecer una pro-
mocién mayor que revertiria a la postre en el
enriquecimiento cultural de la ciudad.

Algo destacable a pesar de la trascendencia
del Museo, es el hecho de que solo reciente-
mente (sobre todo a partir de 2006 con la cele-
bracion de su 40 aniversario) ha contado con
estudios rigurosos sobre el mismo (como se
puede constatar en la bibliografia de este arti-
culo). Encontramos dos tesis doctorales sobre
él ya en los noventa (Lillo, 1990: Merino Her-
nandez, 1991), pero no fueron publicadas en
libro. Sin embargo, «una lectura minuciosa de
la bibliografia referente a la situacion artistica
espanola de los 50 a los 80» por parte de los
principales tedricos y criticos de arte en Espa-
fa revela un espacio anecddtico destinado al
gran hito de la aventura zobeliana, puede que
por no haber sucedido en los centros neural-
gicos del arte en nuestro pais, y mas en una
empobrecida capital de provincias. No obstan-
te, tratindose del primer museo de arte con-
temporaneo espafol, «un museo de artistas,
un museo democratico», anterior incluso al
«retorno de la democracia» (Fontan del Junco,



Vista de la fachada al Huécar de las Casas Colgadas. Elaboracion propia a partir de la fotografia cortesia de Colecciéon Fundacién March, Museo
de Arte Abstracto Espaiiol.

2019: 25-26) y que inspirarda modelos futuros,
esta cuestion resulta particularmente llamati-
va (Lorente Lorente, 1998: 309). Mds teniendo
en cuenta la particularidad estructural de su
disefio, como ahora desgranaremos.

El diseiio del Museo: un recorrido por sus
estancias

Un punto clave para entender la construccion
del Museo es la integracién —a menudo insé-
lita- de tradicién y modernidad (Fontan del
Junco, 2019: 19) asi como su «escala domés-
tica, a medio camino entre la privacidad de la
vivienda de un coleccionista y el neutralismo
de un museo publico abierto a la visita» (Bola-
flos, 2006: 45). En sus sucesivas ampliaciones y

remodelaciones han ido apareciendo elemen-
tos y desapareciendo otros. Si la reinterpreta-
cién de los balcones en voladizo a la fachada
al Huécar fue polémica, en la misma entrada
al edificio por la seccién de la ampliacion se
instald en 1978 una «portada renacentista
procedente de un palacio en ruinas» de Villa-
rejo de la Pefiuela. Esto «pone de manifiesto
la cultura del simulacro, la utilizacion (...) de
los elementos histéricos, para dotar de valor
simbdlico al conjunto, lejos del rigor histéri-
co» (Galisteo Espartero, 2013: 153). Y esa sera
la tonica general del conjunto.

De hecho, teniendo en cuenta Zébel que «la
decision de colgar un cuadro era un acto inter-
pretativo complejo», las obras se instalaron no
atendiendo a criterios cronoldgicos o estilisti-
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cos, sino estéticos, valorando la composicién
del conjunto como un todo, un todo «donde
el placer contase mas que el saber» (Bolafos,
2006: 49). El calificativo «doméstico» es esen-
cial aqui en la concepcién del proyecto, dado
que el propio Zobel escogia las piezas en fun-
cién del espacio que iban a ocupar. Nicolas
Mateo Sahuquillo, primer secretario del Mu-
seo, dijo que «lo mas bonito de este museo»
era que Zobel llamaba a los artistas y les co-
mentaba: «mira a ver qué cuadro tuyo crees
que debes poner aqui» (Pérez Molero, 2013:
min. 26:05), y los artistas decidian. Aunque las
obras no eran inamovibles, si que se pensaron
en base al lugar que ocuparian en dicho «con-
tenedor doméstico» al que solo le faltaban «los
muebles» (Ibafiez, 2016: 357). Se optd siempre
por una cierta intimidad, de hecho las dimen-
siones de las estancias no posibilitan el acogi-
miento de grandes grupos.

