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La UNESCO celebra

SU qUINCUAZESIMO antversario

El 24 de octubre de 1945 entré en vigor la
Carta de las Naciones Unidas. La nueva or-
ganizacién llevaba en sf el germen de otra
asociacién internacional, ya que su Articulo
57 contemplaba la creacién de un organismo
especializado en educacién y cultura.

Una semana después, el 1° de noviembre,
los representantes de 44 pafses se reunieron
en Londres para crear la Organizacién de las
Naciones Unidas para Ja Educacién y la Cul-
tura en una conferencia convocada conjun-
tamente por los Gobiernos de Gran Bretafia
y Francia. En su discurso de bienvenida, Cle-
ment Attlee, Primer Ministro britdnico, ex-
puso el marco de la labor por realizar: «<En la
actualidad, los pueblos del mundo son islas
que se gritan unas a otras por encima de
mares de malentendidos [...]. ‘Condcete a ti
mismo’, decfa el viejo proverbio. ‘Conoce a
tu vecino’, decimos hoy nosotros. Y el mun-
do entero es nuestro vecino».

Al cabo de dos semanas de animados de-
bates, centrados buena parte de ellos en el
modo de ampliar ¢l papel de la nueva insti-
tucién para que reflejara los espectaculares
progresos realizados en el dmbito de la cien-
cia, los delegados elaboraron trabajosamente
el texto del proyecto de Constitucién de la
Organizacién de las Naciones Unidas para
la Educacién, la Ciencia y la Cultura,
UNESCO, que el 16 de noviembre fue fir-
mado por 37 Estados y el Acta Final por 41.
Sus primeras lineas, fruto de la pluma del
poeta y bibliotecario del Congreso, Archibald
MacLeish, quien encabezaba la delegacién de
los Estados Unidos, conferfan a la Organiza-
cién su mandato y su visién: «Puesto que las
guerras nacen en Ja mente de los hombres, es
en la mente de los hombres donde deben eri-
girse los baluartes de la paz...»

En sus cincuenta afios de existencia, la
UNESCO ha trabajado incesantemente para
eliminar las barreras geogréficas que se opo-
nen a la difusién del conocimiento cientifico
e intelectual y para promover el didlogo entre
las culturas. Entre sus actividades ha habido
algunas espectaculares —por ejemplo, la sal-
vaguardia de grandes monumentos y si-
tios—, otras humanistas —como su comba-

te incesante contra la segregacién racial— y
otras normativas —como la Convencién
Universal sobre Derecho de Autor. Durante
todos estos afios, la UNESCO ha contribui-
do a formar bibliotecarios, educar profesores,
emprender y continuar grandes programas
de investigacién sobre los océanos y la bios-
fera, asf como a proporcionar millares de be-
cas a estudiantes de Africa, Asia y el Pacifico,
los Estados drabes y América Latina. Asimis-
mo, participé en la fundacién del Consejo
Internacional de Museos (ICOM) en 1946 y
ha brindado conocimientos y asistencia téc-
nica para crear y mejorar museos en todo el
mundo. La publicacién de Museum Interna-
cional, que aparecié por primera vez en 1948
con el titulo Museum, muestra el compromi- |
so de la Organizacidn por enrolar a los pro-

fesionales de los museos en la tarea comuin de
compartir conocimientos y promover la
comprensién internacional. . |

En la actualidad, la UNESCO cuenta con
183 Estados miembros. Sus 2.200 funciona-
rios estdn distribuidos en 54 paises: son edu-
cadores, cientificos, arqueblogos, antropélo-
gos, periodistas o juristas que brindan apoyo
para contribuir a eliminar el mayor obstdcu-
lo que se opone al desarrollo, el analfabetis-
mo, para mejorar los sistemas de educacién,
preservar el medio ambiente y controlar el
fenémeno del crecimiento demogrdfico, me-
jorar el acceso a la ciencia y la tecnologfa,
conteniendo al mismo tiempo la fuga de ce-
rebros», proteger los bienes culturales frente a
las catdstrofes naturales y las provocadas por
el hombre, fortalecer las capacidades de co-
municacién y facilitar la circulacién de la in-
formacién, asi como fomentar el respeto mu-
tuo y la tolerancia, la participacién democré-
tica y la toma de conciencia de los derechos
humanos.

La emergencia de una nueva situacién in-
ternacional como resultado del término de la
guerra fria ha hecho que estos objetivos co-
bren mayor urgencia. La UNESCO. que se
prepara para hacer frente a los desaffos del si-
glo X1, es mds consciente que nunca de la
importancia de su misién ética y de su papel
singular como foro y centro de cooperacién
internacional en relacién con los problemas
fundamentales de nuestro tiempo.

M. L.

Véase Michel Conil Lacoste, La memoria viva de la
UNESCO 1946-1993, Parfs, Ediciones UNESCO,
1995.
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Editorial

Hacia el afio 2000, una de cada dos personas viviré en una ciudad. Mientras que se espera que
entre 1990y 2020 la poblacién mundial aumente en 50% —de 5.200 2 7.800 millones de habi-
tantes— la poblacién urbana se incrementard durante ese mismo perfodo en mds de 100%,
pasando de 2.200 a 4.500 millones.

Asi pues, el interés de J]a UNESCO por las ciudades es una respuesta a este hecho abrumador,
critico e insoslayable que es la vida urbana!. Hoy dfa no son ya la fébrica ni la empresa el escena-
tio de los conflictos sociales, sino que es en el propio tejido urbano —la ciudad— donde se pro-
ducen nuevas fracturas en Ja sociedad. Las ciudades, venero del que brotaron conceptos y précti-
cas tan importantes como la urbanidad, la civilizacién, la politica y la democracia, la solidaridad
comunitaria y las obligaciones sociales, son consideradas hoy por muchos como aglomeraciones
de desorden, caos, violencia y contaminacién, imposibles de manejar. Como sefialaba Alf Kazan-
cigil, director de la Revista Internacional de Ciencias Socialesde la UNESCO, «la ciudad como cen-
tro de sociabilidad y urbanidad, como polisy espacio puiblico —res publica— donde surgieron la
democracia y la ciudadania, est4 siendo transformada por la conurbacién descontrolada.

El cambio radical de las estructuras urbanas favorece la aparicién de nuevos estilos de vida y
de nuevas relaciones entre los espacios arquitecténicos y culturales. A medida que los edificios
son més cémodos, también se vuelven més auténomos y separados de los espacios publicos exte-
riores, fenémeno al que han contribuido tecnologfas como la luz eléctrica, €l aire acondicionado
v las telecomunicaciones, La comodidad interior influye también de otra manera en las calles,
convirtiéndolas en lugares de trénsito rdpido y eficiente en vez de espacios de reunién y sociabi-
lidad. El sentido de lugar que caracterizaba antafio a las ciudades ha pasado a ser un mero espa-
cio ficilmente subdivisible, vendible y econémicamente explotable?. Las zonas urbanas creado-
ras de la prosperidad de un pas, revelan ahora con frecuencia los estigmas de su mayor pobreza.

Pese a ello, las ciudades siguen funcionando como poderosos imanes que atraen a ricos y
pobres, tanto de sus inmediaciones como desde grandes distancias, a una mezcolanza de cultu-
1as, costumbres y expectativas cada vez mds poliglota, abigarrada y en permanente cambio. En
tiltima instancia, la auténtica riqueza de la ciudad se encuentra ahf: en los contrastes y conflic-
tos que nutren la creatividad. El Director General de la UNESCO aludid a estos complejos pro-
blemas en su discurso inaugural pronunciado en la reciente reunién internacional que se cele-
bré en Rio de Janeiro sobre «La ciudad, €l medio ambiente y la cultura»: «Hay que apostar por
la ciudad como via de salida y de progreso, porque las soluciones estdn en ella; precisamente es
la ciudad [...] el laboratorio mé4s prometedor para forjar nuestro futuro [...] porque constituye el
desaffo mds decisivo y apasionante con el que vamos a entrar en el tercer milenio.»

Los museos de la ciudad son parte y fragmento de este paisaje urbano que se transforma sin
cesar y, como ponen de manifiesto los artfculos publicados en este nimero temdtico, estdn tra-
tando de adaptarse a su nueva misién y a sus nuevos piiblicos. El museo, que habla dela ciudad,
tiene que hablar ahora #1a ciudad.

El terna de este miimero se inspira en gran medida en la labor de Nichola Johnson, quien des-
brozé nuevos terrenos al explorar el papel de los museos de la ciudad. No sélo fue ella quien escri-
bi6 Ja introduccién, sino que también aporté su generoso y licido asesoramiento. Su experien-
cia profesional, su paciencia y la amplitud de sus conocimientos en este campo han sido
inestimables. ML

1. Véanse los niimeros temdticos de la Revista Internacional de Ciencias Sociales, (UNESCO), n.° 125,
agosto de 1990, titulado «Historias de ciudades» y El Corveo de la UNESCO, enero de 1991, titulado
«Ciudad desbordadan.

2. Véase Richard Sennett, Flesh and stone: the body and the city in western civilization, Nueva York, Nortor,
1994.
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Descubriendo la ciudad

Nichola Johnson

El primer Simposio Internacional de
Museos de la Cindad, celebrado en el
Museo de Londres en 1993, se debid en
buena medida a una idea de Nichola
Johnson, por entonces divectora del
Departamento de Historia y Colecciones
Recientes de Londres de ese museo. La
autora, arquedloga e historiadora del arte,
es en la actualidad directora de museologia
en la Universidad de Fast Anglia, en
Norwich (Inglaterra). En la introduccién
de este nibmero de Museum Internacional,
explica como y por qué se generd este nuevo
tipo de museo.

Los museos de la ciudad son un fenéme-
no relativamente reciente. Aunque en el
siglo Xrx existié un pufiado de institu-
ciones que se autodenominaban «Museo
de...», los museos de la ciudad no empe-
zaron a generalizarse hasta los primeros
decenios del siglo xx, fundamentalmente
en Europa y América del Norte. Sus pre-
cursores en el Viejo Mundo fueron las so-
ciedades locales y regionales arqueoldgi-
cas, filoséficas y de anticuarios, cuyos
miembros se interesaban principalmente
por la historia de épocas mds lejanas de su
zona y apenas por registrar la historia y los
cambios que ocurrfan en su entorno. En
los Estados Unidos, por su parte, perso-
nas entusiasmadas por el orgullo de saber
que estaban «construyendo», en el senti-
do mis elevado y autoconsciente, una
nueva historia, crearon «sociedades histé-
ricas» en pueblos y ciudades en rdpida ex-
pansién. En algunos casos, la «sociedad
histérica», al ir evolucionando, se ha con-
vertido en el museo de la ciudad; en otros,
sin embargo, ha conservado el cardcter
distintivo de sus colecciones y su enfoque
de la historia urbana. En otras partes del
mundo, estas sociedades histéricas locales
siguen floreciendo con los museos de la
ciudad de més reciente creacién.

A medida que se hacfa cada vez mds
evidente que la rdpida expansién urbana
y el desarrollo industrial eliminaban a un
ritmo alarmante las pruebas materiales de
asentamientos pasados, algunos ciudada-
nos preocupados empezaron a reclamar
la creacién de museos que funcionasen
como depositarios de los fragmentos res-
catados del pasado de la ciudad. Se ocu-
paron, reconvirtieron o copiaron impo-
nentes palacios urbanos y generosos me-
cenas de la burguesfa dedicaron su
tiempo y dinero —y a menudo también
sus pertenencias— a erigir monumentos
conmemorativos de su ciudad. Una ciu-
dad interpretada, inevitablemente, en

funcién de sus propios valores culturales
y morales.

L larga historia de los mds antiguos
museos de la ciudad, independiente de la
de las ciudades cuya trayectoria han de
interpretar, constituye en cierto sentido
un inconveniente para ellos. Sus primeras
colecciones solfan ser versiones mds mo-
destas que las existentes en los museos na-
cionales o regionales. Muebles finos, cerd-
micas, cuadros, prendas de vestir e ins-
trumentos musicales se presentaban en
salas cuyo estilo correspondfa a la vida y
Jas aspiraciones de sus primeros benefac-
tores. Aunque muchos de los objetos ex-
puestos eran sin duda de origen local,
ademds de los grabados topogréficos y las
pinturas, con frecuencia habfa en ellos
muy poco que corfespondiera a esas ca-
racteristicas y cualidades distintivas que
definen a toda ciudad.

Los conservadores actuales, querien-
do mostrar que son conscientes de la
complejidad de las ciudades de hoy, a
veces han hecho todo lo posible por
marginar o excluir dichas colecciones de
sus exposiciones, pues las consideran una
pesada carga. En otros casos, esas prime-
ras colecciones han definido de tal ma-
nera la naturaleza del museo que sus ad-
ministradores han decidido, quizd con
acierto, considerar como su principal pa-
pel en la ciudad moderna la conserva-
cién e interpretacién de ese material.
Para otros museos de la ciudad, esas co-
lecciones han servido de estimulo para
organizar exposiciones innovadoras y
programas interpretativos que procuran
valorar la historia del museo y trascen-
derla en busca del pasado, el presente y
el futuro de la ciudad.

Igualmente enriquecedoras o moles-
tas, segtin el punto de vista de cada quien,
son las grandes colecciones de material ar-
queolégico y arquitecténico acumuladas
en museos de ciudades que son lugares de
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antiguos y continuos asentamientos. A
los museos de la ciudad les ha resultado a
veces mds ficil escudarse tras esas colec-
ciones y considerar el pasado que repre-
sentan como la tnica historia vélida de la
ciudad. Cuando existe la voluntad de in-
tegrarlas en una respuesta abierta a la ciu-
dad contemporénea, el conservador se ve
enfrentado a nuevos desaffos. ;Deben re-
construirse las galerfas del museo con ré-
plicas de las piezas perdidas o de los su-
puestos originales? sHay que exponer esas
colecciones como objetos de arte y alma-
cenar en el sétano las piezas que no me-
rezcan tan alta consideracién? ;Se debe
reinterpretar especulativamente el mate-
rial en funcién de lo que en el momento
se considera «politicamente correcto»?
Los problemas —y las oportunidades—
son muchos. La tendencia a refugiarse en
un bunker académico bien defendido es
particularmente evidente, y hasta cierto
punto comprensible, habida cuenta de
los cambios politicos que se estdn produ-
ciendo actualmente en Europa central y
oriental. Cuando los apremiantes proble-
mas sociales dominan el calendario poli-
tico, el museo de la ciudad tiende a consi-
derarse con mds frecuencia como una car-
ga onerosa que como un posible agente
de cambio social en los centros urbanos y
nacionales.

En comparacién, los museos de la ciu-
dad creados en los dltimos afios, libres
atin del lastre que suponen las colecciones
valiosas y de las limitaciones que se deri-
van de ciertas actitudes de los conserva-
dores, parecen disfrutar de ventajas muy
claras. Tienen libertad para responder
fundamentalmente a las expectativas de la
ciudad contempordnea y atender a las ne-
cesidades supuestas de sus habitantes.
Pueden utilizar las ltimas tecnologfas in-
teractivas y los métodos m4s innovadores
para exponer sus colecciones. A menudo
funcionan en edificios y desde edificios

disefiados para responder a las multiples
exigencias académicas, politicas y sociales
que imponemos actualmente a nuestros
museos. Pero, a mi juicio, es aqui donde
radica su principal inconveniente poten-
cial. Actualmente existe una tendencia a
creer que si conseguimos «hacerlo bien»,
el museo, y en particular el museo de la
ciudad, puede aportar todo a todo el
mundo: si proporcionamos bastantes
programas publicos y brindamos sufi-
clentes oportunidades a los ciudadanos
para que acudan al museo y se sientan
libres para hacer su propia historia, segu-
ramente podremos curar la mayorfa de
los males que aquejan a la sociedad urba-
na contempordnea. Sé que esto consti-
tuye una simplificacién de una actitud
compleja, pero se trata de una actitud que
facilmente puede convertirse en arro-
gante y, paraddjicamente, paternalista.
Ademds, con ella se corre el riesgo de per-
der de vista o que es esencialmente un
museo de la ciudad: una institucién que
recolecta, cuida e interpreta objetos de
importancia local y las historias humanas
que transmiten.

Sin embargo, aceptar el hecho de que
el museo de la ciudad no puede aportar
todo a todo el mundo todo el tiempo no
lo exime de su responsabilidad ante todos
los ciudadanos. Esa responsabilidad exige
que el museo procure tener en cuenta las
historias, aspiraciones y experiencias ur-
banas de ciudadanos de origen cultural,
econdémico y étnico muy diferente y que
recupere aspectos perdidos o eliminados
de esas historias. Pero si pierde de vista la
ciudad como objeto central de su respon-
sabilidad y actividad, deja de ser un mu-
seo de la ciudad para convertirse en un
centro cultural urbano diferente, aunque
no por ello menos vélido.

Uno de los aspectos mds interesantes y
atractivos de los «museos del lugar es la
libertad que brindan para explorar una

Descubriendo la ciudad



Nichola Jobnson

variedad casi ilimitada de enfoques de
conservacién e interpretacién. Algunas de
las actividades mds estimulantes que rea-
lizan los actuales museos de la ciudad, an-
tiguos y nuevos, son las que cuestionan,
reevaliian y revalidan las colecciones del
museo. Los artistas contempordneos pue-
den efectuar contribuciones especialmen-
te valiosas a los museos metropolitanos y
a la historia de la ciudad. Si el museo in-
tentase dar cuenta, aunque sea imperfec-
tamente, de la entidad multifacética y
multicultural que es una metrépoli mo-
derna, serfa prdcticamente imposible
montar las multiples exposiciones que se
requerirfan para lograrlo. No obstante, €l
artista sf es capaz de superar las limita-
ciones de espacio e ideologia que inevita-
blemente condicionan incluso las empre-
sas de conservacién mds innovadoras y
mejor intencionadas.

La fotografia, el cine, la historia oral,
los programas de divulgacién, los medios
de comunicacién, etc., tienen todos su lu-
gar en el actual museo de la ciudad, un lu-
gar en el que se saca el méximo partido de
una de las principales ventajas que tiene
este tipo de museo con respecto a casi to-
dos los demds: el museo de la ciudad se
sitda literalmente encima y en medio de
la materia prima de la que se abastece.
Los mejores entre ellos constituyen el
punto de partida para descubrir la ciudad
y pueden ayudarnos a apreciar con una
mirada nueva, més informada y mis tole-
rante la riqueza del medio urbano actual

y a imaginar, wanscendiéndolo, historias
pretéritas y posibles historias futuras.

Los lugares y las creencias son funda-
mentales para saber quiénes somos y qué
somos. Pero unos y otras son escurridizos
¥, por muy esclarecidos e imaginativos
que sean nuestros enfoques museolégi-
cos, no pueden aprehenderse en un mu-
seo. Sin embargo, las colecciones de los
museos pueden servir para ofrecer impre-
siones elocuentes de una ciudad, que lle-
gan incluso a estimular y ratificar nuevos
compromisos con ella.

Los articulos de este nimero de AMu-
seum Internacional lustran algunos de los
muy diversos enfoques que pueden utili-
zarse para relatar las historias de una ciu-
dad. De haberse seleccionado otras ciu-
dades y otros museos se habrfan obtenido
sin duda respuestas diferentes a experien-
cias y entornos urbanos distintos y una
diversidad aiin mayor de actitudes ante la
historia y la responsabilidad urbanas. To-
dos ellos ofrecen una visién penetrante de
las distintas maneras en que los museos
de la ciudad abordan las oportunidades y
las obligaciones de tomar en cuenta a sus
diferentes publicos mediante actividades
relacionadas con los museos, aunque no
necesariamente especificas de ellos. Por
tltimo, y quizds sea éste el aspecto mds
importante, ellos revelan el compromiso
imaginativo que tienen con esta institu-
cidn, su ciudad y sus habitantes las nu-
merosas personas que hoy dfa trabajan en
los museos de la ciudad. |



El museo de la ciudad

Masc Hebditch

sComo puede un museo «presentar» una
ciudad a sus babitantes y visitantes? En un
mundo cada vez mds urbanizado ;qué
puede bacer un museo de la ciudad para
identificar y explicar fendmenos sociales
cada vez mds complejos? Max Hebditch,
Director del Museo de Londres desde
1977, propone un marco de referencia
para reflexionar sobve los desafios con que
se enfrenta este tipo de museos. Max
Hebditch, arquedlogo y presidente de la
Asociacién de Museos del Reino Unido de
1990 a 1992, ha sido también presidente
del Comité Nacional Britdnico del I[COM
y presidid el simposio «Reflejos de
Ciudades», celebrado en el Museo de
Londyes en 1993.

A comienzos de 1993 se celebré en el
Museo de Londres un simposio denomi-
nado «Reflejos de Ciudades»!. Que yo
sepa, fue la primera conferencia que versé
especificamente sobre cémo puede un
museo estudiar ¢ interpretar la ciudad.
Dada la considerable atencién que las
universidades prestan al estudio de la ciu-
dad y su importancia para la planifica-
cién urbana, es sorprendente que los mu-
seos hayan necesitado tanto tiempo para
analizar su propio papel. Contrariamente
a los grandes museos de arte, arqueologia
y clencia que existen ¢z nuestras ciudades,
los museos e la ciudad suelen ser més
bien pequefios y el ptblico no siempre
entiende su finalidad.