Solamente en el vestibulo ya hay varios ni-
veles de escalones que muestran lo tortuoso
del recorrido y los vestigios de las remodela-
ciones, siendo a la izquierda la escalera dise-
fada por Torner -inspirada en «las de Carlo
Scarpa de la tienda de Olivetti de Venecia»
(Ibanez, 2016: 336)— la que nos indica el paso
a la sala 1, correspondiente a la Casa del cen-
tro. Aunque los peldafios y la sefalética no
invitan a esta sala directamente (nos lo tie-
ne que indicar el recepcionista), esta misma
planta es compartida con las otras casas -si
nos situamos desde la entrada-, la de los es-
cudos de Caflamares enfrente y la ampliacion
a la derecha (la de la izquierda, la de la bajada
de San Pablo en este nivel no esta habilitada
como museo ni es accesible). La de los escu-
dos aqui se corresponde con una sala alargada
habilitada como tienda (antiguamente sala de
reuniones), y una escalera isabelina que con-
duce a las plantas superiores. A la seccidon de
la ampliacion y (a nuestra derecha) se accede
por una puerta que nos deja entrever parte de
la misma, destinada hoy para las exposiciones



temporales. Pero aceptamos el recorrido mar-
cado y por ello vamos a la pequefia sala 1 de la
Casa del centro una vez subida la escalera de
Torner, delimitada por las esculturas de Chilli-
da (Abesti Gogora 1v, 1960), Sempere (Latido,
1974) y la pintura de Torner (Marrén grisd-
ceo—chatarra oxidada, 1961), que otorgan un
recibimiento envolvente al situarse cada una
en un extremo de la sala (Villalba Salvador,
2006: 63 y 74). Las cortinas de fondo, tras el
Chillida, generan cierta incertidumbre al ne-
garnos las vistas a la hoz, forzando el recorrido
marcado a subir por la estrecha escalera de la
izquierda que nos conducira al primer piso.
Una vez subimos la escalera, en la también
reducida sala 2 (correspondiente asimismo
con la Casa del centro, pues estamos justo
encima), nos encontramos con cuadros de
Lucio Mufioz y Manuel Millares, cuyos colores
se integran armoniosamente con paredes
y suelo. La habitaciéon conduce a través de
un rellano a la sala 3 (Casa del centro) y la 4
(ya la izquierda, en el nivel de la Casa de la
bajada), en la misma planta y que luego sube al
segundo piso. Las salas 3 y 4 dan directamente
a través de un ventanal a la hoz del Huécar,
ya sin cortina, con lo que el paisaje se cuela
en la muestra interactuando con las piezas.
En la 3 se cuelgan tres cuadros de grandes
dimensiones —uno en cada pared- de Antoni
Tapies, Marron y ocre (1959), Rafael Canogar,
Toledo (1960) y Pablo Palazuelo, Omphale v
(1965-1966). No obstante, la cuarta pared -la
del ventanal- se corresponde ya con uno de
los balcones en voladizo, en concreto los que
hacen forma de zigzag. La imagen genera
un cuarto cuadro, pues nos trae el paisaje
de la hoz a la sala. La estancia, que también
dispone de un banco desde el que sentarnos
a contemplar todo el conjunto, lleva por una
puerta a su izquierda a la sala que da al balcon
dela Casa de la bajada de San Pablo, que queda
de esquina, el balcon mds monumental y
fotografiado por los turistas (la «casa colgada»

que todos conocemos). Es una estancia
diafana con columnas de madera pintadas
de blanco y suelo con moqueta. En ella se
reparten algunas piezas escultéricas como la
de Gerardo Rueda, Encuentro 11 (1970), y las
dos de las tres mujeres de la coleccion, Susana
Solano -Venecia 1 (1988)- y Soledad Sevilla
—Las Meninas (1983)-.

Esta sala permite mayor juego al visitante
por su amplitud al corresponderse con el fa-
moso balcon de las Colgadas, con unas vistas
desde las que observar a los turistas desde el
puente de San Pablo fotografiando-te. Pero si
queremos continuar el recorrido no nos que-
da mds que regresar al rellano que llevaba a la
sala 3 y seguir subiendo. Llegamos asi al se-
gundo piso, a la sala 5, correspondiente tam-
bién a la Casa de bajada de San Pablo (en el
margen izquierdo del conjunto). En ella es
destacable el reverencial cuadro horizontal de
Manuel Hernandez Mompd, Semana Santa en
Cuenca (1964) en frente, y las tres salas que la
estancia nos ofrece: la sala 6, enfrente, la 7 a
la derecha (ambas correspondientes a la Casa
de la bajada de San Pablo) y la 8 a la izquier-
da (correspondiente a la Casa del centro). La
sala 6 —o sala negra— era un antiguo almacén
que coincide concretamente con la parte supe-
rior del pontido de San Pablo, y no tiene sali-
da (Ibanez, 2016: 369). Esta pintada de negro
—ventanas incluidas- y la auratica ilumina-
cion se inserta en el perimetro de los cuadros
colgados en ella para destacar su potencial
cromatico, generando incluso cierta tridimen-
sionalidad en pinturas como la de Antonio Lo-
renzo, Numero 396 (1964). A la derecha de la
sala 5, en contraposicion, tenemos la sala 7 —o
sala blanca®- que perteneceria a un siguiente
nivel dentro de este piso (pues no habria un
piso tercero propiamente), con lo que de nue-
vo hay que subir algunos escalones. Tampoco

2 Altérmino de este articulo observamos que se ha intercam-
biado la numeracién de la sala blanca, que pasade serla7ala
6, mientras que la sala negra pasadeserla6ala?7.
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tiene salida y, como su nombre anticipa, esta
enteramente pintada de blanco. Se superpone
a la popular sala 4 que daba también a la hoz
pero «no posee galerias de madera»; en su lu-
gar hay «cuatro ventanas en quiebro continuo
que caen directamente sobre los célebres mira-
dores superpuestos» (Ibanez, 2016: 370). Estas
se insertan en el minimalismo de un espacio
diafano en tanto recortes de paisaje o cuadros
abstractos enmarcados en las ventanas (Apari-
cio Guerrero y Espejo Martin, 2019: 205). Una
vez deleitados con las matéricas y oscuras pin-
turas de Lucio Mufioz y César Manrique o las
minimalistas Columnas de Eusebio Sempere
(1974), en una estancia decididamente puri-
ficadora (Villalba Salvador, 2006: 72), es mo-
mento de bajar para continuar.

A la izquierda de la sala 5, sala de donde
partimos y que habiamos dejado a medias
con el Hernandez Momp¢ de frente, el tercer
acceso que se nos propone justo al lado de la
escultura espiral El viento de Martin Chirino
(1963), es la pequeiia sala 8, que si tiene salida.
Hemos abandonado ya al completo la Casa de
la bajada de San Pablo y esta sala, entonces, se
corresponde con la Casa del centro, con planta
similar a la 2 en el primer piso, y que en este
nivel se reduce solo a dicha habitacion. Sirve de
conector parallevarnosalasala9 osala grande,
la «mds emblematica», con la estructura de
madera en el techo que coincide enteramente
con «la planta superior de la Casa de los
escudos de Canamares» (Ibanez, 2016: 372).
La estructura quedd vista después de derribar
el desvan que alli habia, proporcionando una
sensacion de amplitud inusitada. Esta sala es
«un espacio doméstico antiguo conservado
casi por entero» y tiene muchos desniveles,
como lo prueban los distintos escalones que
coinciden con las antiguas alcobas. De hecho
este espacio esta formado por seis habitaciones
ya desmanteladas, pero que adquieren cierta
unidad gracias al «maderamen de cubierta»
(373). Aqui se encuentra Numero 148 de