Valga como prueba el hecho de que
muchas personas no se percatan de que el
Museo de Londres, que es relativamente
grande y conocido si se lo compara con
instituciones similares, se refiere a la ciu-
dad de Londres. Podrfamos tratar de ser
mds claros respecto a nuestra identidad si
lo denomindramos «Museo de Historia
de Londres», pero asf se negarfa impor-
tancia al Londres contempordneo, a la
geograffa y el medio ambiente. También
podriamos llamarlo «Museo de la Vida
Londinense», pero de esta manera se de-
jarfan de lado los importantes temas del
crecimiento fisico y la influencia cultural
y econémica que caracterizan a una gran
metrépoli. Algunos museos aceptan las li-
mitaciones inherentes a una finalidad
mds restringida y son poco mds que ex-
posiciones de las bellas artes y las artes de-
corativas de una ciudad. A mi juicio, esto
significa tener una visién demasiado es-
trecha del papel del museo, sobre todo en
una gran ciudad.

Para ser el museo de la ciudad es nece-
sario, en primer lugar, definir qué es una
ciudad. No existe unanimidad entre los
especialistas para determinar lo que es ex-
clusivamente «de la ciudad». Existen dos
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enfoques. El primero destaca el 4rea geo-
gréfica, administrativa o edificada que
constituye la ciudad en oposicién al cam-
po. El segundo pone de relieve la manera
en que se organizan las personas y contra-
pone la sociedad urbana a la rural.

En la arqueologia tradicional, las ciu-
dades se consideraban los principales ins-
trumentos de una civilizacién alfabetiza-
da, en la que la sociedad se diferenciaba
por la existencia de clases y funciones
dentro de una estructura de control «poli-
tico» global, que podja ser real, sacerdotal
o de ambos estamentos. Tales lugares han
existido por lo menos desde el tercer mi-
lenio antes de Cristo y se caracterizan por
estructuras simbélicas (palacios, parla-
mentos, edificios religiosos, monumen-
tos, museos, edificios de oficinas, monu-
mentos conmemorativos, bancos, etc.).
Estos simbolos siguen siendo impor-
tantes incluso en las grandes ciudades li-
neales y megal6polis de nuestros dfas,
como Washington, Filadelfia o Nueva
York. Sin embargo, tales caracteristicas no
son exclusivas de la ciudad, pues también
se encuentran en los pueblos.

Asimismo, puede ponerse en tela de
juicio el concepto de sociedad especifica-
mente urbana. Algunos de los grandes
centros de la vida econémica de la Euro-
pa.de los siglos X1 y X11 eran ferias rurales
en la Italia septentrional, Flandes y
Champafia, sin que hubiera un asenta-
miento permanente. La industrializacién
y las manufacturas se han desarrollado
frecuentemente en el campo. Tal vez cier-
tas zonas de la ciudad no presenten nin-
guna de las caracteristicas urbanas tradi-
cionales. Asi, los asentamientos de los al-
rededores de Estambul tienen estructuras
sociales que son esencialmente las mismas
que las de las aldeas de Anatolia, traslada-
das a la ciudad por la migracién de las
personas; pero en la nueva situacién, el
comercio v la artesanfa sustituirdn nece-
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Reconstruccion de una casa de
finales de la Edad

de Broncelcomienzos

de la Edad de Hierro que forma
parte de la nueva Galeria
Prebistérica, inaugurada

el 21 de noviembre de 1994.

sariamente a la agricultura como elemen-
to dominante de su economia®.

Aungque los urbanistas no sean capaces
de elaborar una teorfa unificada sobre la
ciudad y el urbanismo, es preciso recono-
cer que existen aglomeraciones de perso-
nas que se han reunido, segin la defini-
cién de Aristételes, por motivos de segu-
ridad, refugio, compaiifa y apoyo. Son
imanes que atraen la migracién y que cre-
cen superando con frecuencia sus limites
administrativos. El aumento de la pobla-
cién urbana es un fendmeno cada vez
mds generalizado en nuestros dfas. La ciu-
dad de México tenfa una poblacién de
7 millones de habitantes en 1970, 14 mil-
lones en 1980 y en el afio 2000 podria al-
canzar 31 millones. En la actualidad, hay
2206 ciudades con més de un millén de
habitantes, 27 con mds de 5 millones y 6
con mds de 10 millones®. Dada esta si-
tuacién, es sorprendente que haya tan
pocos museos de la ciudad.

Recolectar e interpretar

:De qué herramientas disponen los mu-
seos para tratar el fenémeno de la ciudad?
La materia prima es la misma que la de
cualquier museo: las colecciones. Ahora
bien, ;qué piezas deberfan encontrarse en
un museo de la ciudad?

Objetos. Tienen importancia primot-
dial las cosas hechas o utilizadas en la ciu-
dad. Algunas deben tener un contexto ge-
neral, ya que provienen de la ciudad y no
de otro sitio. Otras deben tener un
contexto funcional, por ejemplo, se sabe
que se utilizaron en un oficio citadino.
Otras, un contexto muy especifico en la
ciudad, como ¢l contenido de una habi-
tacién del siglo xx o de un vertedero me-
dieval que se ha sacado a la luz del dia. A
menudo, esos objetos pueden asociarse
con otros y formar un grupo que puede
situarse en una época. una «c4psula cro-
nolégica.

Indicios sobre el medio ambiente. Los
museos pueden albergar y estudiar piezas
que reflejan las repercusiones de la activi-



El museo de la ciudad

Foto: cortesfa del autor

Reconstruccion de una cocina
romana que utiliza una

dad humana en el mundo natural y su  ciudad misma) con los objetos, as{ como combinacitn de objetos
explotacién, tanto en el presente comoen  con los que el museo puede recolectar. originales como cacharvos y
el pasado. Con frecuencia, los museos  Estos datos son esenciales para compren- réplicas (por ¢j. muebles).

ignoran la actual historia natural de las  der la distribucién espacial dentro de la
ciudades. Pocos presentan una perspecti-  ciudad, ya que pueden dar informacién
va del medio ambiente del pasado que  sobre cuestiones tales como las migra-
puede obtenerse gracias a las excavaciones  ciones, los cambios de las estructuras so-
arqueoldgicas. Los objetos hallados pue-  ciales y la utilizacién del suelo, y la activi-
den ser restos de fauna y flora, asf como  dad econémica.
de huesos humanos. Gracias a investiga- Testimonios. Son de dos tipos: imége-
ciones ulteriores, es posible obtener in-  nes (pinturas, dibujos, impresos, fotogra-
formacién, por ejemplo sobre la alimen-  ffas, etc.) y testimonios orales. Aunque de
tacién y las enfermedades del pasado, que  ambos se puede deducir una informacién
sélo puede obtenerse de estas fuentes. Los  objetiva sobre el contexto social y fisico
museos de la ciudad deberfan compren-  delos objetos del museo, gran parte de su
der lo pertinente que es para la vida  valor radica en la interpretacién subjetiva
contempordnea estudiar las cuestiones  de la cludad por parte del artista y en los
ecolbgicas en su contexto histdrico. sentimientos expresados por la persona
Registros sobre lugares y actividades. Son  que registra sus impresiones de Javidayel
de tres clases: textos y archivos histéricos,  trabajo. Las obras literarias contribuyen
como los de una empresa, asociados con  también a conformar el cuerpo de testi-
los objetos recolectados por el museo y  monios sobre la ciudad, aunque los mu-
sin los cuales éstos no se podrian entender  seos no suelen coleccionarlas.
plenamente; mapas y planos histéricos de Estos cuatro elementos son testigos
la ciudad y sus edificios; y registros obte-  del pasado y el presente de la ciudad. Di-
nidos gracias a los procesos de investiga-  cen muy poco sobre si mismos: existen,
ci6n y recoleccién efectuados por el pro-  tienen un contexto y pueden clasificarse
pio museo. La investigacién y la recolec-  para almacenarlos y colocarlos eficiente-
cién de registros constituyen los  mente. Todo esto es bastante objetivo. La
principales medios para vincular el obje-  dimensién urbana que caracteriza al mu-
to que estd «fuera» (en la estructura dela  seo de la ciudad ha de venir de la inter-
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pretacion, de la intervencién del especia-
lista para entender de qué son testigos
esas piezas. Este es un proceso que debe
incluir pruebas que los museos no suelen
albergar: las fuentes documentales que
constituyen la materia prima del historia-
dor. Sin la intervencién del historiador, el

museo se verd inevitablemente limitado
en lo que tiene que decir al ptiblico con
sus exposiciones, publicaciones y activi-
dades educativas.

El papel del personal del museo es
esencial para la interpretacién. Pocos mu-
seos pueden contar con todas las discipli-
nas académicas que son necesarias o dis-
poner de las competencias especificas en
materia de restauracién, conservacién e
interpretacién. Los museos precisan de la
ayuda, con frecuencia exterior, no sélo de
historiadores, sino ademds de gedgrafos,
antropdlogos, historiadores del arte y la
arquitectura, paleobot4nicos, paleozodlo-

gos, especialistas en historia natural y nu-
mismdtica, etc. El papel del conservador
debe ser estimular y sintetizar el trabajo
de todas las disciplinas. En el sentido més
lato del término, puede decirse que el en-
foque es principalmente arqueoldgico.
Como disciplina, la arqueologfa tiene dos
cualidades: en primer lugar, puede reunir
los productos de muchas ramas de inves-
tigacién del pasado y el presente y en se-
gundo lugar, realiza una contribucién es-
pecifica a la comprensién de las socie-
dades, compartida en parte con la
antropologfa. Este enfoque de las piezas
que albergan los museos puede utilizarse
con mucha eficacia para estudiar los mo-
delos de la cultura material y la utiliza-
cién del espacio, ademds de la manera en
que cambian a través del tiempo. Los ob-
jetos tienen mucho que decir sobre el
modo en que una sociedad utiliza los
bienes. La informacién contextual rela-
cionada con ellos facilita la asociacién de
los objetos y proporciona una dimensién
geografica. Utilizando estos datos, el mu-
seo puede examinar algunas de las cues-
tiones mds importantes del poder, la eco-
nomfa y la influencia de la ciudad, asf
como la tecnologfa y la organizacién de la
vida diaria de sus habitantes. Aplicando la
dimensién cronolégica, pueden demos-
trarse los cambios y sus procesos.
Estudiar de esta manera las colecciones
y los datos relacionados con ellas puede
mostrar las tensiones y rivalidades entre
grupos e intereses. Es posible observar
estrategias de supervivencia, por ejemplo
de los migrantes. La migracién hacia las
ciudades ha sido constante a lo largo de
la historia y se estd convirtiendo en una
importante caracterfstica de nuestro tiem-
po, creando problemas como los barrios
marginales. Pero hay que recordar que lo
que nosotros consideramos un proble-
ma, los que viven en ellas lo consideran
una solucién, por inadecuada que sea.



Explicar
la ciudad

El enfoque arqueolégico se aplica en par-
ticular a los objetos, los indicios ambien-
tales y los registros de lugares y activi-
dades que se encuentran en el museo. La
prueba que ofrecen los testimonios de
pinturas y reminiscencias es diferente.
Comienza con las opiniones y descrip-
ciones de observadores del pasado y el
presente que pueden relatar su experien-
cia de la ciudad (por ejemplo, como mi-
grantes) o su percepcién como artistas de
la ciudad y de la condicién urbana. El
museo mismo presenta su comentario e
interpretacién sobre dichas opiniones. Es
muy real la capacidad de ese tipo de testi-
monio para comunicarse de manera
inmediata con nuestro tiempo. Sin em-
bargo, hay que cotejarlo con los conoci-
mientos obtenidos gracias a los arqueélo-
gos y los historiadores.

La necesidad de integrar todas las
pruebas que albergan los museos y de
vincularlas con hechos histéricos es vital
para su misién ptblica de explicar la ciu-
dad. Esto se ha demostrado reciente-
mente en un importante proyecto trie-
nal del Museo de Londres denominado
«El poblamiento de Londres»*. Se trata
de un programa de investigacién y reco-
leccién que culmind en una exposicién,
una publicacién y un programa de ex-
tensién. Se disefié para examinar y ex-
plicar, a lo largo de toda la historia, las
repercusiones de las migraciones de per-
sonas que llegaban a Londres desde el
extranjero y el efecto que la ciudad pro-
ducfa en ellas. Destacaban tres aspectos.
En primer lugar, se desmentfa el supues-
to desinterés respecto de los migrantes a
Londres. Se combinaron testimonios y
objetos con estudios histéricos para
mostrar que esa idea era falsa. En parti-
cular, relatos personales sobre el traslado

a Londres, mediante entrevistas graba-
das, revelaron actitudes y experiencias
que no podfan obtenerse de otras
fuentes. En segundo término, se observéd
que el Museo de Londres interesaba a
numerosas comunidades de la ciudad
con las que hasta entonces habia tenido
poca relacién. En tercer lugar, al adoptar
una ~perspectiva cronoldgica larga
(2.000 afios de vida urbana y las migra-
ciones prehistdricas antetiores) se refuta-
ba la falsa idea actual (con frecuencia ra-
cista) de que las migraciones constituyen
un fenémeno nuevo y peligroso. Las
grandes metrépolis, en las que viven en
estrecha proximidad muchas personas de
diferentes razas y con distintos antece-
dentes, constituyen microcosmos del
mundo considerado en su conjunto.
Gracias a la aplicacién de sus competen-
cias especiales, los museos de la ciudad
tienen muchas cosas importantes que
decir a la sociedad moderna.

Es preciso que los museos de la ciu-
dad interpreten y expliquen la sociedad
urbana y los procesos de cambio que se
producen en ella. Esta labor exige
conservadores que sinteticen tres tipos
de hechos y las ideas que de ellos se de-
rivan, El primero es esencialmente ar-
queoldgico: a) modelos de objetos y la
utilizacién del espacio, b) la relacién
entre ellos y ¢) los procesos de cambio.
El segundo es el testimonio de imagenes
y relatos orales que muestran sentimien-
tos y opiniones. Ambos brindan infor-
macién que no se puede obtener de
otras fuentes y son especificos de los mu-
seos. El tercer tipo lo constituyen las
pruebas documentales, en los perfodos
en que éstas existen, que facilitan cono-
cimientos directos y permiten compren-
der los demds testimonios. Para cumplir
adecuadamente su cometido, el museo
requiere una cualidad: ser sensible al
cardcter singular de cada lugar. |

El museo de la ciudad

Nichola, Johnson (ed.), Reflecting cities,
The Museum of London, 1993.

Dogam, Kuban «The indeterminate cha-
racter of Istanbul culture», Biannual Istan-
bul (Istanbul, Tarih Vakfi), 1992, pigs. 1-
19.

Cifras de las Naciones Unidas citadas en
Emrys Jones, Metropolis, Oxford, Oxford
University Press, 1990.

Nick, Mertiman (ed.), The peopling of Lon-
don, Londres, Museum of London, 1993.
El programa es examinado en David Kahn,
«Diversity and the Museum of London,
Curator Nueva York, America Museum of
Natural History), 1994. Ver también pagi-

na 22 de este nimero.
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Historia oculta:

el proyecto «Poblamiento de Londres»

Nick Merriman

El Museo de Londres concibié un
innovador proyecto destinado a atraer y
hacer participar a amplios sectores de la
poblacién de la ciudad gue nunca antes
habian visitado el museo. Nick Merriman
es el actual director del Departamento de

Historia y Colecciones Antiguas del Museo.

Estudis arqueologia y museologia antes de
dedicarse a una tesis sobre la forma de
atvaer mids visitantes 4 un museo. El
proyecto «Poblamiento de Londres» se
propuso plasmar esas ideas en la realidad.

Desde hace muchos afios, los arqueslogos
y los historiadores sociales formados en
los debates tedricos de los afios 70 y ulte-
riores han aceptado que cualquier repre-
sentacién del pasado en publico es relati-
vamente subjetiva y necesariamente par-
cial. Las crfticas han mostrado en
repetidas ocasiones que las exposiciones
de los museos han fracasado sistemdtica-
mente al intentar representar adecuada-
mente los 4mbitos esenciales del discurso
histérico, tales como la historia de la mu-
jer, la recapitulacién critica de las rela-
ciones laborales y el movimiento de la cla-
se obrera, cuestiones relativas al sexo y la
sexualidad o la historia de la diversidad
cultural. Sin embargo, son relativamente
pocos los museos que han reconocido en
forma explicita la validez de tales criticas
presentando exposiciones que aborden
esa historia oculta y temas potencialmen-
te «dificiles», o sosteniendo un «punto de
vista» sobre un tema. Este es el telén de

fondo que dio origen al proyecto «Pobla-
miento de Londres».

En 1991, la investigacién del merca-
do, iniciada de manera global en el Mu-
seo de Londres desde hacfa poco tiempo,
mostraba que, al igual que en otros mu-
seos, el perfil de los visitantes no corres-
pondia al de la mayor parte de la pobla-
cién. Se descubrid, en particular, que
mientras mas del 20% de los habitantes
de Londres declaraba pertenecer a una
minorfa étnica (datos del censo de 1991),
s6lo el 4% de sus visitantes podia clasifi-
carse en esta categorfa. Una de las razones
de esa situacién era, sin duda alguna, que
las exposiciones permanentes de las ga-
lerfas apenas mencionan la larga historia
de diversidad cultural de la ciudad y, en
particular, que no existe ninguna galerfa
dedicada a la posguerra. Por lo tanto, no
habfa ningtin incentivo real para que un
miembro de una minorfa étnica visitara el
museo, pues aparentemente su historia

Lascars y marineros
europeos esperando
al médico en el
Dispensario del
Hospital de los
Marineros, 1881.
Los lascars eran
marineros
provenientes de Asia
y Afyica que
trabajaban en la
maring mercante

y formaban
pequerias
comunidades en el

drea de los muelles.
Tomada de
The Graphic.
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no tenfa cabida en la historia del Londres
que se le presentaba. Era evidente que el
museo no lograba cumplir las necesidades
de la quinta parte de sus potenciales visi-
tantes. Por otra parte, si se querfa que se
lo considerara una organizacién que
atendfa a las exigencias del publico, era
indispensable satisfacer esas necesidades.
Ademds, era importante que esto se hi-
ciera tomando en cuenta los cambios que
se habfan producido en la representacién
de la historia, es decir, mediante la parti-
cipacién, en toda la medida de lo posible,
de las propias comunidades en la exposi-
cién.

Al mismo tiempo, con el inicio de la
recesién y el colapso del comunismo en
Europa oriental, se produjo un recrudeci-
miento del racismo y la xenofobia en toda
Europa. La ret6rica de muchos grupos de
extrema derecha, por lo menos en el Rei-
no Unido, se valia de la historia,
construyendo una visién mitica del pasa-
do, segtin la cual la sociedad blanca y ho-
mogénea existente antes de la guerra
habfa sido asfixiada y corrompida al ter-
minar la guerra por personas con un di-
ferente color de piel y distintas cos-
tumbres. Esas personas, se alegaba, no
pertenecfan a la nacién. Como genera-
dores de la representacién publica del pa-
sado, algunos de los que trabajdbamos en
el Museo de Londres consideramos que
los museos podfan estar al servicio de un
objetivo socialmente 1til refutando tales
mitos y demostrando que se basaban en
una lectura errénea de la historia.

Estas ideas cristalizaron en torno a un
proyecto que finalmente se denominé
«Poblamiento de Londres: 15.000 afios
de asentamiento de extranjeros». El
proyecto culminarfa en una exposicién

que mostrarfa que, lejos de ser un fené-

meno de la posguerra, las inmigraciones
habian hecho de Londres una ciudad cos-
mopolita y culturalmente variada desde

Historia oculta: el proyecto Poblamiento de Londres

su fundacién en el perfodo romano. Al
trazar la historia de las diferentes pobla-
ciones extranjeras que se han asentado
para conformar la evolucién de la ciudad,
revelarfamos una historia oculta que es-
perdbamos interesarfa particularmente a
los miembros de las comunidades que no
solfan visitar el museo.

Ademds de realizar investigaciones
mediante los canales normales, por ejem-
plo revisando las colecciones del museo y
localizando material adecuado para pe-
dirlo en préstamo, el museo tomé por
primera vez varias iniciativas. Se contraté
a tiempo parcial a la investigadora Rozi-
na Visram para que durante dos afios exa-
minara las fuentes primarias y secunda-
rias de los archivos locales y seleccionara
a miembros de diferentes comunidades
que pudieran facilitarnos asesoramiento
e informacién. Para promover esa activi-
dad y dar a conocer la iniciativa se monté
en un vehfculo una exposicién sobre el
proyecto «Poblamiento de Londres», a la
que se denominé «Museo itinerante». La

© Museum of London
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exposicién recorrié parques, mercados y
estacionamientos de supermercados en
zonas como Brixton y Hackney, cuyos
habitantes no solfan visitar el museo.
Gracias a la atencién que le prestaron los
medios de comunicacién, la actividad
realzé el prestigio del museo en esas zonas
y contribuyé a crear relaciones dtiles con
personas que aportaron su concurso al
proyecto prestando material o aceptando
ser entrevistadas. Con ese método y gra-
cias a contactos establecidos mediante
grupos comunitarios, los encargados de
la historia oral del proyecto terminaron
entrevistando a 65 personas sobre su ex-
periencia de traslado hacia Londres desde
el extranjero. Por dltimo, se reprodujeron
diversos extractos de estas entrevistas du-
rante Ja exposicién y en su correspon-
diente guia.

La historia oral fue muy importante
en este proyecto especifico por multiples
razones. En primer lugar, afiadfa una di-
mensién humana que falta frecuente-
mente en otras exposiciones; en segundo
término, representaba una forma mutua-
mente ttil de participacién de los inte-
resados en el proyecto y, en tercer lugar,
brindaba un valioso registro primario de
las experiencias de la primera generacién
de «colonos», ya que la mayor parte de su
historia nunca se escribié formalmente.