Luis Feito (1959), Brigitte Bardot, de Antonio
Saura (1959) o tres cuadros de Zdbel de 1983
formando un sugerente triptico: Hocinos-
otofio vI-, Atocha y Palacio de Cristal 111. En
el centro de la sala volvemos a encontrar la
escalera isabelina que al fondo vimos en la
planta baja y que en este tramo sin embargo
no se puede tomar, lo cual nos fuerza a buscar
otra salida. Como podemos comprobar, este
segundo piso es el mas extenso de todos. Si
nos fijamos, estamos recorriendo casi en su
totalidad el segundo piso de las tres casas
y -gracias a que no podemos bajar por la
escalera bloqueada- llegaremos también a la
cuarta, que contindia por una angosta puerta a
la derecha de esta sala grande, enfrente de los
tres Zébel.

La puerta nos conduce a la sala 10, en el
margen derecho del edificio, coincidente con
la ampliacién de 1978, de planta rectangular
—dividida posteriormente en varias secciones
formadas por paneles para colgar las obras y
crear diferentes recorridos— con lo que resulta
mucho mas facil para el visitante, ademas de
ser la mas amplia. Aqui estan las obras de José
Guerrero, Intervalos azules (1971), Manuel
Millares, Cuadro niimero 102 (1960), Antoni
Tapies, Cruz y raya (1974), o Gustavo Torner,
Elegia (1968), entre muchas otras. Desde aqui
hay una salida, y como estamos en el segundo
piso, solo nos queda bajar por unas escaleras
ya suficientemente holgadas al final de la sala
que nos muestran que esta es una parte mas
nueva que el resto. Seguirla nos lleva al otro
nivel del primer piso -la sala 11-, piso del
que -recordemos— solo pudimos disfrutar
de las salas 2, 3 y 4, en el margen izquierdo
del edificio, correspondiente a las Casas de la
bajada de San Pablo y del centro, que aqui no
estan conectadas con las de los escudos y con
la ampliacion de 1978. En la sala 11 se termina
la coleccion y tenemos ante nosotros un cartel



con la muestra temporal’, dandonos dos
opciones: o tomar una puerta a la izquierda
conducente a la Casa de los escudos o ver esta
muestra temporal que nos llevara a seguir
bajando hasta el vestibulo. Si tomamos la
segunda opcién tenemos de nuevo la misma
planta repetida en la planta baja también
destinada a la temporal y la sala 12 (por lo
tanto el espacio es similar). Pero si seguimos
en la misma planta y nos colamos por la
pequeiia puerta a la Casa de los escudos de
Cafnamares, en este nivel encontramos ciertas
peculiaridades.

Accediendo desde la Casa del Rey a la
de los escudos desde la citada puerta, en
la pared oeste de una de sus salas (que se
corresponde a la sala de reuniones del piso
bajo), encontramos un mural gético del siglo
xvl conservado parcialmente. Algo muy
caracteristico del recorrido del museo es que,
«unos observan los cuadros, otros el paisaje
y otros el edificio» (Ibafnez, 2016: 377). En
palabras aqui citadas de Zobel: «El maximo
entusiasmo lo muestran cuando ven el mural
gético. En realidad es un mural muy malo
para ser goético. Afortunadamente todo el
mundo encuentra algo que admirar... Nadie
parece fijarse en los grabados y dibujos». Este
punto nos llama especialmente la atencidon
dado que nos lleva a pensar que al ofrecer
una experiencia espacial diversa, integrando
arte, arquitectura y paisaje, este es un museo
ciertamente conciliador y abierto (Fontan del
Junco, 2019: 27). No obstante, la peculiaridad
del mural reside en su excepcionalidad, pues no
hay ninguno similar en la ciudad. Representa
a un conjunto de personas comiendo en una
mesa, otros tocando musica, y su figuracion,
su toque pintoresco e incluso intuitivo -su
estilo es mads intuitivo que refinado- contrasta

3 Referencia concreta a la visita realizada en agosto de 2020.
En funcién de los requerimientos espaciales de la exposicion
temporal del momento, se ocupan mas o menos salas, afec-
tando asi a la distribucién de la exposicién permanente.

frontalmente con el aspecto metafisico,
sereno, profundo de todos los contrastes de
color, las manchas, la materia, que hemos
experimentado en los cuadros abstractos.

Un vano nos lleva de este mural a otra
estancia donde radica parte de la biblioteca
del Museo con documentacion expuesta en
la estanteria de toda la pared frontal. Pero
el mayor atractivo estd en la puerta derecha
de esta sala, que lleva a la capilla privada del
bachiller de Canamares, primer morador
conocido de la casa: «se trata de una pieza
cuadrangular de 3,25 x 3,18 metros, techada
con el mas bello artesonado civil conservado
en la ciudad» (Ibanez, 2016: 227). El espacio
es tan reducido que genera una sensacion
de intimidad inusitada, y el artesonado tan
delicado que parece como si nos hubiéramos
colado en la sala privada de algun templo
exclusivo (Villalba Salvador, 2006: 71). Su
minuscula ventana también da a la hoz del
Huécar. Saliendo de esta capilla regresamos a
la sala de la estanteria que ahora nos queda a
la derecha: si la seguimos nos conduce incluso
hasta un timeline dibujado en esa misma pared,
con fotografias y recortes de periddico que nos
ilustran la historia del Museo, favoreciendo
una comprension mayor de su historia.

Enfrente de esta pared volvemos a encon-
trar, ya por fin, la escalera isabelina —con celo-
sfa gotica en este tramo-. Como sabemos, no
pudimos tomarla en la sala grande por estar
bloqueada y al principio, en el vestibulo, queda-
ba al fondo (ademas de indicarnos el recepcio-
nista que por ahi no comenzaba el recorrido).
En esta parte si es accesible pero solo de bajada,
y si descendemos (es la tinica opcién que aqui
se nos da para continuar —aunque ya no hay
obras-) nos encontramos de nuevo en la plan-
ta baja. Esta bajada nos sirve para conocer la
tienda de cerca al igual que percatarnos de una
ventana que da a un patio cerrado al publico. Si
miramos hacia la derecha, advertimos la puerta
que conduce a la casa de la ampliacion, donde
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Sala 1, cortesia de la Coleccién Fundacién March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Santiago Torralba.

queda la exposicion temporal en caso de que
no la hayamos visto en su totalidad. Algo que
es probable dado que, recordemos, en el primer
piso de la Casa del Rey teniamos dos opciones,
o continuar bajando en ese mismo tramo para
ver la exposicion individual o bifurcarnos a la
sala de los escudos y conocer el mural, la capilla
Y, a la postre, la escalera isabelina de la Casa de
los escudos.

Este tortuoso recorrido, que fuerza al
espectador a orientarse de alguna manera,
forma parte de la propia experiencia disefiada
por Zdbel para el conjunto. A no ser que
se nos indique claramente (como se ha
propuesto aqui), «se pasa imperceptiblemente
de una a otra casa de la manzana de las
Colgadas» (Ibanez, 2016: 372). Podemos
intuir diferencias —en los desniveles, en los
vanos— pero si no conocemos la historia de

las casas resultaria muy complejo llegar a
entender una estructura tan intrincada que
precisamente gracias a ello, la hace tan unica.
Con las numerosas obras antafio realizadas,
se podria entender una eliminacién completa
de tabiques y desniveles para hacer de este un
museo al uso, pero no fue asi y es por ello que
hoy percibimos este aspecto doméstico y a la
par extrafio tan caracteristico.