Al mismo tiempo, se estaba creando
una red de contactos y asesores. Esto es de
suma importancia cuando se trabaja sobre
lainmigracién desde el extranjero, pues se
abordan cuestiones tales como la repre-
sentacién comunitaria, el racismo y el an-
tirracismo. Se establecieron fructuosos vin-
culos con los Archivos de la Cultura Ne-
gra de Brixton, dos museos judios de
Londres y una red de otras organizaciones
comunitarias y personas que leyeron los
textos y formularon sugerencias sobre
cuestiones especificas de representacién.

Un importante grupo de asesores pre-

par6 una publicacién explicativa con un
conjunto complementario de ensayos
sobre la historia de trece comunidades lon-
dinenses, desde la africana y la caribefia
hasta la espafola. Casi todos ellos perte-
necfan a la comunidad sobre la que es-
cribfan, lo que les permitfa aportar algo de
la perspectiva de su propia comunidad al
capitulo que redactaban y al asesoramien-
to que nos prestaban para la exposicién.

La exposicién definitiva, que fue di-
sefiada por la empresa Redman Design
Associates, comenzaba con un tratamien-
to temdtico de la postguerra denominado
«El mundo en una ciudad» e iba seguido
de una panordmica audiovisual de cinco
minutos de duracién sobre los principales
temas de la exposicién. Luego de esa in-
troduccién, el visitante podia ver la histo-
ria de los asentamientos de extranjeros en
Londres presentada en siete secciones
principales: «Antes de Londres» (que co-
mienza en la era glacial, cuando Gran
Bretaia no estaba poblada); «El Londres
romano», «La era de las migraciones»
(450-1066), «Europeos medievales»
(1066-1500), «Londres y el mundo cir-
cundante» (1500-1837), «El corazén del
Imperio» (1837-1945) y «Después del
Imperio» (1945 hasta nuestros dias).
Cada una de ellas tenfa subsecciones que
abordaban temas especificos, tales como
«Vida y trabajo en el puerto» (1837-
1945) o comunidades particulares, por
ejemplo «Los primeros negros y asidticos
meridionales» (1500-1837). Los letreros
estaban escritos en inglés, pero en la en-
trada se podia obtener un folleto publica-
do en nueve idiomas que contenfa un re-
sumen de la exposicién.

Participacién del pablico

Tan importante como la exposicién era el
programa de manifestaciones y activi-
dades publicas que la complementaban.



Por motivos practicos, fue dificil que los
miembros de las distintas comunidades
londinenses participaran activamente en
el montaje de la exposicién; se estableci6
una relacién de consulta més que de co-
laboracién activa. Las actividades pibli-
cas estaban destinadas a involucrar en
todo lo posible a las comunidades, am-
pliar ciertos puntos de la exposicién (o
incluso debatirlos), agregar nuevas di-
mensiones a la representacién y atraer a
nuevos visitantes al museo.

Una de las actividades mds impor-
tantes de este programa fue la serie de «se-
manas especiales», cuyo principio consis-
tfa en invitar a un grupo comunitario
para que utilizara las instalaciones del
museo durante una semana a fin de pre-
sentar, a su manera, a otros londinenses
algo de su historia y cultura en Londres.
Diferentes comunidades interpretaron
ese programa de modo muy diverso y el
personal del museo no ejercié ningin
tipo de control. Las manifestaciones
comprendieron exposiciones, representa-
ciones teatrales, cuentos, lectura de poe-
mas, un desfile de moda, degustacién de
alimentos, interpretaciones musicales, pa-
seos histéricos, artes del especticulo, peli-
culas, conferencias y grupos de debate. La
iniciativa tuvo mucho éxito, pues las per-
sonas podian hacer oir su propia voz.
Cada comunidad realizé su propia publi-
cidad junto con la del museo. De esa for-
ma, habfa un doble incentivo para visitar
el museo: la exposicién y las manifesta-
ciones publicas. Ademds de las semanas
centradas en una comunidad especifica
(irlandesa, asidtica meridional, chipriota
o china, por ¢jemplo) hubo programas
relativos a 4reas especificas de Londres
(Soho y Spitalfields) y a grupos con in-
tereses particulares (refugiados), ademds
de una serie de conferencias, que duré
més tiempo, sobre temas especificos
como las experiencias de las mujeres y los

Historia oculta: el proyecto Poblamiento de Londres
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Retrato de Louisa
Perina Courtauld,
muger de negocios
del siglo xvi,
presentado en una
exposicidn sobre los
hugonotes.
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estereotipos acerca de las distintas comu-
nidades.

Paralelamente al programa de activi-
dades publicas, hubo un programa desti-
nado especialmente a las escuelas. Un
modesto patrocinio de Carlton TV per-
mitié preparar un juego de materiales pe-
dagdgicos que proporcionaba informa-
cién contextualizada, mostraba maneras
de relacionar el tema con los diferentes
elementos del currfculo nacional y ofrecfa
ejemplos practicos. También se realizé un
proyecto especifico con la asociacién Ar-
tistas y Artesanos en la Educacién (ACE),
cuyo personal trabajé con grupos esco-
lares para producir obras de arte que re-
flejaran los temas del proyecto. Por lo que

izt ewntond
TN e it i
Apeens s

atafie al piiblico en general, durante dos
meses se empled a un artista residente,
Timo Lehtonen, quien tenfa un estudio
abierto junto a la exposicién.

Para promover la exposicidn, el museo
dedicé mucho tiempo y recursos a infor-
mar a la prensa, la radio y la televisién de
las distintas comunidades étnicas, asi
como a los canales mds habituales, y pagé
algunos avisos en publicaciones impor-
tantes como 77me Out. Una de las activi-
dades de promocién de mayor éxito fue
una campafia en el metro de Londres,
destinada especificamente a atraer perso-
nas de origen afrocaribefio, del sudeste
asidtico o chino, que mostraba desde
cudndo esas comunidades formaban par-
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Nick Merriman

Degustacion de platos marroquies. La serie «Semanas especiales»
de distintas comunidades atrajo a un piblico totalmente nuevo.

te de la poblacién de Londres. El 7% de
los visitantes encuestados puntualizé que
se habfa enterado de la exposicién por
medio de la campafia de carteles y el 24%
recordé haberlos visto.

Evaluacién
de los resultados

El proyecto fue concebido desde el co-
mienzo para ser evaluado, de manera que
fuera posible medir hasta qué punto
habia logrado sus diversos objetivos. En
lo que respecta a la atraccién de un pd-
blico mds amplio, el proyecto tuvo bas-
tante éxito, ya que la proporcién de visi-
tantes de minorias étnicas ascendié al
20% durante la exposicién. En total,
94.349 personas visitaron la exposicién,
cifra superior a la prevista, sobre todo
cuando al planificar el proyecto se decidié
cobrar derecho de entrada.

El 64% de las personas visité el museo
durante el perfodo que duré la exposi-
ci6n, y al programa de actividades publi-
cas asistieron 8.428 personas. El objetivo
de refutar la idea de que la inmigracién es
un fenémeno de posguerra y, por el
contrario, revelar la historia oculta de la
diversidad cultural de Londres, se logré a
lo largo del proceso de organizacién y
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montaje de la exposicién. Es mds dificil
determinar el grado de asimilacién de los
mensajes difundidos y hasta qué punto
las historias representadas no cayeron en
los estereotipos culturales. Estas cues-
tiones fueron objeto de una serie de estu-
dios de grupo que formaban parte de un
proyecto dirigido conjuntamente con la
Universidad de East London y ejecutado
por Art and Society, sobre el que se pu-
blicé un informe a finales de 1994. Segin
ciertas indicaciones iniciales, es muy pro-
bable que una exposicién de este tipo sea
visitada por personas que ya son favo-
rables al mensaje y que, por consiguiente,
estdn predispuestas a asimilarlo tal como
se lo ha propuesto el equipo encargado de
la exposicion.

No obstante, los grupos de estudio de-
terminaron ciertas 4reas de interés, tales
como la exclusién de algunos grupos, la
talta de espacio de otros, junto con cierto
grado de estereotipos, ademds de cues-
tiones tales como la falta de atencién alos
nifios y la reticencia a explayarse sobre los
aspectos menos positivos de la experien-
cia del inmigrante. Como se sefialé ante-
riormente, la indole de la exposicién
definitiva, que abarcé un periodo de
tiempo muy prolongado y muchas co-
munidades, impidi6 alcanzar, por moti-

vos précticos, otro objetivo inicial del
proyecto: la participacién activa de gru-
pos comunitatios en la realizacién de la
exposicion.

Con todo, en términos generales se
puede decir que la exposicién tuvo un
éito relativo. Su presupuesto fue consi-
derable (140.000 libras para el conjunto
del proyecto, de las cuales 40.000 se ob-
tuvieron en calidad de donaciones, en
particular de la Fundacién Baring y de la
Fundacién Parroquial de la Ciudad),
pero el enfoque adoptado se podria apli-
car a proyectos que disponen de menos
recursos. En realidad, gran parte de la la-
bor innovadora en este campo ya se ha
llevado a cabo en los servicios de museos
mds pequefios que han desarrollado una
estrecha relacién con sus comunidades y
muchas de las iniciativas descritas mds
arriba ya han sido realizadas por otros set-
vicios. Sin embargo, era importante que
una institucién relativamente grande y
con autoridad cultural como el Museo de
Londres se ocupara de un proyecto como
éste, pues era capaz de movilizar una
considerable cantidad de recursos y, por
lo mismo, demostrar a las comunidades
londinenses la importancia del tema y
probar al mundo museistico que pueden
abordarse temas aparentemente dificiles
y controvertidos.

En el museo se puede consultar el ar-
chivo de la exposicién y las investigaciones
correspondientes. Hace poco, el museo
decidié remozar sus galerfas permanentes
y ampliar la historia de Londres hasta nues-
tros dfas. Esto brinda la oportunidad de in-
corporar parte de la nueva informacién
descubierta durante la exposicidn «Pobla-
miento de Londres» y algo de su método
de extensién y patticipacién de la comu-
nidad, ademds de la adopcién de un en-
foque mds centrado en las personas. W



El artista como conservador
en un museo de la ciudad

Carl Heideken

sCudl es el lugar del artista en un museo
que no es de arte 3, en particular, en un
museo de historia social en el cual la
imaginacidn y la informacion deben
guardar un equilibrio a menudo delicado?
Carl Heideken, conservador del ,
Departamento de Exposiciones del Museo
de la Ciudad de Estocolmo, se basa en su -
experiencia como artista en Londres y
Parts, ast como de catedritico en el
Colegio de Arte de Edimburgo, para

reflexionar sobre esta cuestion tan actual.

Al hablar con mis colegas del museo acer-
ca de los aspectos artisticos de la presen-
tacién de una exposicién, a menudo tien-
do a tomar una posicién defensiva. Esto
me desagrada. No entiendo por qué el
arte tiene que ser defendido frente a la
ciencia y ala educacién; sin embargo, sigo
haciéndolo. Pero esto estd mds en relacién
con los métodos y la honradez de los ar-
tistas que cott su participacién efectiva en
las exposiciones. Porque si observo los mu-
seos que me rodean, la tendencia a intro-
ducir el arte en la museologfa se ha vuel-
to una prictica corriente. Esto ha dado por
resultado exposiciones apasionantes; al-
gunas de las cuales han tenido mds éxito
que otras. Incluso fuera del mundo de los
museos, lo que ahora vemos es una fusidn
de arte y ciencia, olviddndonos de que al-
guna vez las dos fueron casi lo mismo.
Los artistas se interesan por la biologfa, la
fisica o la antropologfa y los cientificos
ven en el arte una fuente de ideas y méto-
dos creativos.

sQué sucede cuando- el arte se intro-
duce como método en los museos que no
son de arte? Cuando hago esto en mi pro-
plo museo, recibo cartas airadas de algu-
nos visitantes y comentarios elogiosos de
otros. Tradicionalmente, a un museo se lo
relaciona sobre todo con la educacién y la
erudicién. Se espera que las exposiciones
que presenta reflejen el contenido de las
colecciones y los archivos de manera fide-
digna y objetiva. Pero cuando los medios
de expresién comienzan a parecerse a los
de una galerfa de arte, la frontera entre los
hechos y la ficcién se desdibuja y la «ver-
dad» se diluye. Por otro lado, quienes
aprecian el lenguaje innovador y dindmi-
co del artista quizds reconozcan que la
imaginacién es tan importante como Ja
informacién en el proceso de aprendiza-
je. La imaginacién en manos de un artis-
ta es una herramienta profesional. Por lo
tanto, la utilizacién que hace el artista de
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la ficcién para describir la realidad podria
convertirse en un estimulante comple-
mento de la labor del historiador o del
cientifico social. Pero la ficcién también
podria percibirse como una amenaza para
la realidad. El artista podr4 seguir for-
mando parte del personal del museo
siempre y cuando existan el respeto mu-
tuo v la igualdad de condiciones. Muy
poco va a cambiar mientras se limite el
papel del artista a una colaboracién para
visualizar opiniones histdricas o sociales
preconcebidas. Por otra parte, convertir
un museo de historia social en una galerfa
de arte carece igualmente de sentido si se
desea lograr algo nuevo. En mi opinién,
la interpretacién que hace el artista del
museo como lugar especial es lo que pue-
de intensificar el didlogo entre el museo y
los visitantes, invitando al publico a que
sea cocreador y cointérprete.

Tras los vaivenes del mercado del arte
en la década del 80, el arte de los afios 90
muestra nuevamente una tendencia a fo-
calizar su atencién en las cuestiones sociales
y politicas, lo que hace una vez més que el
arte'y los artistas interesen a los museos de
las ciudades. Reciprocamente, el museo de
la ciudad vuelve a atraer los artistas a fin de
llegar al puiblico ordinario. Todo parece in-
dicar que existen puntos en comiin entre
este arte contempordneo socialmente
orientado y la ambicién de algunos museos
de buscar nuevas formas de comunicacién
con sus visitantes.

;Cudl es entonces, en el contexto de un
museo, la pertinencia del enfoque del ar-
tista con respecto a la realidad y la ficcién?
Para mi, est4 ligada al arte como instru-
mento de conocimiento. Al visitar las ga-
lerfas de arte, contemplo construcciones e
instalaciones; me dejo conmover por obras
de ficcién constituidas por peliculas o no-
velas, no sélo para entretenerme, sino para
aprender sobre la vida. Esta es la funcién
cognitiva de la emocién y la imaginacién.
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Ademis, percibo que hay artistas que ya
utilizan el lenguaje de los museos, apro-
vechando asf la aureola de verdad y auto-
ridad relacionada con estas instituciones.
Durante los veinte dltimos afios, las ga-
lerfas de arte han expuesto vitrinas llenas
de objetos cotidianos, falsos hallazgos ar-
queolégicos, placas conmemorativas con
lacénicas inscripciones, etc. Otros artistas
trabajan con rituales, comportamientos
sociales y ecologfa. La obra de Piotr Ko-
walski Ef cubo de la poblacisn, incluida en
la exposicién «La tierra — Cambios glo-
bales», presentada en Bonn en 1992/93 y
en Estocolmo en 1994, es un ejemplo de
arte socialmente orientado, desprovisto
totalmente de connotaciones propa-
gandisticas o demagégicas. Por el contra-
rio, es un arte minimalista, lo que en este
caso significa simple y hermoso. Se trata de
un gran cubo de vidrio que contiene
5.500 millones de canicas. Cada segundo
se agregan cinco canicas por arriba y se ex-
traen dos por abajo, lo que corresponde a
la tasa de crecimiento de la poblacién
mundial, pues hay cinco nacimientos y
dos muertes por segundo. Son muchos
los nombres de los artistas que podrfan fi-
gurar en esta lista: Joseph Beuys, Mary
Kelly, Christian Boltanski, Barbara Kreu-
ger, etc.

A estas alturas, desearfa sefialar que en
la actividad cotidiana de un museo hay que
distinguir entre construccidny reconstruc-
cién. El concepto de reconstruccién es
fundamental en la idea de museo, que se
supone debe «reconstruir» el pasado y ayu-
dar a forjar la memoria colectiva. Pero
aceptemos por un momento la idea de
que la realidad es una construccién men-
tal y no algo concreto que existe «fuera»,
listo para ser captado, clasificado, presen-
tado y conservado, por ejemplo en un mu-
seo. Aceptemos la idea de la historia como
un «texto» esctito subjetivamente y no
como algo absoluto y objetivo. Si acepta-

mos estas ideas, que actualmente son tema
comtin de debate, también deberfamos
ser capaces de admitir que el museo es una
creaci6n subjetiva y no una institucién de
verdad objetiva. Por mi parte, concuerdo
con quienes afirman que se puede recons-
truir un cdntaro roto o una barca de ma-
dera carcomida pero que, cuando se trata
de estructuras més complejas, la recons-
trucci6n se convierte en construccion, es
decir, en una nueva creacidn, tanto si se tra-
ta de una teorfa como de una determina-
da exposicién de museo. Esto es lo que des-
cubren muchos artistas cuando visitan los
museos actuales: salas tras salas de instala-
ciones y happenings, construcciones de la
imaginacién. Frente a esta tendencia, al-
gunos artistas han hecho que sus propias
obras interfieran y se mezclen con las co-
lecciones de los museos.

La vitrina falsa

Chris Dorsett, escultor sueco residente en
Oxford, emprendié hace algunos afios un
proyecto semejante en el Museo de la Ciu-
dad de Estocolmo. Desde 1988, Dorsett
habfa promovido proyectos en los cuales
los artistas se integraban al Museo de Pitt
Rivers. A su juicio, los museos de antafio
solfan ser lugares privilegiados que des-
pertaban la curiosidad, pero al imponerse
una actitud m4s did4ctica y pedagégica en
las exposiciones y colecciones actuales, esa
curiosidad no se ve tan incentivada como
antes. En su introduccién al proyecto que
desarrolla con estudiantes de Bellas Artes,
que combina obras creadas especifica-
mente con la coleccién permanente, Chris
Dorsett escribe:

Mi objetivo no era agregar material su-
plementario de exposicién, sino esti-
mular al mdximo la gama de experien-
cias de los visitantes del museo. La va-
riedad de enfoques que emplean
actualmente los artistas, especialmente



aquellos que trabajan en la instalacién
y en el arte creado especificamente para
clerto lugar, permite una interesante
fusién entre el quehacer de los museos
y el del artista.

Una de las instalaciones del proyecto del
Museo de la Ciudad de Estocolmo con-
sistia en una vitrina con objetos histéricos
falsos: en tres casetas de yeso se mostraban
instrumentos de tortura denominados ba-
Jans, es decir, bajans para la nariz, para la
boca y empulgueras. Los letreros indicaban
que el uso de los instrumentos de tortura
era ilegal, aunque frecuente entre los gru-
pos germanos en el siglo xvil y més tarde
se expandié al conjunto de la poblacién.
El7 de febrero de 1695, los habitantes de
Estocolmo se rebelaron, marcharon hacia
las Reales Fabricas de bajans y las des-
truyeron. Todos los bajans restantes fueron
arrojados al lago Milaren. Algunos de
nuestros visitantes fueron completamen-
te subyugados por esta exposicién, testi-
monio de la crueldad reinante en épocas
anteriores. El objetivo de esta «patrafia»
amistosa no era, por supuesto, engafiar al
puiblico, sino hacer que tomara conciencia
de que todo objeto expuesto en un museo
depende de cémo deciden exhibirlo los
conservadores y los disefiadores, y que el
significado es también el resultado de una
construccién y no algo inherente al obje-
to mismo. Este punto de partida me pare-
ce muy interesante. No obstante, conti-
nuar con estos proyectos artisticos como
contrapunto a las colecciones permanentes
es insuficiente, pues pronto perderfan su
frescura al volverse permanentes. Lo que
busco es el efecto a largo plazo, resultante
de la integraci6n de artistas interesados en
mostrar al publico distintas maneras de
«leer» el museo como una institucién que
refleja fundamentalmente la cultura de su
tiempo.

Por lo general, cuando se construye un
NUEVO MUSeO O Se monta una exposicién
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importante, se emplea a disefiadores y ar-
quitectos; también participan pintores, es-
cultores, fotégrafos y cineastas para ilustrar,
animar y visualizar el material expuesto.
No hay nada en lo que acabamos de decir
que suscite controversia, hasta que nos da-
mos cuenta de que vivimos en una época
en la cual los papeles profesionales cam-
bian rdpidamente, las 4reas de interés y de
competencia se superponen, los limites
entre la arquitectura, la escenografia, la
escultura, el teatro, la etnografia, la litera-
tura, etc., se desdibujan. Es aqui donde el
artista o el conservador puede desempefiar
una funcién mediadora. Ellos podrfan ha-
blar el lenguaje del artista y el del acadé-

Sin tiempo libre,
cuadro de la exposicion Hem,
basado en una entrevista

con Stina.
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Carl Heideken

Habitacién para la reflexién,
cuadro basado en una entrevista con Katji.

mico, y no se dejarfan impresionar fécil-
mente por el comportamiento egocéntri-
co del artista, pero al mismo tiempo po-
drian comprender la posicién vulnerable
del creador, cuyo principal capital es su
personalidad. A diferencia del académico,
que siempre puede referirse a una masa de
conocimientos compilados, el artista debe
referirse a sus sentimientos y reacciones
personales. Aparentemente, existen dos
maneras opuestas de tratar la participacién
del artista. Una es darle total libertad y
aceptat, o 1o, el resultado. La otra es en-
cargar un trabajo especifico, estpulando
cuidadosamente las condiciones. Creo que
ambas son formas ficiles de «salir del
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paso». El papel del artista o del conserva-
dor consistirfa en negociar las posibili-
dades entre dos extremos simplificados.
Pero el artista debe conocer también,
aunque sea parcialmente, las aspiraciones
y los métodos del historiador, el antropé-
logo o el educador y; de esta manera, estar
preparado para juzgar la calidad, tanto del
contenido como de la forma.

Cédigos, contextos y phblicos

Todos los conservadores de museo somos
conscientes de la significacién de los cédi-
gos y contextos culturales, por lo que nos
divierte y estimula observar cosas que su-

ceden fuera de contexto o cédigos que no
se respetan. Pero los visitantes que no estdn
familiarizados con la gramdtica y la sintaxis
del montaje de una exposicién pueden
sentirse confundidos. Un museo de histo-
ria social genera expectativas muy dife-
rentes de Jas de una galerfa de arte moder-
no. Por supuesto, el objetivo no es nunca
confundir al puablico, pero el efecto sor-
presa de ver algo inesperado se podria uti-
lizar para que los visitantes descubran los
cédigos y convenciones del museo.

Al reflexionar sobre las reacciones ne-
gativas que despiertan ciertas obras ex-
puestas en mi propio museo, puedo com-
prender muy ficilmente al visitante desi-



lusionado, a quien imagino yendo al mu-
seo a verificar una experiencia o un re-
cuerdo. Va a buscar «lo auténtico» y no lo
encuentra; en cambio, se le presenta algo
falso y artificial. Prefiero observar al pud-
blico cada vez mds numeroso que sonrie al
percatarse de nuestros intentos de mezclar
la realidad y la ficcidn, sin perder el rastro
de la verdad. Espero que las ilustraciones
de este articulo ayuden a comprender
nuestra actitud. Todas las ilustraciones
provienen de la exposicién Hem —om
kiinslans rum och sambiillets planer (El ho-
gar — Emociones privadas y planifica-
cién piiblica), exposicién temporal sobre
lavivienda en Estocolmo, presentada en el

El artista como conservador en un museo de la ciudad

Museo de la Ciudad de Estocolmo del 28
de mayo de 1994 al 15 de enero de 1995,
y dirigida por Carl Heideken. En esta ex-
posicién se propusieron dos niveles de in-
terpretacién visual, una fotografia de la
casa de algunos habitantes de la ciudad y
un cuadro inspirado en las entrevistas con
cada una de esas personas. Las entrevistas,
publicadas como textos literarios, consti-
tuyen un tercer nivel. Se invita as{ al visi-
tante a participar en la interpretacién de
los hogares y a completarla combinando a
su gusto las tres versiones. Esperemos que
la «verdad» surja como resultado de una
percepcién penetrante y no de una creen-
cia ciega. |
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La cruzada, cuadro basado
en una entrevista con 1imo.
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Historia, ideologfa y politica

en el Museo de Historia de Varsovia

Beata Meller

La historia del Museo de Historia de
Varsovia refleja de miiltiples maneras la
agirada y turbulenta trayectoria de ln
historia de la propia Polonia. Beata
Meller describe cémo la biisqueda de I
verdad histérica a que se dedica el museo
ha sobrevivido a los decenios durante los
que «uno de los medios mds frecuentes de
controlar el pasado consistia en rodearlo de
silencior. La autora viene trabajando en
el museo desde hace veinticinco aios,
primero como conservadora de las
exposiciones sobre la bistoria de Varsovia
en el siglo xix y, desde 1991, como
subdirectora. Ha escrito numerosas
publicaciones sobre las costumbres y la
cultura del siglo xIx.

Cuando en 1948 se creé el Museo de
Historia de Varsovia, la propia ciudad no
existia pricticamente, ya que el 85% de
su superficie habia sido destruido duran-
te la guerra por el ocupante alemdn y
habfa perdido unos 800.000 habitantes.
Tal situacién hizo que se plantearan du-
das acerca de si Varsovia podrfa funcionar
como capital en medio de las ruinas car-
bonizadas.

Sin embargo, se puso de manifiesto
que el apego a la ciudad y a su tradicién
histérica, asi como a su importancia
simbdlica nacional, se mantenifan extra-
ordinariamente vivos en la sociedad pola-
ca. Fue precisamente ¢l llamamiento a re-
construir Varsovia lo que facilité a las au-
toridades comunistas la integracién de la
sociedad en torno a una nueva ideologfa.
Uno de sus primeros lemas fue «La na-
cién entera construye su capital». La re-
construccién de Varsovia, a la que se dio
la mdxima prioridad, ejercié una influen-
cia en la conciencia de todos los polacos,
suscitando un entusiasmo generado por
el esfuerzo comdn por levantar la ciudad
de entre los escombros; a consecuencia de
ello, influyé considerablemente en una
percepcion matizada del nuevo sistema
politico.

Por fortuna para Varsovia, la ciudad
vieja se reconstruyé basindose en las for-
mas que habia ido adquiriendo a lo largo
de la historia. Se recurri6 a todos los pla-
10s, dibujos y otras fuentes iconograficas
existentes, y cada detalle arquitecténico
fue tratado con la mayor devocién para
recrear la belleza de las fachadas e inte-
riores géticos, renacentistas y barrocos.
Con todo, hay que decir que antes de que
se adoptara la decisién de la reconstruc-
cién hisedrica de la ciudad de conformi-
dad con su imagen pasada, la minoria de
arquitectos, historiadores del arte y plani-
ficadores urbanos que habfan preparado
en la clandestinidad la documentacién

para la restauracién después de la guerra,
se vio obligada a librar una auténtica ba-
talla. La principal amenaza era que la ciu-
dad se convirtiera en una copia del estilo
soviético, representado por el Palacio de
la Cultura, un «regalo» de la Unién So-
viética.

Claro reflejo de las reales intenciones
de las autoridades que manipulaban hi-
bilmente los sentimientos de los polacos
es una placa especial que se instalé al ter-
minar de restaurar la Plaza del Mercado
de la ciudad vieja, en la que se afirmaba
que «El gobierno ofrece a la nacién» un
fragmento de su renaciente patrimonio
que, en definitiva, habfa sido reconstrui-
do con el trabajo de la propia poblacién.

La basqueda de un método

Los edificios de un lado de la Plaza del
Mercado de la ciudad vieja, reconstrui-
dos entre 1948 y 1953, iban a convertir-
se en museo. Avalaban la eleccién de este
sitio ventajas indiscutibles. La adaptacién
de once viviendas burguesas a las activi-
dades de un museo ofrecia multiples
oportunidades a los arquitectos, quienes
no escatimaron esfuerzos para destacar los
detalles arquitecténicos existentes, por
ejemplo, fragmentos géticos de las mu-
rallas, pérticos de piedra, techos, escaleras
y puertas metdlicas que daban més au-
tenticidad a los edificios restaurados.

La organizacién de un museo de tan
gran escala (el espacio final era de unos
3.500 m?) supuso para un grupo de j6-
venes historiadores la tarea descomunal
de preparar una exposicién histérica que
reflejara la historia de Varsovia a lo largo
de siete siglos. Esta empresa se llevé a
cabo en una época en la que [a historia es-
taba totalmente en manos de las autori-
dades comunistas y uno de los medios
mds frecuentes de controlar el pasado
consistia en rodearlo de silencio.
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Asf pues, los jévenes especialistas se
encontraron en una situacién particular-
mente dificil ya que, por un lado, querfan
rescatar la memoria histérica compartida
por toda la nacién y, por otro, se vefan so-
metidos a la exigencia de que cada parti-
cula de historia llevara el sello oficial del
«margismo cientffico».

Al Museo de Historia se le atribuyé el
rango de institucién central, con la mi-
sién de moldear una conciencia histérica
de nuevo cufio. No existian modelos
profesionales en los que se pudiera basar
el trabajo y, en particular, no existfa
ningtin concepto de «museo histérico»;
en lugar de ello, habfa simplemente la
conviccién y la premisa de que no basta-
ba con acumular recuerdos, «reliquias» o
testimonios del pasado para presentar la
historia. La devastacién completa de la
ciudad y la aspiracién de conseguir su re-
creacién «ideolégica» obligaron a esfor-
zarse por tratar de hallar nuevas formas
museisticas.

Merece destacarse especialmente el
hecho de que el Museo de Historia de
Varsovia abrié vias metodolégicas para la
creacién de exposiciones histéricas basén-
dose en sus propias experiencias y en los
muchos afios dedicados a elaborar un
método cuyo programa consta de varias
fases.

El registro de los objetos rescatados
durante la guerra estuvo acompafiado por
el inicio de una labor de investigacién y
documentacién que produjo su propio
taller para examinar la historia de la ciu-
dad. Esa investigacién comprendié una
amplia gama de problemas: la demo-
grafia, la historia de la artesanfa en la ciu-
dad, la industria, el comercio, la organi-
zacién de las autoridades municipales, la
vida politica, los movimientos sociales, la
cultura, la ciencia, el arte y la lucha por la
independencia. Si bien la investigacién
misma se practicaba por lo general verda-
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deramente a fondo, no todos sus resulta-
dos podian darse a conocer, pues la cen-
sura lo impedia. _

La presentacién de los resultados de la
investigacién estaba sometida en gran
medida a la propaganda estatal. Las auto-
ridades habfan lanzado un lema: «Los
museos son las universidades de la cultu-
ra». Teniendo en cuenta la promocién de
diversos grupos sociales, se concedia es-
pecial importancia a las actividades edu-
cativas, que debfan difundir unos conoci-
mientos y una cultura adecuadamente
preparados, con ayuda de los cuales se re-
modelaba la conciencia social segin el
espiritu de la teorfa marxista.

Pese a la necesidad de tomar en consi-
deracién todos estos factores, resulté evi-
dente que una exposicién que ilustrara la
historia de Varsovia no podia convertirse
en un libro de texto; no obstante, los
miembros del personal que tienen pre-
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Interior de una vivienda burguesa

de principios del siglo xviL.
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Emplazamiento del Museo
de Historia de Varsovia.

sente la primera versién de la exposicién
recuerdan que no faltaban las descrip-
ciones excesivas, los largos textos explica-
tivos ni las citas.

La traduccién de la historia de Varso-
via —desde la antigiiedad hasta el siglo
Xvil— a un lenguaje adecuado para un
museo tropezé con numerosos obsticu-
los. Escaseaban los objetos para exponer
v debido a ello, el anteproyecto com-
prendia gran niimero de «suceddneos» en
forma de mapas, modelos, cuadros y gr4-
ficos. En ocasiones, hubo que recurrir a
copias de obras de arte o0 a objetos proce-
dentes de otras regiones de Polonia.

La exposicién correspondiente a los si-
glos xvil y XX logré mostrar en mayor
grado la historia y la belleza de la ciudad;
para ello se recurrié ala pintura y las artes
grificas, asi como a muestras auténticas
de la artesanfa de Varsovia. Se opté por
un planteamiento cronolégico-temdtico,
debido al cual ciertos temas se repetian,
como el desarrollo espacial de la ciudad,
la estructura de la poblacién, la artesanfa,
el comercio y la cultura. El museo recreé
las estancias burguesas de los siglos xvi1,
XVII ¥ XIX, el taller de un orfebre y el in-

terior de una imprenta. La primera expo-
sicién se abri6 al publico en 1955, du-
rante el ocaso del estalinismo y mientras
hacfan su aparicién los primeros sintomas

del «deshielo».

Una habitacién
con vista a la cindad

Por entonces, el museo ya estaba coope-
rando con eminentes arquitectos y artis-
tas. Su visién estética, que a veces era fru-
to de apasionados debates con los autores
de los planos de la exposicién, se basaba
en audaces soluciones pldsticas y en la
gradacién de los efectos e impresiones
que, desde la planta baja hasta el tercer
piso, dieron un nuevo cardcter a los in-
teriores y a la exposicién. Se combinaron
sutiles acentos con un mayor énfasis en el
material histérico, efecto conseguido con
la utilizacién de los colores, la luz y deco-
rados y vitrinas especiales. La finalidad de
estos esfuerzos artisticos era poner de re-
lieve la atmésfera de una determinada
época y subrayar sus caracteristicas pro-
pias. La eleccién de proporciones adecua-
das entre la historia y la creacién pldstica



se convirtié en la auténtica medida del
éxito.

A pesar de coleccionar objetos de
tiempos pasados, el museo nunca dejé de
formar parte del mundo circundante. Por
las ventanas abiertas, los visitantes podfan
ver la bulliciosa Plaza del Mercado, la
muchedumbre de turistas y habitantes
del lugar y los edificios histéricos, de
modo que la exposicién no estaba divor-
ciada de la ciudad ni de su substancia
propia.

Debido a su singular emplazamiento,
con frecuencia el museo albergaba dele-
gaciones extranjeras de distintos niveles;
ademds, como es natural, era visitado por
nutridos grupos de turistas extranjeros,
factor que muy probablemente contri-
buyé al trato especial que recibfa por par-
te de las autoridades.

Como precursor en las 4reas que se
han descrito, el Museo de Historia se
convirtié en modelo de otros y ayudé a
organizar o preparar los proyectos de va-
rios museos histéricos de Polonia. Desde
finales del decenio de 1960, compartié
también sus experiencias con institu-
ciones extranjeras, como los museos
histéricos de Lille y Amsterdam, e inici6
un intensivo intercambio de exposiciones
con Occidente.

Censura

y propaganda

La ampliacién de la coleccién obligé a in-
troducir numerosos suplementos y cam-
bios en el contenido y la forma de la ex-
posicién. En afios sucesivos aparecieron
nuevas publicaciones sobre la historia de
Varsovia que constituyeron una destacada
contribucién al conjunto de la historio-
graffa polaca. No obstante, la exposicién
correspondiente a la Varsovia del siglo xx
fue la dltima que se presenté. Cuanto
mayor era la proximidad a la época
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contemporinea, mds complicada se
volvia la situacién. A todas luces, la his-
toria tenfa implicaciones politicas. Los
censores comunistas prestaban especial
atencién a la interpretacién de los acon-
tecimientos de la historia reciente, sobre
todo teniendo en cuenta que todavia
vivian testigos del adoctrinamiento de la
memoria colectiva.

Las autoridades mostraban particular
interés por la tradicién de independencia
cultivada antes de la Segunda Guerra
Mundial y que en buena medida se orien-
taba automAticamente contra la Rusia za-
rista y bolchevique; también mostraban
interés por crear una historia que corres-
pondiera a sus propias necesidades del
momento, afdn que se manifesté en la
imposicién de nuevos programas, signos
y simbolos politicos en el contexto de ani-
versarios gravados con las directrices ema-
nadas de las sucesivas reuniones plenarias

del partido o de sus dirigentes.

La falta de una sintesis de los estudios
sobre la Varsovia contemporénea, junto

La exposicion permanente
presenta un perfil fotogrdfico de
Varsovia como capital de la
Repiiblica Popular de Polonia,
1945-1989.
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con la presién de la propaganda y la cen-
sura, obligaron al personal del museo a
mantener cierto equilibrio y a tener una
percepcién politica sui generis que le per-
mitiera adoptar decisiones correctas sobre
la forma de presentar e interpretar los
acontecimientos histéricos o de ignorar-
los. A veces el problema era unicamente
el contenido de una frase o las palabras
utilizadas; otras veces se trataba de una
sola palabra (por ejemplo, la censura
habia proscrito especialmente la palabra
«antirruso»; la férmula recomendable era
«antizarista»). Los temas se dividian entre
los que eran tabu y los que se considera-
ban preferibles.

Lo antedicho es igualmente vilido
para las exposiciones especiales. Junto con
las exposiciones que presentaban diversos
aspectos del pasado de Varsovia —resul-
tado de las investigaciones y la adquisi-
cién de nuevos objetos, cuya finalidad era
llenar vacfos de la exposicion permanen-
te—, el museo organizaba numerosas ex-
posiciones cuyos temas imponian las au-
toridades centrales y que contenian un
mensaje ideoldgico inequivoco, como la
amistad polaco-soviética, la teorfa de los
movimientos revolucionarios (por ejem-
plo, comunistas) en otros Estados miem-
bros del Pacto de Varsovia y exposiciones
organizadas en capitales de paises socia-
listas, ya que a esto se limitaban los
contactos del museo con el extranjero.
Los aniversarios relacionados con el régi-
men posterior a la guerra constitufan una
categorfa aparte. Estas presiones minaban
la iniciativa profesional de los funciona-
rios dedicados a la preparacién de nuevos
temas, al privarlos de la oportunidad de
realizarlos. Hay que afirmar sin ambages
que, para los empleados del museo, se tra-
taba con frecuencia de una situacién en la
que se pretendfa ser moral en circunstan-
cias sumamente inmorales.

La interdependencia de la politica, la

ideologia y las exposiciones histéricas
adopté diversas formas y tuvo distintos
grados. Claramente apreciable en el dece-
nio de 1950, con el paso del tiempo se fue
haciendo menos perceptible (a finales del
decenio de 1960) y llegé a ser casi invi-
sible en los afios 80, aunque seguia exis-
tiendo. Esta situacién se debifa ante todo
al «coqueteo» con la sociedad y, por
consiguiente, a la linea politica vigente y
a la relacién de fuerzas entre la sociedad y
el sistema de poder que la vigilaba y so-
juzgaba. Dejando aparte los aconteci-
mientos de 1956 que pusieron fin a la
etapa de estalinismo «puro», el museo
aproveché los ulteriores y pasajeros mo-
mentos de diberalizacién» de la presién
politica para llenar los capitulos «negros»
de la historia: asf, en 1969 inauguré una
sala de exposicién sobre la Insurreccion
de Varsovia de 1944, antes olvidada sim-
plemente porque no habfa sido obra de
Jos comunistas.

La actitud ante las autoridades se ma-
nifestaba en una trégica dualidad de
ideas, divididas en «publicas» y «priva-
das». La historia reciente expuesta en un
museo o ensefiada en las escuelas solia ser
completamente distinta de las verdades
transmitidas en la intimidad del hogar o
incluso de lo que se vefa en la calle.

De este modo, pese a la realidad cir-
cundante y la oleada de historiografia ofi-
cial (sobre todo si se tiene en cuenta que
la historiografia polaca, estrechamente
vinculada con centros occidentales de in-
vestigacién, empez6 a prosperar en el de-
cenio de 1960, aunque no se ocupaba de
Ja historia politica de Polonia), el interés
por la historia y la bisqueda de la verdad
politica no disminuyeron sino que, por el
contrario, aumentaron en una sociedad
que se organizaba en torno a ideales de li-
bertad y democracia, esforzandose por re-
cuperar su continuidad e identidad.

La aparicién, a mediados del decenio



de 1970, de una oposicién democratica y
el inicio de una «segunda circulacién»,
también conocida como literatura «sub-
terrdnean, publicada en la clandestinidad,
rompi6 poco a poco el monopolio que las
autoridades ejercian sobre la informa-
cién. El nimero de libros y revistas edi-
tados al margen de la censura fue aumen-
tando, ocupando un lugar preferente las
publicaciones que cubrfan los abun-
dantes «capitulos negros» de la historia
moderna. Esta situacién afecté también
al personal del Museo de Historia, buena
parte del cual era sensible a la influencia
de la oposicién democratica y consciente
de las falsedades que habia en la exposi-
cién, especialmente sobre la Segunda

Guerra Mundial.

1989:

el afio de la ruptura

El decenio de 1980, inaugurado por el
movimiento «Solidaridad», aumenté
considerablemente el interés por la histo-
tia, y no sélo por la del pasado mis re-
ciente. Los debates politicos abiertos,
muy relacionados con la historia, los cfr-
culos independientes comprometidos en
la ensefianza de la historia y un movi-
miento independiente de edicién contri-
buyeron a preparar el terreno para los
cambios que en 1989 obligaron a las au-
toridades a hacer concesiones.

Los efectos de la transformacién poli-
tica que ocurrié en Polonia entre 1989 y
1994 se reflejaron en el Museo de His-
toria de Varsovia. La dependencia
politico-ideoldgica de las mds altas auto-
ridades desapareci6 y el museo adquirié
mds auronomia, permitendo asf recupe-
rar la confianza social. Una de sus pri-
meras actividades fue una serie de expo-
siciones sobre los acontecimientos de la
historia de la ciudad previamente igno-
rados. El material reunido se utilizé des-
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pués para completar la exposicién pet-
manente. La atencién se centraba ahora
en la historia moderna: comprendia la
guerra polaco-bolchevique y su momen-
to mids decisivo, la batalla de Varsovia
(1920); los planes de la agresién soviéti-
ca contra Polonia en 1939 pasaron a for-
mar parte de la sala correspondiente a la
defensa de Varsovia en septiembre de
1939 y la presentacién de las actividades
de los comunistas antes de la guerra y
durante ésta quedd reducida a sus di-
mensiones reales. Por primera vez se pre-
senté en una escala real a los represen-
tantes de todas las orientaciones politicas
del Estado Clandestino Polaco durante
la guerra. Ciertos hechos de la historia
de Varsovia en la postguerra, que nunca
se habfan presentado antes, ahora for-
man parte de la exposicién, entre ellos la
llamada lucha por el poder librada entre
1944 y 1948 y los juicios politicos cele-
brados durante los afios del estalinismo y
después, el final de la actividad de la
oposicién clandestina y la aparicién del
sindicato «Solidaridad», asf como las
consecuencias del periodo durante el que
estuvo vigente la ley marcial.

El futuro préximo confronta al perso-
nal del Museo de Historia con nuevas ta-
reas y desafios. La atmésfera politica ac-
tual se presta particularmente bien a una
posible sistematizacién de nuestra-visién
de Varsovia durante los tltimos decenios
(comprendidos los afios de la guerra). Fa-
cilitan esta finalidad los archivos a los que
hemos tenido acceso recientemente y la
utilizacién de nuevos objetos expuestos.
Sin embargo, la tarea més importante
consistird en determinar la esencia de la
Varsovia contempordnea y preparar un
método que nos permita conseguir res-
puestas ordenadas sobre las relaciones
entre un pasado dificil y los tiempos mo-
dernos, presentadas en una exposicién de
museo. |
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[a ciudad
1maginaria

Brigitte Scenczi

Museo teatro, por Brigitte Scenczi,
dacrilico sobre teln, 1986.