Conclusiones

Tras el recorrido realizado, destacamos prin-
cipalmente, como exponia Maria Bolafios, «la
escala doméstica», reducida, de las salas del
Museo, las cuales albergan y acogen las obras
de manera armonica, dando el espacio necesa-
rio a la respiracion de cada pieza, otorgandoles
un protagonismo inusitado (como en las salas



Sala 4, cortesia de la Coleccién Fundaciéon March, Museo de Arte Abstracto Espanol. Fotografia: Dolores Iglesias.

1 0 3), y a la vez conjugando una integracién
plastica tanto con el entorno donde quedan
expuestas como con el conjunto de la colec-
cion (la sala 4, 5 o la 7 -blanca— dando al Hué-
car). Los vestigios de habitaciones pasadas (la
sala 9 o grande, asi como las salas del mural o
la capilla), con sus desniveles atestiguan el res-
peto de Zébel hacia la distribucion original del
pasado sin renunciar a su uso expositivo. En
algunas estancias apenas caben dos personas y
hay una, dos o tres obras, por lo tanto se apela
a un tu a td, a una intimidad (la sala 2, la sala
6 —negra- o la sala 8). Asi, estructuralmente,
el Museo no permite su masificacion, aunque
la gratuidad de la entrada haya multiplicado
las visitas.

La intimidad se refuerza gracias a la espe-
cificidad de la coleccion —arte abstracto espa-
nol-, formada por obras de cardcter mistico

en su indeterminacion formal (que invitan al
recogimiento, como en Sevilla o Feito) pero a
la vez terrenal (el énfasis en la materialidad,
como en Tapies o Millares), en donde la abs-
traccion se convierte en una forma de profun-
dizar en nuestras emociones sin circunscribir
la experiencia estética a través de una figu-
racion o conceptualizacion (solo los titulos,
como en Hernandez Momp6, sefalan cierto
recorrido). Es por ello que estamos ante un
museo abierto, como escribia Fontdn del Jun-
co, que no exige mas que un dejarse llevar por
parte del espectador. Lo doméstico adquiere
un velo de espiritualidad al invitarnos a un
camino que no sabemos a ciencia cierta don-
de nos lleva. Entendiendo lo sagrado como lo
no disponible, aqui se nos esta continuamente
retando a ir mds alld, gracias a los vanos que
invitan a accesos insospechados: los tortuo-
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Sala 7 (Blanca), cortesia de la Coleccion Fundacién March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Santiago Torralba.

sos pasillos, los escalones, los desniveles, las
ventanas recortando el paisaje, las estrechas
escaleras, contribuyen a la desorientacion sin
saber realmente cual es el lugar del visitante ni
si ya se ha visto todo.

La ubicacién, en el reclamo turistico por
excelencia de la ciudad, da cuenta del extrafio
protagonismo del arte en una ciudad pequena
como Cuenca, inusitado en urbes de similar
poblacion. Otros monumentos histdricos de
una factura mds exquisita y de mayor enver-
gadura como la catedral y las numerosas igle-
sias del casco, quedan desplazados por unas
simples casas —unos simples balcones— que, si
bien conservan algunos elementos arquitecto-
nicos antiguos, son una reconstruccién -un
«pastiche», como decia el escritor Juan Ra-
mirez de Lucas- y que nos dan a entender la

importancia del lugar donde se ubica la casa
tanto como la casa en si. Es ese limite y abis-
mo donde se conjugan paisaje y arquitectura,
esa tension entre la naturaleza y lo humano,
lo que realmente nos lleva a reflexionar acerca
de quiénes somos en una informalidad inusi-
tada que nos devuelve a una cierta humildad
originaria y precariedad elemental, mas alld de
cualquier pretension monumentalista propia
del museo tradicional.

Nota: Agradecimientos a Celina Quintas, coordinadora
del Museo de Arte Abstracto Espaiiol, por su generosi-
dad con el envio de las imagenes y los planos del Museo

para su reproduccion en el presente articulo.



Sala 8, cortesia de la Coleccion Fundacién March, Museo de Arte Abstracto Espafiol. Fotografia: Santiago Torralba.
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