Le départ, por Brigitte Scenczi,
acrilico sobre teln, 1986,

En 1985-86, Juan Antonio Mafias y yo
elaboramos una serie de cuadros, pinta-
dos o en relieve policromado, que tenfan
como eje el tema de una ciudad imagina-
ria que serfa un gigantesco museo distri-
buido en tres niveles relacionados entre sf
por una red de corredores y pasajes ms o
menos secretos. En este contexto, las
obras de arte de todas las épocas y proce-
dencias serfan presentadas teatralmente,
siguiendo criterios diferentes por com-
pleto a los que generalmente se aceptan
para organizar los museos. Algunos se co-
locarfan en pilas; otros, por el contrario,
se destacarfan en un espacio inmenso, ad-
quiriendo asi la densidad de una joya. ;El
propésito de dicha teatralizacién? Llegar
al conocimiento a través de la emocién
estética. En realidad, esta ciudad-museo
pretenderia ser ¢l espejo en el cual se re-
flejan nuestros sentimientos en el punto
en que presente, pasado y futuro se
confunden en un espacio que serfa un
teatro de la memoria. [
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La ciudad imaginaria

Brigitte Scenczi naci6 en Budapest en 1943;
Juan Antonio Mafias nacié en Madrid en
1946. Sus obras se han presentado desde 1977
en museos y galerfas de Francia, Italia y Es-
pafia. — Ed.

La place de Ganymede,
por Juan Ansonio Masias,
relieve polfcromo sobre madera, 1984.

Museo subterrineo,
por Brigitte Scenczi, acrilico sobre tela,

Foto: cortesfa de la autora

1986.
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:La ciudad es el museo!

Anne Marie Collins

La ciudad de Montreal (Canadd) se ha
convertido en un auténtico museo gracias
al Centro de Historia de Montreal, que
dirige Anne Marie Collins desde 1990.
Anteriormente, ella trabajé en varios
museos y en la actualidad participa en
proyectos conjuntos de promocidn de los
museos de Montreal.,

30

La historia deja marcas indelebles. A veces
las huellas de nuestros predecesores son su-
tiles y hace falta una gran agudeza visual
para percibirlas, sobre todo cuando forman
parte de nuestro paisaje cotidiano. La
orientacién del Centro de Historia de
Montreal se basa en el principio siguien-
te: el museo no es el tinico poseedor de la
historia de la ciudad, sino un mero catali-
zador que sensibiliza a los ciudadanos alos
vestigios que perduran en la ciudad.

Pese a estar situado en una ciudad que
histéricamente se puede considerar joven,
el Centro de Historia de Montreal es un
ejemplo convincente de la nueva manera
de percibir las diferentes facetas que han
compuesto el entramado de la sociedad
actual. El centro ocupa un antiguo cuar-
tel de bomberos, de estilo Reina Ana, en
el distrito histérico del viejo Montreal.
Consta de una exposicién permanente
centrada en la historia de la ciudad desde
1642 hasta nuestros dfas, repartida en 12
salas que suman aproximadamente
930 m?. Una sala de exposicién temporal
de unos 65 m? completa nuestras instala-
ciones. Montreal tiene 352 afios de histo-
ria, si se considera la instalacién de los
primeros europeos como el principio de
su historia «oficial».

La misién primordial del centro
consiste en presentar al piblico en gene-
ral, tanto local como extranjero, la histo-
ria y la evolucién de la ciudad. Mi4s es-
pecificamente atin, su funcién consiste en
familiarizar al publico con los diversos
elementos de la realidad de Montreal,
poniendo en perspectiva los contextos ur-
banos, econémicos, arquitecténicos, so-
ciales y culturales propios de cada época
histérica mediante actividades de difu-
sién de todo tipo.

El Centro de Historia, administrado y
financiado por la Ciudad de Montreal, se
creé en 1983. El disefio y la realizacién de
la primera exposicién permanente y ¢l

reacondicionamiento total de su conteni-
do entre 1989 y 1991 fueron posibles
gracias a la participacién financiera de la
Ciudad de Montreal y del Ministerio de
Cultura de Quebec. Los criterios que pre-
sidieron la reflexién que desembocé en el
disefio y la realizacién del Centro son la
base misma en la que se cimentan todas
sus actividades.

Una ciudad en movimiento

Por definicién, una ciudad es un lugar de
intercambio, distribucién y comercio,
eternamente en movimiento. Las diversas
influencias que la han marcado estén ins-
critas tanto en la arquitectura de sus edi-
ficios y el trazado de sus calles, como en
la influencia de las personas que allf han
vivido. Una ciudad como Montreal, fru-
to del suefio, el deseo y el trabajo de
hombres y mujeres, no puede resumirse
exclusivamente en grandes acontecimien-
tos histéricos. Y un museo como el Cen-
tro de Historia de Montreal no puede
evocar por si solo todas las facetas del
prisma en el que se refleja la realidad
histérica.

Esta afirmacién es tanto m4s verdade-
ra cuanto que cada uno de los barrios de
la ciudad tiene su propia historia, que po-
demos volver a descomponer en otras
unidades atin mds precisas. Pero no es
tinicamente gracias a las confrontaciones
entre estos microcosmos de una época
dada como puede evocarse la historia de
la ciudad. Esta se ha construido en un es-
pacio y también en el tiempo. La ciudad
progresa, transformando igualmente el
paisaje en el que se inscribe.

Este universo fisico que nos rodea
contiene todas las huellas de ese pasado
olvidado. Es el deseo de concientizar a los
visitantes a esta presencia de nuestra his-
toria en la ciudad misma lo que ha regido
la elaboracién del contenido. Asi pues, el
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Centro de Historia de Montreal es

concretamente el punto de partida de un

recorrido de la ciudad. En efecto, a partir
de los temas que se muestran en la expo-

sicién permanente, el visitante llega a

identificarse con las distintas formas, co-

lores y atmdsferas que caracterizan las
épocas de la historia de la ciudad y se le
propone que él mismo explore otros sitios

o zonas que encarnan diversos elementos

vinculados con la temdtica del centro. De

esta manera, los monumentos, las plazas,
los edificios publicos y privados, asf como
las colecciones de los demds museos de

Montreal son otros tantos elementos que

permiten una interpretacién mds global

de la evolucién de la ciudad.

Los grandes principios que han regido
la concepcién del Centro de Historia de
Montreal pueden resumirse en tres puntos:
1. Su papel es el de una puerta de entra-

da que, como un gran indice, presen-

ta las etapas significativas de la evolu-

cién de la ciudad. Asf pues, toda la 16-

gica subyacente en la dindmica de la

institucién se orienta hacia el exterior.

El centro se convierte en el instru-

mento privilegiado, el catalizador que

remite a los visitantes a la ciudad, que
constituye el auténtico museo o cam-
po de exploracién. Para que los visi-
tantes puedan explorar con detalle los
distintos aspectos evocados en la ex-
posicién permanente, el centro des-
borda los limites de sus muros y se
abre a una amplia red de sitios subsi-
diarios que, por sus colecciones, ani-
maciones o exposiciones son significa-
tivos de las miiltiples realidades de

Montreal. Un logotipo permite iden-

tificarlos a lo largo de toda la exposi-

cién permanente.

2. Partiendo del principio de que los fac-
tores econémicos constituyen el fun-
damento de la creacidn, la expansién,
la consolidacién, el estancamiento e

incluso la desaparicién de las enti-
dades urbanas, el nexo que une las sa-
las entre ellas es econémico y toma en
consideracién los modos de produc-
cién correspondientes.

3. Cada una de las épocas se encarna en
un lugar sintesis (un decorado) en el
que, con miras a la interpretacién, se
han reunido temas y subtemas centra-
dos en la vida econdmica, social y cul-
tural. Esos temas, repetidos en se-
cuencias de recurrencia variable, des-
tacan las caracteristicas propias de los
perfodos correspondientes.

De la idea a la realidad

La exposicién permanente del Centro de
Historia de Montreal privilegia el en-
foque del centro de interpretacién histé-
rica, que se alimenta de todas las fuentes
museograficas para hacer {rente al dificil
reto que supone presentar en un solo lu-
gar las tramas multiples que constituyen
la vida pasada y presente de la ciudad. Al

iLa ciudad es el museo!

El centro de la ciudad de Montreal

en los afios cuarenta.
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Suban! —
Un tranvia de Montreal.
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igual que los demés centros de interpre-
tacién, son las temdticas las que definen
los principales medios museogréficos. El
objeto es un medio entre otros al servicio
del objetivo de comunicacién.

Desde las primeras etapas del proyecto
consideramos que era primordial situar al
visitante en un estado de receptividad fren-
te a los diversos aspectos que presenta
nuestra sociedad en diferentes épocas. Para
expresar el contenido con originalidad, se
han empleado diversos medios museogré-
ficos. Bandas sonoras y decorados con fal-
sas perspectivas crean un ambiente que
permite explorar los elementos visuales y
textuales en una atmésfera que no olvida
los aspectos ludicos del aprendizaje. Un
sinfin de objetos jalona €l recorrido, des-
dela punta de flecha amerindia hasta la ca-
bina telefénica contemporanea.

Videos, diapositivas y médulos inter-
activos permiten al visitante tocar, experi-
mentar, ver, reconocerse y cuestionarse al
tomar contacto con diferentes realidades

de Montreal.

Para acentuar la relacién dentro/fuera
que preconiza el Centro de Historia de
Montreal, el visitante encuentra el sfm-
bolo de los sitios subsidiarios a lo largo de
toda la exposicién. Este simbolo lo invita
a mirar la ciudad con otros ojos, a inte-
grar en su cotidianidad una lectura dis-
tinta de la riqueza del patrimonio que el
museo no posee en forma exclusiva.

Creemos que esta toma de conciencia
permitird a los visitantes convertirse en los
auténticos guardianes del patrimonio de
Montreal y, sobre todo, en sus mds ar-
dientes defensores. Este patrimonio es
parte de su vida cotidiana y la toma de
conciencia permitird evitar destrucciones
o renovaciones dudosas que alteren para
siempre el cardcter singular de un edificio
o de un barrio del que son, en definitiva,
propietarios. Todos conocemos barrios
enteros que han quedado desfigurados en
aras de la modernidad pero, sobre todo,
por ignorancia de la riqueza del patrimo-
nio que contienen. Es evidente que la
municipalidad puede favorecer con su re-
glamentacién la salvaguardia de los edifi-
cios publicos, pero sin el apoyo de la po-
blacién su accién serd letra muerta en las
casas particulares y en los reacondiciona-
mientos que se efecttien fuera de su juris-
diccién.

Ademds de la exposicién permanente,
se organizan exposiciones temporales que
nos permiten alcanzar otros objetivos:

* Profundizar temas tratados sucinta-
mente en la exposicién permanente.
Por ejemplo, hemos montado ya ex-
posiciones sobre la industria del alco-
hol, la profesién de bombero, las ca-
llejuelas de Montreal, la historia del
turismo, del ferrocarril, etc.

* Atraer a publicos diferentes.

¢ Seguir adelante con la idea de los cir-
cuitos a través de la ciudad por medio
de temas diferentes. Una serie titulada
«Tras las huellas de Montreal» nos per-



mite utilizar la investigacién histérica
efectuada en el marco de nuestras ac-
tividades para crear circuitos de visitas
de la ciudad a partir de teméticas
histéricas més que por delimitaciones
geogréficas. A su vez, esto nos permi-
te sensibilizar a los habitantes de
Montreal al patrimonio existente en
su entorno inmediato.

Sensibilizacién cotidiana

Seis veces al afio publicamos un boletin de
historia titulado Montreal Clic que trata
distintos temas, lo que nos permite explo-
rar otros campos. También hemos puesto
en marcha un concurso fotogréfico de lo-
calizaciones histéricas a través de la ciudad,

«Montreal a ojo». Este concurso tiene por-

objeto sensibilizar a Jos habitantes de Mon-
treal a aspectos del patrimonio urbano que
existen en su entorno inmediato. Ademds,
permite constituir un interesante fondo de
archivos sobre diversos temas. Las tres pri-
meras ediciones del concurso versaron
sobre los temas siguientes: la publicidad
mural pintada en los edificios dela ciudad,
los relojes priblicos y las vidrieras residen-
ciales.

Asimismo, participamos con otros so-
cios en distintos proyectos que permiten
difundir el conocimiento histérico, tales
como tarjetas postales de edificios hist6ri-
cos, miniaturas de fachadas de viviendas
obreras, publicaciones o conocimientos
técnicos para exposiciones temporales
con sociedades histéricas. :

Se est4 creando un centro de docu-
mentacién especializado en la historia de
Montreal, establecido a partir de docu-
mentos relacionados con las investiga-
ciones efectuadas en el marco de las acti-
vidades de difusién del Centro de Histo-
ria de Montreal. Estd abierto a los
investigadores y a los estudiantes.

Por dltimo, la constitucién, gestién y

conservacién de un fondo de mas de 800
objetos pertenecientes al centro que, gra-
cias a donativos y adquisiciones, se va en-
riqueciendo con el paso de los afios; a este
fondo hay que agregar un centenar de ob-

jetos prestados a largo plazo por otros

museos. Esta coleccién, adquirida en el
marco de la exposicién permanente, no
permite constituir un conjunto represen-
tativo de la evolucién de Montreal.

Pero teniendo en cuenta que el objeti-
vo primero del Centro de Historia de
Montreal consiste en ser ante todo un di-
fusor del conocimiento histérico, no
creemos pertinente que sea propietario de
una coleccién representativa de todas las
épocas y de todos los 4mbitos de la histo-
ria y la evolucién de Montreal. Ademds,
deseamos conservar cierta flexibilidad en
la eleccién de las exposiciones temporales,
pues seleccionamos los objetos a partir de
los temas que deseamos destacar y no de
los objetos que ya poseemos.

iLa ciudad es el museo!

Foto: cortesfa de la autora

Una calle comercial del viejo
Montreal en el siglo x1x.
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Industrializacion
en los albores del siglo xx.

La ciudad
tiene su museo

Asf pues, ¢l Centro de Historia de Mon-
treal, por su papel de difusor de informa-
cién histérica, de educador que propiciala
toma de conciencia del cardcter histérico
del entorno de los ciudadanos, de anima-
dor que sobrepasa el marco fisico de la ins-
titucién y se une al ptiblico ahi donde ha-
bita, trabaja, circulay se divierte y, por dl-
timo, por su papel de colaborador que, con
los demds agentes del medio, participa en
la realizacién y promocién de proyectos
que valorizan el patrimonio de ayer y el que
se construye hoy, ocupa un lugar central
entre las preocupaciones relativas a la
conservacién y valorizacién del patrimo-
nio urbano. Estimamos que nuestra insti-
tucidn sélo podré responder a todos estos
desafios si nos damos los medios para ser
flexibles, adaptarnos rdpidamente, conser-
var un espiritu critico y; sobre todo, pet-
manecer abiertos a otras realidades tanto
actuales como pasadas.

La originalidad del Centro de Historia
de Montreal estriba pues en un enfoque
que privilegia la valorizacién de pro-
blemdticas especificas. Al reactualizar el
discurso histérico tradicional para devol-
verle toda su pertinencia, el centro per-
mite a las generaciones actuales y futuras
salir de los caminos trillados y definir las
bases que les permitirdn acceder a una
comprensién dindmica y original del pa-
trimonio y de la historia.

Por su légica, sus objetivos y sus preo-
cupaciones, el Centro corresponde a estos
nuevos tipos de equipamientos culturales
que, con las puertas de par en par, se in-
tegran en la realidad a la que pertenecen
y de la que proceden. En este sentido, el
Centro de Historia de Montreal desem-
pena un papel de pionero y su mandato le
permite seguir explorando las nuevas vias
que serdn las avenidas de mafiana. W



Los museos en Hungtfa:
los privilegios contra la comunidad

Géza Buginkay

Los museos hilngaros tienen poca
experiencia en lo que se refiere a la
atencidn de las necesidades del pitblico no
especialista. Si bien abundan las
colecciones etnogrdficas y arqueoldgicas,
existen pocos museos de historia de la
comunidad local. E| Museo de Historia de
Budapest estd esforzdndose actualmente
por liberarse del peso de tradiciones y
actitudes profiundamente arraigadas para
convertirse en una auténtica institucion de
servicio priblico. Géza Buzinkay analiza
con lucidez el pasado del museo y
encuentra razones para encarar el fituro
con optimismo. Director del Museo desde
1992, es investigador en el Instituto de
Historia de la Academia Hingara de

Ciencias.

Los estadounidenses, a veces incluso los
musedlogos estadounidenses, suelen en-
contrar los museos europeos aburridos,
no ya por los objetos que exponen, sino
por la manera de presentarlos, es decir,
desde el estilo de las exposiciones hasta el
aspecto de los edificios. Los profesionales
del mundo del museo cuestionan la justi-
ficacién de esa impresién de los visitantes
estadounidenses y debo admitir que en
parte tienen razén. Pero también soy
consciente de que los estadounidenses tie-
nen parcialrnente razén, y mas atin a me-
dida que se adentran en Europa oriental.
Hace unos afios, cuando un profesor,
que no era estadounidenses sino htingaro,
se enteré de que me habia hecho cargo del
Museo de Historia de Budapest, me hizo
la siguiente pregunta: «Digame, ;sigue
acudiendo la gente a visitar el museo una
vez cada dos afios?» Las cosas no son exac-

tamente asf. El museo recibe unos cien -

mil visitantes al afio por término medio.
Ahora bien, si tenemos en cuenta el nd-
mero de visitantes que acuden una segun-
da vez, hay que reconocer que el profesor
tenfa también su parte de razén.

Personalmente, me intereso por los
museos de historia que existen en Hun-
grfa, es decir, los museos dedicados a la
historia de una localidad o de una-ciudad
determinada. Es evidente que la denomi-
nacién «museo de historia» se refiere a
una serie de colecciones sobre el tema. En
la capital de Hungrfa se encuentra el Mu-
seo de Historia de Budapest y cada una
de las 19 provincias del pafs tiene su pro-
pia red de museos, con un museo central
més grande y colecciones conmemorati-
vas y relacionadas con la historia local en
otras ciudades.

El hecho de que los historiadores no
figuren entre los profesionales que suelen
crear Jos museos ha marcado a los museos
de historia. La verdad es que incluso hoy
dia sélo una pequefia proporcién de mu-
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seblogos son historiadores de carrera y
buena parte del personal que trabaja en
los museos de historia son arquedlogos.

En Hungria no existe précticamente
una comunidad que no se jacte de poseer
una exposicién etnogréfica de algiin dpo
y casi todas las capitales de distrito tienen
exposiciones arqueolégicas. Al mismo
tiempo, més de la mitad carece de una
exposicién permanente sobre la historia
de la ciudad y sélo tres disponen de ex-
posiciones completas sobre ella.

Esta falta de consideracién de la de-
manda de los ciudadanos, las escuelas y
los turistas es consecuencia directa del he-
cho de que las comunidades no conside-
ran que el museo local les pertenezca. El
museo, que deberfa ser una atraccién cul-
tural y el principal motivo de orgullo lo-
cal para los ciudadanos de la comunidad
y los establecimientos educativos, es
considerado mds bien como una moles-
tia, una carga en el presupuesto, una ins-
titucién impersonal que no se refiere a su
publico ni se dirige a él. Los recientes
cambios politicos que han transformado
Hungria podrén tal vez desarraigar las tra-
diciones y convertir los museos de centros
de investigacién casi cerrados en institu-
ciones de servicio publico, en el sentido
propio de la palabra. Temo que este cam-
bio exija sacrificios.

Un publico ignorado

El interés por atender a los universitarios
y eruditos en vez de a la comunidad pue-
de explicarse por la estructura ideolégica
y de poder que el comunismo traté de es-
tablecer en Europa oriental. Si bien la re-
ferencia a las necesidades de la sociedad
eran constantes, éstas eran definidas por
los funcionarios del partido. Habfa que
educar a la sociedad, pero ¢l partido de-
cidia qué es lo que habia que ensefarle y
cémo.
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La antigua iglesia barroca que
Jforma parte del Museo Kiscell

fite restaurada y convertida
en una sala de exposiciones en
la que también se dan conciertos
y representaciones teatrales.
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Hechos y estadisticas se acumulaban
con el fin exclusivo de probar la eficacia del
Estado. Asi, por ejemplo, se recolectaban
datos para los dirigentes estatales sobre el
niimero de visitantes de una exposicién
durante un perfodo determinado y sobre
los tipos de actividades educativas ofreci-
das. Al publico no se le pedia su opinién
y ni siquiera supo nunca que las estadisti-
cas daban cuenta de éxitos cada vez
mayores y de una asistencia cada vez mds
masiva a los programas de los museos. Se
pusieron de moda los multiplicadores que
mejoraban los resultados medidos y la rea-
lidad fue dejando paso gradualmente a un
reflejo de la demanda de parte de los diri-
gentes. La demanda se servia al publico
como un hecho.

Las necesidades de la sociedad, como
consumidor y 4rbitro de los productos de
los museos, fueron sustituidas por las de
los profesionales que tradicionalmente

trabajaban en estas instituciones, espe-
cialmente arquedlogos, historiadores del
arte y etndgrafos, poco dispuestos a acep-
tar la presencia de «extrafios» mientras no
se los forzara a ello. Aunque actualmente
las necesidades de la sociedad se van
estructurando mds, sigue siendo dificil
modificar actitudes tan profundamente
arraigadas en las personas que trabajan en
los museos. Para un arquedlogo es im-
portante que otros arquedlogos reconoz-
can sus méritos y los historiadores del arte
montan exposiciones para otros historia-
dores del arte. Como resultado, puede
haber exposiciones con titulos que nadie
entiende, porque en realidad se trata ex-
clusivamente de tratados profesionales en
tres dimensiones. A los simples visitantes
se les niegan las explicaciones sobre lo que
han acudido a ver.

Hasta hace pocos afios, el Museo de
Historia de Budapest era un simple
nombre, una institucién sin rostro. Uni-
camente su Museo de Aquincum, con
una exposicién arqueolégica permanente,
funcionaba de acuerdo con su finalidad
propia. Se trata de un parque histérico
con ruinas romanas y objetos procedentes
de las excavaciones alli efectuadas. El edi-
ficio, que alberga las colecciones moder-
nas de la historia de la ciudad, y la galeria
de pintura del Museo Kiscell fueron clau-
surados bajo pretexto de que no habifa di-
nero suficiente para pintar las salas de ex-
posicién. El departamento principal del
Museo de Historia de Budapest, situado
en un ala del Palacio Real de Buda, pre-
sentaba en las salas y los corredores del s6-
tano mds hallazgos arqueoldgicos, espe-
cialmente los restos desenterrados del cas-
tillo medieval. Una retrospectiva sobre
«Dos mil afios de Budapest», presentada
en un espacio relativamente exiguo de
900 m?, se cerré alegando que estaba pa-
sada de moda y sin que se pensara en otra
para sustituirla. Posteriormente se mon-



taron en el edificio varias exhibiciones de
arte y artesanfa por periodos limitados.
Los musedlogos encargados de supervisar
las colecciones abrieron sus puertas a los
eruditos y los arqueblogos se dedicaron a
las excavaciones.

Los arqueélogos del Museo de Histo-
ria de Budapest gozaban del privilegio de
ser la tnica autoridad facultada para rea-
lizar excavaciones en la capital y sus alre-
dedores. Ademds, en el verano de 1992
entré en vigor una Ley de Construccién
modificada que conferfa al Museo de
Historia de Budapest y a los museos de las
provincias la autoridad legal sobre zonas
designadas en las que podian hacerse des-
cubrimientos arqueolégicos. De este
modo, la reglamentacién de la actividad
arqueolégica iba en contra de los museos.
Las asignaciones presupuestarias para ad-
quisiciones, restauraciones metddicas,
presentacién de colecciones al puablico y
otras actividades propias de los museos
iban a parar a manos de los arquedlogos,
cuando eran las empresas constructoras
las que deberfan haber desembolsado el
dinero para sufragar las excavaciones ar-
queolégicas, contribuyendo as al auge de
la cultura. Todo museo que hoy dfa quie-
ra satisfacer los requisitos de un museo de
historia y responder a las demandas del
publico tiene que hacer frente a la oposi-
cién de camarillas cerradas de arquedlo-
gos que s6lo piensan en excavar.

También conuribuye a complicar la si-
tuacién actual de los museos de Hungria
el hecho de que todas las actividades ar-
queoldgicas, desde la excavacién hasta la
conservacion, estdn regidas por la Ley de
Museos de 1963, que reglamenta todo lo
relativo a la construccion y proteccién de
los monumentos histéricos. En virtud de
la Ley de Museos se creé también un Co-
mité Especial de Excavaciones, integrado
por arquedlogos profesionales, eruditos y
catedraticos universitarios, que es el que

Los museos en Hungrfa: los privilegios contra la comunidad

concede los permisos de excavacién a los
arquedlogos en cualquier lugar del pais.
Esto significa que, aunque hay institu-
ciones cuya obligacién legal es realizar ex-
cavaciones y arqueSlogos acreditados para
llevarlas a cabo, estdn sometidos a un
pufiado de profesionales constituidos en
comité. Es frecuente que la Ley de Mu-
seos se emplee para impedir todo intento
de desarraigar viejas tradiciones. Desgra-
ciadamente, la conservacién de las tradi-
ciones sigue prevaleciendo sobre la
conservacién de los objetos.

Nuevas orientaciones

Esta situacién se asemeja a un tinel, pero
una lucecita parece vislumbrarse a lo le-
jos. Hace pocos afios se establecid una re-

La «Exposicion tangible»

presentaba modelos reducidos
de las esculturas que adornan
las plazas puiblicas de Budapest.
Los visitantes podian tocar
los objetos y, ademds, habia textos
escritos en Braille.
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El programa educativo
«Fiesta medievals presentaba
oficios, costumbres y diversiones

de la época.

glamentacién para los directores ejecuti-
vos de los museos, cargo que en la actua-
lidad s6lo pueden cubrirse por oposicién,
lo que facilita la renovacién de las instan-
cias directivas. Los candidatos que parti-
cipan en una oposicién deben exponer
sus ideas y planes en cuanto a la direccién
de las instituciones que aspiran a condu-
cir. Ello significa que incluso las tradi-
ciones mds arraigadas se pasan por alto de
vez en cuando, se sopesan y se les da una
nueva orientaciéon.

En enero de 1992 fui nombrado di-
rector del Museo de Historia de Budapest
con un programa liberal basado en dos
puntos clave. .

El primero planteaba que el museo de
la capital de Hungrfa debfa ser un museo
de la ciudad que presentara toda la histo-
ria de Budapest, con especial interés por
la civilizacién que han producido sus ha-
bitantes, y que se limitara a indicar que
también fue ocasionalmente la capital del
reino. Una exposicién permanente debia
muostrar el proceso real de urbanizacién a
través de los momentos mds destacados

de la historia de la ciudad. (M4s tarde, vi
en el Museo de Londres un ejemplo pri-
moroso de lo que a mi juicio debe ser una
exposicién de la historia de una ciudad).

El segundo punto proponia que el
museo debfa establecer contacto con el
conjunto de la sociedad. Hay que dar a
los visitantes, al publico, al mundo exte-
rior y a los patrocinadores que deseamos
atraer la oportunidad de expresar lo que
esperan de nosotros, y nosotros tenemos
que hacer nuestros planes y estructurar
NUESLIos Programas en consecuencia.

He de agregar aquf que, si bien me
gustarfa conseguir que el museo deje de
ser una institucién al servicio de los pro-
fesionales para convertirse en una institu-
cién al servicio del publico, tampoco
quiero pasarme al otro extremo, es decir,
atender a toda costa los caprichos del pu-
blico. Como institucién al servicio del
publico, el museo debe seguir siendo
también custodio de la civilizacién y,
como tal, necesita tanto la cooperacién
de los profesionales que lo gufan, como
de los usuarios, que también lo gufan.



Para que esta concepcidn, aceptada y
financiada por el gobierno municipal, se
convierta en realidad, hay que superar los
problemas del pasado del pais que atn
subsisten. Varios decenios de dictadura
han dejado su huella en la interpretacién
que el pueblo hace de la democracia. Se
han perdido la disciplina y el sentido de la
responsabilidad. Se toman decisiones en
todos los niveles y al azar, y el consenso,
que no se consigue ficilmente, puede no
servir para nada. Los empleados pueden
mostrarse renuentes a ejecutar las érdenes
y no se logra crear ficilmente un sentido
de comunidad. La Ley del Servicio Pd-
blico, promulgada apresuradamente, si
bien trata de garantizar los derechos de
los empleados, ha desprovisto a los ejecu-
tivos de la posibilidad de adoptar medi-
das disciplinarias adecuadas.

Otro problema es la financiacién. En el
mejor delos casos, el presupuesto anual de
un museo hingaro representa un tercio, y
puede incluso legar a representar menos
de la décima parte, del dinero con que
cuentan otros museos similares de Europa
occidental o de los Estados Unidos. Los
presupuestos estdn mal estructurados y
hay que repartir los escasos recursos entre
el doble o el triple de funcionarios. Con
todo, los bajisimos salarios representan
una proporcién considerable del presu-
puesto total, a veces superior al 80%. Los
museos pueden recurris, y lo hacen, a otras
fuentes, pero es muy poco lo que éstas
aportan por el momento. Las operaciones
lucrativas siguen siendo consideradas «no
profesionales» para una «docta» institu-
cién, y las tiendas y cafeterfas que los di-
rectores deseosos de atender las necesi-
dades de su publico instalan en los museos
se arriendan a personas ajenas por una in-
significante suma de dinero.

Actualmente, el Museo de Historia de
Budapest estd tratando de reconsiderar el
marco que define un museo de la ciudad

Los museos en Hungrfa: los privilegios contra la comunidad

en la Hungrfa de hoy. Al mismo tiempo,
estd tratando de colmar las brechas que
han dejado decenios de desaciertos. A fi-
nales de 1995 se presentard una exposicién
sobre la historia de Budapest en una su-
perficie de mas de 2.000 m2. Ya se han
inaugurado dos partes, que equivalen
aproximadamente a la mitad. El vestibu-
lo de la entrada del edificio central del
castillo de Buda ha sido remodelado para
instalar en é una pequefia tienda y se pre-
vé la instalacién de otros servicios en el fu-
turo. Se han aprobado los planos para edi-
ficar una sala de exposiciones temporales
en un patio y las obras se iniciardn en
cuanto se disponga de los fondos. Se estdn
haciendo progresos para reestructurar el
interior del museo, racionalizando la in-
teraccibn entre los distintos departamen-
tos. Est4 habiendo més disciplina en la ges-
ti6n del presupuesto gracias, por ejemplo,
a una descentralizacién que permite que
muchos empleados adquieran un sentido
de las oportunidades financieras y que al
mismo tiempo respondan de los gastos
en que incurren. Nos estamos poniendo
en contacto con fuentes financieras exte-
riores y esperamos que encuentren que la
administracién del museo es relativamen-
te transparente y la inversién adecuada.
Por dltimo, se ha decidido crear un nue-
vo complejo de almacenamiento y conser-
vacién, no sélo para acelerar la restaura-
cién de los objetos, sino también para re-
ducir el cimulo de piezas no catalogadas.

Ala vista de estos progresos, confio en
que al empezar el nuevo milenio Buda-
pest cuente con un museo que brinde una
experiencia estimulante y amena a sus vi-
sitantes, ya se trate de estudiantes o turis-
tas. Pero, ante todo, debe documentar el
pasado y el presente de una cultura mul-
tiétnica para ofrecer, a través de una pers-
pectiva histérica, un modelo a todos los
paises de una regién particularmente sen-
sible a las cuestiones étnicas. |
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Segiin el autor, el museo de la metrdpol
multicultural y multiémica de finales del
siglo Xx debe adoptar un enfoque
totalmente nuevo y asumir
responsabilidades muy distintas en
relacion con la comunidad. Sus ideas para
transformar el museo de la ciudad en un
dindmico centro cultural se basan en su
gran experiencia como especialista en
patrimonio cultural que presta sus servicios
a la Universidad de Canberra, «la ciudad
culturalmente mds diversa de Australiar.
Es miembro del Consejo Ejecutivo de la
Organizacion del ICOM para Asia y el
Pacifico, y animador de su Grupo
Intercultural de Trabajo.

40

Las comunidades de la didspora de los
regimenes coloniales e imperialistas, la
gran migracién internacional mds recien-
te de trabajadores y sus familias, y la ola
mundial de refugiados de los dltimos de-
cenios vienen planteando una nueva dis-
yuntiva a la democracia. La aceleracién
del doble proceso de industrializacién y
urbanizacién desde la dltima guerra
mundial ha hecho atin mds compleja la
diversidad de la poblacién mundial, re-
sultado de la migracién de personas en
los planos local, regional, nacional e in-
ternacional. En numerosos pafses, mi-
llones de inmigrantes se han establecido
como residentes locales y gozan de todos
los derechos civiles y politicos, asf como
de los servicios esenciales. En varios de
ellos, el acceso a la ciudadanfa significa
ser miembro de pleno derecho del Estado
y gozar de los derechos sociales, econé-
micos y politicos garantizados a todos los
miembros de la sociedad. La mayorfa de
los miembros de la didspora y la inmigra-
cién residen en centros urbanos, lo que
plantea a los museos de la ciudad desafios
sin precedentes en relacién con los proce-
sos de representacién cultural.

Si bien la actividad musefstica ha teni-
do una base histérica metropolitana, la
concentracién de la atencién en los mu-
seos de la ciudad puede percibirse fre-
cuentemente en la reciente defensa publi-
ca de la democratizacién de las institu-
ciones culturales y la necesidad de tomar
en cuenta el rico tejido de las poblaciones
cosmopolitas de los centros urbanos. La
respuesta de varios museos a la diversidad
cultural de su entorno inmediato se ha
dado mediante la organizacién de exposi-
ciones especificas para las distintas etnias,
la creacién de mecanismos de acceso para
la comunidad y el apoyo a la creacién de
distintos centros vecinales de gran activi-
dad cultural. A medida que comprende-
mos mejor la estructura y la continuidad

de los contextos culturales urbanos, el
papel de los museos de la ciudad se va es-
clareciendo y cobra todo su sentido.
Entre tanto, la configuracién de un mu-
seo de la ciudad podria significar muchas
cosas y existe una compleja tipologia
segtin los distintos pafses®.

Un museo de la ciudad no se ocupa
tinicamente de la génesis de los centros
urbanos, es decir, la historia y la evolu-
cién de un contexto urbano determina-
do, sino también del proceso de urbani-
zacién que comprende la evolucién y la
continuacién orgdnicas del centro urbano
mismo. Este proceso abarca la sanidad y
la vivienda, el transporte y las comunica-
ciones, el trabajo y el empleo, la dialécti-
ca de las ideologfas culturales dominantes
y subalternas, etc. Las cuestiones relativas
a la justicia social, en particular la erosién
de la autoestima cultural que lleva al co-
lapso del bienestar, la alienacién y el uso
de drogas, plantean nuevos desafios al
museo de la ciudad, que constituye, en
una u otra forma, un mecanismo critico
para explorar y articular la significacidn,
compartida o impugnada, de los limites
culturales urbanos y las historias subalter-
nas. Es preciso que el museo de la ciudad
reflexione sobre la nocién de «discurso
cultural hegeménico» y determine su pa-
pel en cuanto a la exploracién de la do-
minacién, la disensién, las protestas y el
cambio en poblaciones en que los limites
culturales pueden percibirse a través de la
raza, la etnicidad, el color, el sexo, la edad,
el credo religioso, €l regionalismo, el idio-
ma y la orientacién sexual.

El museo de la ciudad deberia adoptar
un enfoque fundado en la comunidad
que sobrepase la percepcién binaria y es-
tereotipada del mantenimiento cultural
como algo estdtico y del desarrollo cultu-
ral como algo dindmico; deberfa concen-
trar su atencién en la importancia de las
instituciones culturales para el sentido de
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autoestima e identidad personal y comu-
nitario. Este enfoque comprende una am-
plia gama de actividades, como, a) los mo-
vimientos de arte contempordneo, in-
cluyendo las adaptaciones de las formas
clésicas de danza y épera como parte inte-
grante de nuestro patrimonio viviente y di-
ndmico; b) los festivales y manifestaciones
de importancia; ¢) la preservacién, conti-
nuacién y gestién del patrimonio cultural;
d) las expresién de los valores y tradiciones
de las comunidades; y €) el entorno mi4s
amplio en el que debemos desarrollar sis-
temas culturales sustentables’.

Una definicién atil

del museo de la ciudad

Dado que el discurso de la museologia
urbana es relativamente nuevo y que el
compromiso de muchos gobiernos con el
orden del dfa multicultural se ha conver-
tido en algo aceptado, es conveniente ela-
borar una definicién dtil para abordar la
convergencia del discurso de la museo-
logia y la inclusividad. Con este propési-
to, puede adaptarse la definicién que da el
ICOM del término «museo»: «Un museo
de la ciudad es una institucién sin fines de
lucro, un mecanismo cultural dindmico,

evolutivo y permanente al servicio de la
sociedad urbana y su desarrollo, abierto al
publico, que coordina, adquiere, conser-
va, investiga, da a conocery presenta, con
fines de estudio, educacién, reconcilia-
ci6én de las comunidades y esparcimiento,
el patrimonio material e inmaterial,
mueble e inmueble de diversos grupos y
su entorno.

»Un museo de la ciudad es un centro
de actividad coordinada para la represen-
tacién cultural de las poblaciones urbanas
mediante a) la celebracién de la identidad
compartida, el sentido del lugar y la au-
toestima de diversos pueblos; b) facilitan-
do un foro y los recursos para actividades
comunitarias de desarrollo cultural rela-
cionadas con el patrimonio natural y
cultural del centro urbano y la regién cir-
cundante; y c) creando un centro de co-
ordinacién para la preservacién, presen-
tacién, continuacién y gestién del patri-
monijo artistico y cultural de todos los
pueblosy.

El museo de la ciudad es parte inte-
grante de la industria cultural y de la eco-
nomifa mds amplia del entorno metropo-
litano. La conciencia del patrimonio, as
como la construccién y la transformacién
de los limites urbanos, son temas de de-

El «Muro de los
derechos humanos»,
un simbolo de
resistencia bajo el
régimen de la
segregacion racial,
constituye un famoso
punto de referencia
en Durban
(Surdfrica) y una
parte integral de la
escena museistica de

la ciudad,

bate en los centros de poder y opinién de
la industria cultural. Existen diversos
proyectos y exposiciones sobre encuen-
tros culturales, integracién, disensién y
resistencia que caracterizan la vida fron-
teriza. Toda una gama de proyectos en
distintos paises han centrado su atencién
en la expresién cultural y las experiencias
histéricas propias de una etnia. Es preci-
samente en este contexto del movimien-
to artistico y cultural de nuestros dfas
donde el museo de la ciudad deberfa pro-
curar representar el conocimiento, las ex-
periencias y las pricticas de las multiples
comunidades que contribuyen a la di-
mensién humana de la ciudad en su
conjunto. El museo de la ciudad como
centro cultural puede brindar la oportu-
nidad de organizar intercambios criticos e
intelectuales entre todos los participantes
que representan las distintas comuni-
dades culturales del paisaje urbano, faci-
litando asf la exploracién de la diversidad
y la vitalidad de expresién y de concien-
cia respecto del patrimonio de cada una
de ellas. Este enfoque interactivo susti-
tuye las antiguas formas de expresar una
memoria selectiva por formas mids atrac-
tivas que reflejan la memoria colectiva de
distintas comunidades culturales y arti-
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culan su sentido del espacio individual y
compartido.

El museo de la ciudad o, dicho con
mayor propiedad, un centro urbano cul-
tural y patrimonial de desarrollo cultural
integrado, basado en un enfoque holisti-
co de las artes, la cultura, el patrimonio,
los festivales y las manifestaciones espe-
ciales puede desarrollarse sisteméticamente
mediante enfoques de planificacién cul-
tural. Estos enfoques son complejos y su-
ponen que el compromiso de las comu-
nidades urbanas a través del museo de la
ciudad sea un proceso continuo. El museo
de la ciudad de las sociedades postcolo-
niales brinda una gran oportunidad de
democratizar la institucién museistica. Sin
embargo, el desarrollo de enfoques inte-
grados e inclusivos por parte de los museos
de la ciudad, nuevos o ya existentes, ha de
examinarse dentro de un contexto orien-
tado hacia la mejor préctica posible. Las si-
guientes directrices podrfan ser wtiles en
este sentido. Se basan en investigaciones
que han inspirado la creacién del centro
cultural y patrimonial o museo de la ciu-
dad de Canberra, la ciudad culturalmen-

te mds diversificada de Australia®.

La participacion
como enriquecimiento cultural
de la comunidad

Al negociar la representacién, presenta-
ci6n e interpretacién de los valores del pa-
trimonio natural y cultural dentro del
contexto del desarrollo de la ciudad, asf
como de sus contextos histérico y
contempordneo, el museo de la ciudad
estd en una posicién tnica para elaborar
nuevos enfoques destinados a ampliar el
ndmero de visitantes y dar mds poder a
las comunidades mediante una participa-
cién efectiva. Brinda ademds una ocasién
tinica de reunir a diversas comunidades y
distintos sectores de la industria cultural.

Es preciso concentrar ms especificamen-
te el interés en el desarrollo cultural inte-
grado de la comunidad. La reciente ten-
dencia hacia enfoques sistemdticos de
mapeo y planificacién cultural prepara el
terreno para lograr un desarrollo mis
equilibrado que también toma en consi-
deracién ciertos pardmetros econémicos

y sociales.

Un museo de la ciudad inclusivo de-
berfa acoger con entusiasmo y promover
una més amplia participacién del piblico
mostrandose accesible, versdtil e imagina-
tivo a través de:

* précticas participativas elaboradas y
negociadas mediante una amplia par-
ticipacién de la comunidad, utilizan-
do mecanismos formales y no for-
males de comunicacién y consulta ac-
cesibles a toda la comunidad urbana;

* garantizando la propiedad de la co-
munidad y su participacién en el pro-
ceso de toma de decisiones, en la ges-
tién y las actividades del museo;

* fomentando un sentimiento de orgu-
llo comunitatio y de participacién en
la preservacién, continuacién y ges-
tién del patrimonio y las actividades
artisticas;

* facilitando espacios fisicos e intelec-
tuales para actividades emprendidas
por diversas organizaciones, en parti-
cular proyectos y exposiciones pro-
puestos por la comunidad, que luego
vuelven a los hogares de la comuni-
dad; y

* creando un espacio compartido para
hacer del museo un centro de debates
que permita dar lugar a presentaciones
y foros planeados o improvisados, in-
cluido un espacio escénico, ya que hay
multiples formas de articular los va-
lores del patrimonio.

Los elementos de cooperacién y coordi-

nacién deberian sostener las actividades

culturales y patrimoniales del museo dela



ciudad de tal manera que reflejen los dis-
tintos paisajes urbanos. Serd funcién del
museo facilitar: a) la labor de personas y
grupos para que recurran a ellos mismos
y a otras comunidades en busca de rela-
ciones productivas mediante la realiza-
cién de proyectos conjuntos; b) las aso-
ciaciones de cooperacién entre distintos
organismos gubernamentales y no guber-
namentales con miras a fomentar proyec-
tos y presentaciones; ) una estrecha in-
terconexién con otros espacios, compar-
tiendo redes e informacién (red con
lugares histéricos, museos y galerfas de
arte locales); d) la coordinacién de las ac-
tividades entre grupos que se ocupan de
la cultura y el patrimonio; ¢) las activi-
dades de educacién, publicacién, infor-
macién y promocién, en asociacién con
el sistema escolar, las universidades y los
organismos comerciales; y f) la coordina-
cién de proyectos sobre el patrimonio do-
cumental en asociacién con bibliotecas y
archivos, a fin de facilitar la redaccién de
historias de la comunidad.

Es preciso que el museo de la ciudad
desempefie un papel clave en la ayuda
que se brinda a las distintas comunidades
para determinar la importancia y las cali-
dades tnicas de los espacios dentro del
paisaje urbano, y de esa manera hacer rea-
lidad el discurso de calles més habitables
y ciudades mds humanas. Asimismo, de-
ber4 fomentar enfoques de mapeo cultu-
ral que permitan a las comunidades ex-
plorar los significados especiales del lugar
en que viven. La asociacién de planifica-
dores, historiadores de la comunidad, ar-
tistas y comunidades urbanas es esencial
para que los diferentes grupos controlen y
representen los espacios para quienes vi-
ven en ellos. La conciencia comunitaria
respecto de la historia local, asi como la
investigacién de historias e ideologfas es-
pecificas facilitadas por el museo de la
ciudad, podrian contribuir significativa-
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mente a reconsiderar los limites culturales
urbanos en el largo plazo.

Diversidad cultural

Si el museo de la ciudad asume seriamen-
te las cuestiones relativas al patrimonio y
el trabajo en favor de la legitimacién de la
diversidad, debe convertirse en un foro
de exploracién de ideales de unidad en la
diversidad y de diversidad en la unidad.
Los enfoques «sanitarios» de la represen-
tacién cultural, elaborados en las salas de
reunién de los consejos de administra-
ci6én de los museos, seguirdn perpetuando
un discurso hegeménico que es represivo
para la mayorfa. En su calidad de comu-
nicador innovador y creador, el museo
puede poner en tela de juicio el discurso
estdtico y estéril de los elementos conser-
vadores y reaccionarios en las sociedades
multiculturales.

Los procesos relativos a la cultura y el
patrimonio, as{ como la gestién y los lo-
gros del museo de la ciudad, deben refle-

%5

La estratificacion de la bistoria

en intramuros, en la vieja
Manila (Filipinas), constituye
desafio para los musedlogos

un

wrbanos en lo que se refiere a la
complejidad para interpretar la

continuidad de la residencia en

los paisajes urbanos.
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El palacio de Nara, en el centro
de Heijo-kyo, antigua capital del
Japén entre los afios 710y 784,

ba sido objeto de excavaciones

durante los dltimos cuarenta afios

y constituye un ejernplo de la
utilizacién de los enfoques

de conservacion e interpretacion
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del patrimonio para explorar
el pasado de un centro urbano
y formar a una generacion

de arquedlogos y musedlogos
de dreas urbanas.

jar la diversidad demogréfica y social de
su poblacién para fomentar una cultura
ptiblica mds inclusiva y pluralista. En este
contexto, hay que reconocer la primacfa
del derecho cultural de los pueblos autéc-
tonos a preservar, continuar y romar a su
cargo su propia cultura y patrimonio; los
enfoques multiculturales deben extender-
se a todos los elementos de la actividad
cultural y patrimonial. En efecto, éste es
en tltimo término el marco para el auto-
fortalecimiento y la autodeterminacién
de los distintos interlocutores, que
contribuird al desarrollo de un discurso
museolégico urbano inclusivo y centrado
en la comunidad. Un museo de la ciudad
debe: a) hacer hincapié en el mapa cultu-
ral de la regién correspondiente y sus al-
rededores; b) promover los artistas y la
historia del patrimonio artistico local y, a
través de esta actividad, crear una mayor
conciencia comunitaria de identificacién
con la ciudad; ¢) asegurar que los en-
foques inclusivos y pluralistas, as{ como
las polfticas y las pricticas de acceso y

equidad, impregnen todos los elementos
de las actividades relacionadas con la cul-
tura y el patrimonio; d) reflejar un fuerte
sentido de autoestima comunitaria me-
diante una igualdad efectiva de trato gra-
cias a la activa aplicacién de politicas y
pricticas publicas de acceso y equidad,
participacién y negociacién, basadas en
el principio de universalidad en la presta-
cién de los servicios musefsticos; ) pre-
sentar la génesis urbana y los procesos ur-
banos de desarrollo en los diferentes ni-
veles de funcionamiento de un centro
urbano (por ejemplo, capital, munici-
pio); vy f) articular las aspiraciones cultu-
rales, histéricas y contempordneas, de la
poblacién del centro urbano.

Las précticas culturales y patrimoniales
deberfan reflejar la inspiracién, la innova-
cién y laimaginacién de que se nutre toda
actividad cultural dindmica. Podrfan abar-
car formas transartisticas y empresas rela-
tivas al patrimonio cultural que desaffan la
percepcién y las pricticas actuales y ex-
ploran la identidad, el sentido y la mane-
ra en que los diferentes pueblos se cons-
truyen a sf mismos como parte de una co-
munidad urbana. Es preciso que el museo
de la ciudad: a) elabore enfoques integra-
dos y holisticos del desarrollo cultural de
la comunidad; b) se convierta o vuelva a
convertirse en un foro multifuncional que
tenga la capacidad de responder a una am-
plia gama de actividades estimuldndolas
por medio de las formas artisticas, el pa-
trimonio y los intereses comunitarios; c)
brinde oportunidades de lograr la interre-
lacién del patrimonio y las artes de la re-
gién, y presente el centro urbano como
una comunidad dindmica; y d) promueva
la participacién de una gran parte de la co-
munidad en Ja exploracién de su sentido
del lugar mediante la organizacién de reu-
niones, seminarios, intercambio de ideas,
debates, teatro interactivo y representa-
ciones sobre el patrimonio.



En todos los procesos y précticas rela-
cionados con la cultura y el patrimonio
debe seguirse el principio de lograr la ca-
lidad de la experiencia y los estdndares
convenidos para la préctica, manteniendo
el debido respeto por la diversidad. Es
preciso que el museo alcance este objeti-
vo gracias a la debida valoracién del apor-
te que hacen los profesionales y la comu-
nidad a sus enfoques de desarrollo cultu-
ral. En este sentido, el museo de la ciudad
debe: a) alentar el reconocimiento y la va-
loracién de la excelencia de la realizacién
y la presentacién desde diferentes pers-
pectivas culturales; b) elaborar marcos de
referencia para lograr la calidad de la ex-
periencia y normas negociadas para la
préctica; c) apoyar los proyectos de histo-
ria comunitaria como mecanismos para
la accién cultural de la comunidad; y d)
participar en la elaboracién de modelos
de estrategias de relaciones comunitarias
y proyectos piloto que permitan enfrenar
los conflictos, las tensiones, las disen-
siones, asf como el papel;de la consulta y
la negociacién en el desarrollo cultural
comunitario.

El museo de la ciudad debe respaldar
a las personas, los grupos y las organiza-
ciones brind4dndoles las competencias
para que puedan bastarse a si mismos en
un entorno que estimula la diversifica-
cién de las fuentes de financiacién. En
esta perspectiva, el museo de la ciudad
debe fomentar: a) enfoques de la comu-
nidad para que ésta sea autosuficiente, de
modo que se estimule la diversificacién
de recursos y la financiacién destinados a
actividades de conservacién y desarrollo
del patrimonio cultural; b) asociaciones
culturales estratégicas con centros cultu-
rales comunitarios; c) proyectos de accién
innovadores y dindmicos de actividades
culturales y patrimoniales que no se limi-
ten a la economfa de mercado; d) puntos
de informacién y tiendas especializadas
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en libros, informes, documentos y mate-
rial audiovisual, con el objeto de incluir
material sobre el patrimonio cultural de
la comunidad local; €) talleres sobre la
forma de integrar los recursos tanto del
sector publico como del privado; y f) el
turismo cultural y patrimonial que no
ponga en peligro la integridad cultural de
las distintas zonas.

Como conclusién, me referiré a la ten-
dencia humana a construir barreras inter-
nas y externas (como lo expresa el titulo
del poema de Robert Frost Walling In
and Walling Oug)y abogaré por un museo
de la ciudad como mecanismo para rom-
per las barreras culturales urbanas. Para
tener efectivamente una razén de ser, el
museo de la ciudad debe reflejar la histo-
ria de sus origenes, su evolucién y los
cambios contextuales de los centros urba-
nos. Debe revelar sus pricticas pasadas de
representacién cultural y construccién
del patrimonio de la ciudad, de modo
que puedan explorarse nuevos enfoques.
Debe hacer frente a los problemas que pe-
san hoy sobre la poblacién urbana del
mundo y construir redes para intercam-
biar proyectos y enfoques modelo que
contribuyan a elaborar un discurso mu-
seolégico inclusivo. |
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Europa oriental y occidental:

intercambiar ideas a través de las fronteras

Miroslaw Borusiewicz y lan Jones

En Europa central y oriental, el paso de
una economia dirigida a una de mercado
bha influido profundamente en la vida de
los museos. La reduccion de los recursos y
una minima atencion al cliente son sélo
dos de las dificultades que han de
superarse. Por invitacién del Ministerio de
Arte y Culrura polaco, la empresa
consultora britdnica Chadwick Jones
Associates organizd en Polonia una serie
de seminarios destinados a museos y
galevias, que fite provechosa para ambas
partes. Miroslaw Borusiewicz es jefe del
departamento de cultura y conservador del
Museo de Historia de la ciudad de Lodz 5,
hasta hace poco, viceministro de Arte y
Cultura de Polonia, con responsabilidad
en el dmbito de los museos. Ian Jones es
director de Chadwick Jones Associates y ha
trabajado en muchas ocasiones con
organizaciones artisticas y culturales de
Europa, Nueva Zelandia y Guyana.
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Las fronteras, en la terra y en la mente,
constituyen un desaffo. Provocan frustra-
cién y sirven de estimulo, y el mundo de
la cultura no serfa el mismo sin ellas; para
empezar, no habrfa museos nacionales.
Las fronteras estdn cambiando en toda
Europa de muy diversas e interesantes
maneras. Se estdn borrando en la Unién
Europea. al mismo tiempo que las re-
giones, como ¢l Pais de Gales o Cataluia,
cobran mayor importancia y tratan direc-
tamente con Bruselas. M4s hacia el Este,
las fronteras se han multiplicado. Prolife-
ran las conferencias sobre la colaboracién
y el establecimiento de redes a medida
que atravesamos las fronteras y hablamos
de un espacio cultural europeo tnico. Se
ha producido también el colapso de la
mds grande de todas las fronteras, la gran
divisién ideolégica y politica entre el Este
y el Oeste, otro estimulo importante de
conferencias destinadas a todo tipo de
gente, desde hombres de negocios hasta
trabajadores del mundo de la cultura. Los
paises de Europa oriental se presentan
como tierras prometidas para invertir, co-
merciar y hacer dinero, y a sus capitales
afluye gente del Oeste para hacer nego-
cios 0, como nosotros, para asesorar sobre
la experiencia en esta parte del mundo.
La organizacién del primer seminario
de la Chadwick Jones en Polonia, que se
celebré en Varsovia en marzo de 1992,
estuvo a cargo de Wojciech Plewako,
quien trabajaba entonces en el Ministerio
de Arte y Cultura. Los temas tratados fue-
ron la investigacién de mercado, la recau-
dacion de fondos y el patrocinio. Los par-
ticipantes eran miembros del personal de
rarias galerfas de arte polacas. El segundo
seminario se celebré en Radziejowice en
marzo de 1993 y reunié a 44 profesio-
nales de museos nacionales y locales. Esta
vez se dedicé a los mismos temas que el
primero, pero comprendié asimismo una
sesién sobre seguridad en los museos,

asunto de importancia en estos momen-
tos en Europa oriental. El tercer semina-
rio, que tuvo lugar en el Palacio Radziwill
a finales de 1993, abordé la formacién
del personal que trabaja en los museos y
se concibié como un primer paso desti-
nado a preparar un programa de forma-
cién nacional en Polonia. También esta-
mos participando plenamente en otra ac-
tividad independiente, pero afin, a saber,
la creacién de un Centro de Informacién
y Formacién Musefstica en Lodz, desti-
nado a mejorar la calidad de los servicios
de los museos polacos, facilitando infor-
macién actualizada sobre todos los aspec-
tos de estas instituciones ¢ iniciando, co-
ordinando y ofreciendo actividades de
formacion. Se espera que en su momen-
to el centro llegue a prestar servicio a
otros paises de Europa orienral.

Los costos de los dos primeros semina-
rios fueron sufragados por el Consejo
Britdnico y el tercero fue financiado por el
Fondo de Pericia del Ministerio de Asun-
tos Exterjores del Reino Unido, organismo
que se cre$ para asesorar a los antiguos
paises comunistas de Europa oriental. El
Ministerio de Arte y Cultura también
brindé apoyo financiero.

Los seminarios tuvieron una duracién
de dos o tres dias. Entre los britdnicos que
participamos en ellos se contaban el ex
director del Consejo de Arte de Gales, el
director adjunto del Consejo de Museo
en Gales, el ex director del Instituto de
Formacién Profesional de Museologia y
el asesor nacional sobre seguridad en los
muscos. Se han publicado varios ma-
nuales que profundizan cada uno en el
tema de los diferentes seminarios. Hermos
intentado que los manuales sean lo mis
practicos posible, con estudios de casos y
ejemplos de la vida real, una lista de las
empresas extranjeras que funcionan en
Polonia, con las que se podria tener con-
tacto en busca de patrocinio, asi como
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una lista de contactos en Gran Bretafia y
en otros lugares.

Aprovechar la experiencia de otros

La idea subyacente era sencilla: aprove-
char la experiencia de otros. Desde que
comenzd el gobierno de Margaret That-
cher en 1979, los museos, galerfas, tea-
tros, salas de concierto y, en general, la
mayoria de las instituciones ptblicas del
Reino Unido han venido funcionando en
una economfa de mercado en la que no
les quedé otra alternativa que volverse
més autosuficientes y depender menos de
la financiacién piiblica. Los museos han
tenido que aprender la mejor manera de
recaudar fondos, encontrar patrocina-
dores, «venderse» y emprender activi-
dades comerciales para tratar de cubrir,
en lo posible, el déficit existente entre las
subvenciones estatales o municipales y
sus gastos. Polonia ha pasado de una eco-
nomia dirigida a otra de mercado y los
museos funcionan ahora en un entorno
completamente nuevo y con muy escasos
recursos. Tienen los mismos problemas
que los britdnicos, pero ampliados.

Asi pues, lo que hemos hecho ha sido
exponer la experiencia britdnica en la ges-
t16n de museos en una economfia de mer-
cado. Partimos de la base de que valia la
pena compartir la experiencia de quienes
habian pasado por lo mismo. Hablamos
con franqueza de lo que iba bien y de lo
que iba mal, de nuestros éxitos y de nues-
tros fracasos, tratando de reconocer hon-
radamente las deficiencias.

Iniciamos los diferentes seminarios ex-
plicando brevemente la organizacién de
los museos britdnicos y la formulacién de
politicas con el objeto de situarnos en el
contexto adecuado para examinar los as-
pectos précticos de la gestién de los mu-
seos en una economia de mercado. Como
muchos de los participantes ocupan car-
gos desde los que pueden influir en el go-
bierno, llamamos la atencién acerca de
puntos o cuestiones apremiantes que ac-
tualmente se debaten en el Reino Unido
y que consideramos modelos de accién
adecuados o inadecuados a nivel nacional
o local. Hemos tenido cuidado, sin em-
bargo, de no dar la impresién de que
pensdbamos que el modelo britdnico de
gestién musefstica es el correcto o el que

propotciona las soluciones acertadas; més
bien hemos intentado presentar una ex-
periencia y discutir lo que parece funcio-
nar y lo que no funciona.

Tras esta sesidén introductoria, pasa-
mos a los aspectos prdcticos. En el se-
gundo seminario, por ejemplo, iniciamos
el debate sobrte la recaudacién de fondos
sefialando lo que a nuestro parecer eran
los tres principios fundamentales y a
continuacién expusimos el caso de un pe-
quefio museo del sur de Inglaterra con re-
cursos limitados que realizé una campafia
de recaudacién de fondos para efectuar re-
paraciones fundamentales en la estructu-
ra del edificio. Concluimos con una lista
de 22 sugerencias, que se desarrollaron
posteriormente en el manual correspon-
diente. Por ejemplo, las regalias de las
obras de Agatha Christie estdn bloquea-
das en los bancos polacos; ;por qué no
ejercer presién sobre el gobierno a fin de
que los libere para dedicarlos a empresas
culturales? Propusimos maneras de alqui-
lar partes del museo para ceremonias o
reuniones con miras a recaudar fondos, te-
niendo buen cuidado de advertir acerca de
algunos de los problemas con que hemos
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tropezado al hacerlo, por ejemplo, con el
seguro. la proteccién de los objetos o el
pago de las horas extras a los guardianes.
Al hablar del patrocinio, explicamos cémo
iniciarfamos la busqueda de patrocina-
dores para un determinado proyecto,
cudles son los enfoques que parecen efi-
caces y cudles no; asimismo, hicimos ver
que esta tarea puede llevar mucho tiem-
po vy resultar infructuosa. En la sesién
sobre la seguridad expusimos las diversas
medidas disuasivas que hemos utilizado
para prevenir los robos y hablamos de la
labor de nuestras Brigadas Regionales para
Catdstrofes y Situaciones de Emergencia
en los Museos, una idea relativamente
econémica que podrian examinar nues-
tros colegas polacos, ya que funciona bien
y podria importarse. Los museos polacos
estdn considerando la posibilidad de crear
un sistemna nacional de formacién, por lo
que en nuestro tercer seminario efectua-
mos un debate abierto acerca de la expe-
riencia britdnica en este campo y sefiala-
mos algunos de los aspectos que parecen
haberse realizado correctamente y otros
que, con un poco de perspectiva, pensa-
mos que hubiese sido mejor evitar.

Algunas diferencias

No es probable que un museo marftimo,
digamos, o un museo arqueolégico o un
museo del cine de un pais tengan objeti-
vos y metas radicalmente diferentes de los
de un museo similar de otro pais, ya que,
a fin de cuentas, estdn en lo mismo. Asi
pues, resulta tentador suponer que a pro-
blemas semejantes, independientemente
de donde se den, cabe aplicar soluciones
semejantes, v que las ideas que funcionan
en un pais pueden funcionar en otro.
Nuestra experiencia en Polonia indica
que con frecuencia es asi, pero que a
veces, por diferentes razones, ello no
ocurre. Percibir las diferencias es fécil;

después de todo, sin ellas lo extranjero no
serfa tal. Ahora bien, ciertamente encon-
tramos algunas diferencias significativas
que tuvimos que tomar en consideracién
cuando compartimos nuestra experien-
cia, lo que nos llevé a una conclusién més
general: para que el asesoramiento sea vi-
lido, hay que reconocer las diferencias de
los contextos en los que los museos tienen
que funcionar. Veamos algunas de ellas.
En primer lugar, los recursos. Los mu-
seos polacos, salvo los de valor excepcio-
nal como el Palacio Real de Varsovia, el Pa-
lacio Radziwill —maravillosamente res-
taurado— o la casa natal de Chopin,
atraviesan por una situacién financiera
muy dificil. Lamentablemente, las anti-
guas barreras politicas e ideolégicas entre
el Este y el Oeste han sido sustituidas por
las econdmicas y, al carecer el primero de
los recursos econémicos de que dispone el
segundo, no se puede emular la prictica
occidental sin efectuar algunas modifica-
ciones considerables. Una de las conse-
cuencias de esta situacién, que para el vi-
sitante resulta muy sorprendente, es que
los teatros, las salas de 6pera, las galerfas y
los museos estdn vacios. La gente no tiene
dinero, sencillamente, ylalucha porlasu-
pervivencia econémica no le deja mucha
energia ni tiempo para el esparcimiento.
En segundo lugar, Polonia estd apenas
resurgiendo después de casi cincuenta
afios de gobierno autocrdtico y centrali-
zado durante el cual estuvo aislada del
mundo occidental y de sus usos. De ahi el
frecuente cardcter conservador de la pre-
sentaciéon en los museos {con honrosas
excepciones), agravado por la falta de re-
cursos (a veces uno siente que cierto mu-
seo deberfa ser realmente un museo) y la
frecuente renuencia a acoger al visitante.
En este aspecto, como descubren los tu-
ristas, los museos no son mejores que las
tiendas o los hoteles, en los que el servi-
cio puede resultar una experiencia poco



grata. En el fondo, es una cuestién de ac-
titud, y para cambiar se precisa tiempo y
paciencia. También es cierto que, viendo
lo dificil que es abrirse paso en los grandes
museos y galerfas de las principales ciu-
dades del Oeste, por lo general excesiva-
mente comercializados, se puede concluir
que la falta de atencién al cliente no es lo
mds grave.

En tercer lugar, Polonia fue el pafs eu-
ropeo mds devastado por la Segunda
Guerra Mundial. Pocos fueron los pue-
blos y ciudades que escaparon a la des-
truccién y, salvo en algunas zonas afortu-
nadas, es raro encontrar una antigua
granja o una iglesia medieval todavia en
pie. No fue sélo la dltima guerra: en ese
jardin de Dios, como la denominé un
historiador, se ha estado luchando duran-
te siglos. El visitante que recorre Polonia
tiene a veces la impresién de que se hu-
biese borrado el pasado. Por consiguien-
te, el conjunto de todas las colecciones de
los museos polacos posee menos piezas
que las del Museo Brit4nico y el Victoria
and Albert de Londres juntos.

Por dltimo, existen diferencias précti-
cas que hay que considerar, como las exis-
tentes en las legislaciones fiscales, referi-
das a las donaciones a los museos; por
ejemplo, en Polonia la desgravacién fiscal
por donacién de los particulares se limita
al 10% de la renta anual, con indepen-
dencia del valor de la donacién. Ademds,
en Polonia escasean los polacos adinera-
dos para hacer donativos y no es de ex-
trafiar que pocos estén dispuestos a traba-
jar sin remuneracién, a pesar de que el
voluntariado era una prictica tradicional
antes de la Segunda Guerra Mundial.

Algunas reacciones

;Cudles fueron las reacciones suscitadas
por los seminarios? Quizds hubo bdsica-
mente tres tipos de reaccién. La primera,
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«todo eso lo habfamos oido ya», afortu-
nadamente no muy comun. La segunda,
«interesante, pero por el momento no te-
nemos recursos para ello» o «eso puede
funcionar en el Reino Unido, pero no
aqui». Por dltimo, «nos han dado 4nimos
y.mostrado posibilidades; hemos recogi-
do ideas nuevas, como la franquicia, que
merecen la pena intentar poner en préc-
tica». En conjunto, a juzgar por las res-
puestas de los participantes, la mayorfa
consideré que los seminarios fueron
dtiles, en buena parte porque fue una
oportunidad para discutir e intercambiar
ideas, asi como para reunirse para com-
partir problemas comunes.

Después de los seminarios, varios mu-
$e0s se pusieron en contacto con Noso-
tros para decirnos qué habfan hecho o
qué pensaban hacer. Muchos tenfan ya
una idea bastante clara de lo que querfan
hacer, pero consideraron que los semina-
rios los ayudaron a confirmar sus inten-
ciones. Un ¢jemplo que ilustra el cambio
es el del animado Museo Estatal de Ar-
queologfa de Varsovia, financiado por el
Ministerio de Arte y Cultura. Al implan-
tarse la economfa de mercado, esta insti-
tucién tuvo que buscar nuevas fuentes de
financiacién. Estd sacando partido del
edificio: alquilé salas a una empresa aus-
triaca y cre6 una seccién de venta de pos-
tales, libros, carteles, regalos y réplicas ar-
queoldgicas. Claro estd que, dado el nivel
de los salarios en Polonia, los ingresos son
modestos, pero aun asf, merece la pena
hacer el esfuerzo. También se puso en
marcha un programa educativo que, pese
a que s6lo se puede cobrar una tarifa re-
ducida a los grupos escolares, genera al-
gunos ingresos. Asimismo, el museo co-
menzé a vender sus conocimientos. En
Biskupin, una de las filiales del museo,
los ingresos adicionales que se obtienen
por concepto de tarifas de estaciona-
miento y alquiler de cantinas, kioscos de
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regalos ¢ incluso de un barco turistico en
el lago que rodea el terreno, permiten cu-
brir la mayorfa de los gastos de funciona-
miento. Todo esto no es necesariamente
producto de nuestros seminarios; en su
mayor parte estaba hecho antes de que se
realizaran, pero al menos el personal del
museo tuvo la ocasién de tratar ciertos
asuntos con nosotros, reflexionar sobre
nuestra experiencia e intercambiar ideas.

Algunas reflexiones

¢Qué hemos aprendido de los semina-
rios? En primer lugar, que si bien suele
darse excesiva importancia a las diferen-
cias entre los pafses y las culturas, no pue-
den desestimarse los diferentes contextos
en los que funcionan los museos. Polonia
carece de los recursos con que cuenta Oc-
cidente y los decenios de régimen autori-
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tario, que la aislaron efectivamente de los
pafses que no formaban parte del Pacto
de Varsovia, han dejado su huella, lo que
cuenta mucho en la prictica museistica.
Por supuesto que las diferencias son mu-
cho menos marcadas entre los paises de
Europa occidental, pero pensamos que el
principio es el mismo: hay que tener en
cuenta el contexto en el que el museo tie-
ne que funcionar.

En segundo lugar, que el paternalis-
mo mata. Los polacos y otros pueblos de
Europa oriental o de Europa central,
como la mayorfa de ellos preferirfa que
los llamaran, saben lo que estdn haciendo
y s6lo necesitan ayuda de quienes tienen
mds experiencia de trabajo en la eco-
nomia de mercado. Debemos guardarnos
muy bien de suponer que nuestros cole-
gas polacos no saben qué hacer. Est4n lle-
nos de ideas, como nosotros en Occiden-

te; la diferencia estd en que nosotros te-
nemos mds dinero y mayor experiencia
en la gestién de los museos en una eco-
nomfa de mercado.

En tercer lugar, el valor de la expe-
riencia directa. Nuestros seminarios no
ofrecieron experiencia prictica. Una cosa
es hablar de investigacién de mercado, de
recaudacién de fondos o de la manera de
conseguir un patrocinador, y otra es ha-
cerlo o ver cdmo se hace en la préctica. El
Departamento de Estudios Educativos de
Sotheby’s, la casa de subastas y ventas de
arte de Londres, propone invitar a con-
servadores de museos de los paises de Eu-
ropa oriental a pasar una semana en el
Reino Unido visitando museos y viendo
cosas por ellos mismos. Un modelo para
esas visitas podria consistir en un semina-
rio inicial introductorio en el pafs de ori-
gen, semejante a Jos que hemos organiza-
do, seguido de una experiencia practica
en otro sitio. Mejor atn, la iniciativa po-
drfa llevar no a la circulacién en un solo
sentido, sino a un intercambio provecho-
50 para ambas partes, dando origen a una
colaboracién regular.

Todo esto nos lleva a brindar un dlti-
mo consejo: no hay nada mejor que la co-
laboracién y el intercambio de ideas y
personas, independientemente de los
paises que estén involucrados. Es un lugar
comun, pero es verdad. Reaparece en to-
das y cada una de las conferencias entre
paises orientales y occidentalés, e incluso
en cualquier conferencia de dimensién
internacional, y es quizés la leccién mds
importante que hemos aprendido. Acon-
sejar estd bien, pero atin mejor es apren-
der los unos de los otros; es posible que
los polacos, por ejemplo, se las arreglen
mejor que sus colegas del Oeste para so-
brevivir con recursos limitados y que ten-
gan mucho que ensefarnos al respecto.
Las ideas y las personas deberfan circular
en ambas direcciones. u



«Material inflamable»:
el disefio de una exposiciéon para nifios
en el Museo de Barbados

Wendy Donawa

Realizar una exposicion para nifios
disponiendo de escasos recursos materiales
fue el reto que tuvo que enfrentar el Museo
de Barbados. Wendy Donawa muestra
como gracias a un alarde de imaginacién
creativa se logrd transformar una especie
de pasillo en una amena galeria de
descubrimientos. Wendy Donawa es
conservadora a cargo de la educacidn en el
Museo de Barbados y disefid la exposicion
y el catdlogo de la Galeria de los Nifios.
Ha publicado, entre otros, escritos sobre la
cultura cariberia y el papel de los
responsables de la educacidn en los museos.

«No trates de satisfacer tu vanidad en-
sefiando muchas cosas», escribié Anatole
France, aunque no se referfa en ese caso a
el disefio de una exposicién. «Despierta la
curiosidad de las personas. Eso basta para
abrir su mente. No las recargues. Pon sélo
una chispa. Si hay buen material infla-
mable, prenderd el fuegon.

En este articulo se examinan algunas
de las «chispas» que explican el disefio de
«Nifios de ayer, la exposicién perma-
nente que el Museo de Barbados ofrece a
los nifios. La creacién de la galerfa se basa
en la conviccién de que en todo nifio hay
«buen material inflamable» y que la tarea
del educador es descubrir lo que puede
encendetlo.

Como la exposicién se preparé con es-
casos e inciertos fondos, algunas de nues-
tras estrategias pueden interesar a otros
colegas, sobre todo en los paises en desa-
rrollo, que consideran que sus aspira-
ciones serdn siempre mayores que los re-
cursos con que cuentan.

La primera preocupacién fue la acce-
sibilidad, que no es simplemente una
cuestién de horas de apertura, sino de que
los programas sean atractivos y las expo-
siciones inteligibles no sélo para el tradi-
cional visitante culto, sino también para
quienes no han recibido una educacién
formal, para las familias, los escolares, los
turistas y las personas minusvilidas. Asf
pues, era esencial que «Nifios de ayer»
fuera fisica, psicolégica e intelectualmen-
te accesible a nuestro principal grupo de
beneficiarios, los nifios entre seis y trece
afios de edad, y también a nifios mayores
y mds pequefios, asf como a grupos mix-
tos y con necesidades especiales.

Se requerfa traducir el argumento de
la historia en términos de comodidad
fisica y espacial. El espacio que oftecfa la
galerfa era poco satisfactorio, puesto que
por su forma alargada y estrecha
(4 m x 26,5 m aproximadamente) era
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una especie de pasillo en el que las vitri-
nas tenfan que estar adosadas contra las
paredes.

Ahora bien, incluso ese espacio tan es-
trecho resulté adaptable. Se puso de re-
lieve cada pieza creando compartimientos
separados que impiden ver al mismo
tiempo otros objetos. Desde ningin pun-
to se puede ver toda la.galerfa, cuya hete-
rogeneidad podrfa causar cierta confu-
sién. De esta manera, pasar de un objeto
a otro constituye una especie de explora-
cién y descubrimiento para el nifio. El
«camino» de la exposicién es siempre lo
suficientemente amplio como para que
una silla de ruedas pueda dar la vuelta.

Si se quiere que los objetos expuestos
sean accesibles, también hay que tener en
cuenta la talla de los visitantes, su como-
didad y sus intereses. La colocacién de las
piezas se hizo tomando como base el ni-
vel del ojo, 2 una altura de 1,27 m aproxi-
madamente, que se adapta perfectamen-
te a la mayorfa de los nifios entre 8 y
12 afios, asi como a las personas que se
desplazan en silla de ruedas. Algunos ele-
mentos se colocaron més abajo, para in-
citar a los nifios a inclinarse o arrodillar-
se para mirar. Estos cambios constantes
favorecen la movilidad natural de los
nifios y les permiten decidir su propio rit-
mo, al mismo tiempo que contribuyen a
disipar el nerviosismo y la tensién tan fre-
cuentes en otras muchas actividades es-
colares tradicionales en grupo.

Una preocupacién fundamental fue la
accesibilidad emocional y cognitiva. La-
mentablemente, la palabra escrita consti-
tuye un fracaso y una humillacién para
muchos escolares. Asf pues, se aplicaron
criterios especiales para la utilizacién de
textos, de modo que en vez de ser un
obstéculo para la comprensién, la facili-
tara.

En primer lugar, se recurrié al texto lo
menos posible; incluso se prescindié de él
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Un joven visitante descubre
un juego tradicional para nifios.
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cuando se podia seguir el argumento gra-
cias a los objetos, gréficos, diagramas o
cualquier otro medio no verbal. Por
ejemplo, la distribucién racial de la po-
blacién de Barbados se presenta por me-
dio de gréficos, mientras que otro tipo
de informacién histérica, necesaria pero
drida, se pone en boca de personajes
histéricos dentro de «globos», como en
las historietas. En segundo término, el
texto es de gran tamafio (hasta 140 pun-
tos), con caracteres claros, legibles y vi-
sualmente interesantes en relacién con el
disefio general del objeto. En tercer lugar,
todos los textos principales estdn escritos
para el nivel de lectura de nifios de 8 a
10 afios. El lenguaje es claro, directo y
enfético, y se utiliza para describir o ex-
plicar, nunca para enumerar. Prictica-
mente no hay nombres, fechas ni datos
que pudieran inducir a los adultos o a los
profesores a imponer tareas de aprendi-
zaje memorfstico.

El argumento: interpretacién
de la historia social para los nifios

«Nifios de ayer» interpreta la historia so-
cial de Barbados para los nifios. Toda in-
terpretacién histérica, incluso para adul-
tos, se presta a interminables debates y
deliberaciones. ;De quién es la historia
que hay que interpretar? ;Quién tiene de-
recho a interpretarla? ;Qué significa la
«objetividad» en una sociedad postcolo-
nial, cuya historia estd inmersa en los
sombrios anales del aziicar y la esclavitud?

Interpretar la historia para los nifios
entrafia ain dificultades suplementarias.
Es preciso simplificar y adaptar el argu-
mento (pero no la investigacién en que se
basa). El problema estriba en mantener la
integridad histérica sin reducir los acon-
tecimientos tinicamente a lo pintoresco o
lo sensacional.

En este caso, se opté por centrar la his-
toria social en funcién de los nifios, des-
tacando los aspectos personales, intimos y
hogarefios. En particular, se disefiaron
objetos que se pueden manipular y diora-
mas de la vida familiar, destinados a des-
pertar ese tipo de empatfa que hace co-
brar vida a la historia. El argumento ge-
neral parte de la cultura amerindia
precolombina y llega hasta las transfor-
maciones provocadas por la colonizacién,
la explotacién del azicar y la esclavitud, a
lo que sigue la historia del transporte en
Barbados. El joven visitante pasa después
a una «aldea» que le permite explorar la
artesania tradicional, los juguetes, la edu-
cacién, el trabajo y los distintos estilos de
vida de los nifios.

Contrariamente a los planes de estu-
dio de la educacién formal, en los que el
alumno debe aprobar el primer grado
para pasar al segundo, los programas del
museo pueden fomentar un aprendizaje
individualizado por medio del descubri-
miento. Un alumno de siete afios y un



graduado universitario pueden aportar su
propia experiencia y su percepcién perso-
nal a un objeto; cada uno sale de la expo-
sicién con ideas vélidas y prometedoras.

La diversidad del publico plantea se-
rios desafios a la hora de disefiar una ex-
posicién. Los nifios muy pequefios pue-
den concentrar la atencién durante poco
tiempo, tienen poco sentido del tempo
histérico y ninguna capacidad de pensa-
miento tedrico. Necesitan estar en movi-
miento continuo, al mismo tiempo que
tocan, identifican, comparan y aprenden.
Los escolares de nivel primario un poco
mayores tienen una mirada més factual y
critica; quieren hechos y dramaticidad.
Como son coleccionistas inveterados
—historietas, modelos de aviones, mufie-
cos, canicas, etc.—, pueden interesarse
inteligentemente por la funcién de reco-
leccién que cumplen los museos. Los
nifios del nivel secundario estdn desarro-
llando la capacidad de razonamiento abs-
tracto y pueden comprender la relacién
de causa a efecto en la historia y relacio-
nar contextos sociales del pasado y el pre-
sente.

El disefiador de exposiciones tiene que
integrar estas caracteristicas del aprendi-
zaje en cada fase de la exposicién. «Nifios
de ayer» se estructuré en torno a una je-
rarqufa de «<médulos»!. Los del primer ni-
vel contienen la informacién minima ne-
cesaria para interpretar cada tema. Los
médulos de los niveles 2, 3 e incluso 4 de-
sarrollan el tema con profundidad y com-
plejidad crecientes y, en ciertos puntos,
pueden inducir al visitante a reflexiones
perspicaces.

Un ejemplo de estos médulos de in-
formacién se encuentra en el diorama
«Nifios trabajando», que presenta una vi-
vienda de agricultores de principios de si-
glo, con techo de paja y suelo de barro, en
cuyo interior un nific sentado en un
jergén de paja observa a su madre alaluz
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Madre e hijo en una cocina de clase media en los afios treinta.

de un candil, mientras ella prepara la cena
en un brasero al rojo. A los nifios muy pe-
quefios les gusta la teatralidad delaluz in-
termitente y se identifican con el nifio
que espera la cena y la hora de acostarse
(tanto es asi, que se ha colocado una red
en la puerta para impedir que se cuelen y
suban a la cama). Se les permite que pre-
gunten y contesten: ;de qué estd hecho el
techo, el suelo, el jergén? ;En qué estd co-
cinando la mamd? ;Por qué no tienen
bombillas? ;Para qué sirven los utensilios?

Ante la misma escena, escolares de ni-
vel primario de mayor edad podrfan pre-
guntar: sen qué se diferencian su casay su
mobiliario de los nuestros? ;Cudl es su ali-
mentacién? Los que saben leer, escribir y
contar podrén comprender el cuadro con
los precios de los productos alimentarios
en aquellos tiempos, imaginar el presu-
puesto semanal de un agricultor y for-
marse una idea de la calidad de vida de
una familia de entonces.

Los alumnos de secundaria podrian
examinar ademds el cuadro que acom-
pafia a «Nifios trabajando» y comprender
el trabajo de los nifios y el nivel de vida en
el contexto socioeconémico del siglo que
siguié a la Emancipacién.

Ahora bien, las piezas no sélo tienen
que funcionar en distintos niveles inte-
lectuales. En ellas estdn implicitos valores
destinados a inculcar actitudes. El respe-

to por la cultura y el respeto por nosotros
mismos nos permiten apreciar aquello
que nos ha forjado y valorar lo que hace a
los demds distintos de nosotros. Muchas
circunstancias coloniales y postcoloniales
han actuado contra la formacién de esas
actitudes, contra el deseo de comprender
el pasado y vincularlo de manera fructife-
ra con el presente.

Por ejemplo, un «taller» de oficios y
herramientas tradicionales que los nifios
pueden manipular pretende despertar su
admiracién y respeto por oficios en vias
de desaparicién y contrarrestar ademds la
aficién general por los objetos importa-
dos, llamativos, pero de mala calidad, con
el consiguiente desprecio por la habilidad
manual.

De este modo, gracias a los distintos
niveles de informacién que caracterizan la
exposicién y que permiten a los nifios
participar y aprender a su ritmo, se pro-
mueve una actitud positiva hacia la im-
portancia de preservar los testimonios
materiales de la historia.

Participacién, interaccién
y descubrimiento

Diferentes actividades mentales y fisicas
estimulan distintas partes del cerebro. Si
el joven visitante tiene constantemente la
posibilidad de escoger entre distintos
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comportamientos —observar, comparar,
leer o no leer, discutir, estar de pie, senta-
do o en movimiento—, se eliminan del
proceso de aprendizaje la ansiedad y la
tension, lo que redunda en un mayor in-
terés y provecho del nifio.

En «Nifios de ayem, cada uno de los
temas recurre 2 una modalidad didactica
diferente a la del anterior y a la del sub-
siguiente, con lo que se evita la mono-
tonfa y se asegura que a medida que el
nifio escoge un NUEVO «entorno», su ce-
rebro se adapte a otra forma de aprendi-
zaje. El cambio se destaca mediante pa-
neles de distinto color para cada drea
temadtica.

El transporte, por ejemplo, es uno de
los temas mds estructurados y did4cticos,
y la mayor parte de la informacién es se-
cuencial. Sin embargo, el nifio puede pa-
sar directamente al tema siguiente, el ta-
ller manipulable, y dedicarse a cepillar
madera en un banco de carpintero o a de-
sarmar y armar una tradicional silla de
madera.

Los nifios pueden optar por jugar a los
«detectives» arqueolégicos, lo que les per-
mitird dar su propia interpretacién al dio-
rama correspondiente, divertirse con la
historia manipulable de la seccién de in-
dumentaria o bien examinar los grandes
catélogos, simplificados para ellos, que se
encuentran junto a varios de los objetos
expuestos. En algunos casos pueden cu-
tiosear los objetos guardados en cajones
con una cubierta de pléstico transparen-
te, forma segura de almacenamiento a la
vista.

Como ya hemos dicho, el texto se uti-
liza lo menos posible, pero estd pensado
para fomentar la participacién. Las fre-
cuentes preguntas estimulan la atencién,
la observacién y la resolucién de proble-
mas. Frecuentemente las leyendas co-
mienzan asi: «;Qué harfas si...?», «;qué
sentirfas si...2»

Algunos textos sumamente breves,
combinados con grificos y objetos, pue-
den comunicar ideas bastante complejas.
Por ejemplo, muchos nifios tienen un
sentido muy vago del espacio y les resul-
ta dificil desarrollar las competencias
para interpretar un mapa. ;Cémo se
convierte un mundo esférico en un ma-
pamundi plano? El texto dice: «Imagina
que el mundo es una naranja. Pélala y
apldstala. Ahora tienes un mapa». Junto
al texto, unas manos infantiles sostienen
un pequefio globo terriqueo y una na-
ranja. M4s abajo, uno y otra aparecen pe-
lados y aplanados segiin la proyeccién de
Mercator. Gracias a esta sencilla metéfo-
ra visual, parece que a muchos nifios (jy
a algunos maestros!) les ha quedado cla-
ra la idea.

Alta calidad,

baja tecnologia

Era evidente que para que una galerfa de
los nifios durara bastante tiempo tenfa
que construirse con materiales locales re-
sistentes y baratos, que cualquier tecno-
logia debia poder repararse ficilmente o
sustituirse con repuestos locales y que el
presupuesto de base cero era una reali-
dad. Las vitrinas se disefiaron segtin un
médulo de 1,22 m X 2,44 m, para desa-
provechar el minimo posible de mate-
riales, y se utilizaron colores pardos y ma-
deras naturales o tefiidas, porque son
atractivos y soportan bien el roce
constante de las manos.

Cada museo elabora sus propias tec-
nologfas para abaratar los costos. No obs-
tante, aqui exponemos algunas que resul-
taron eficaces y que podrfan ser dtiles
para otros colegas de paises en desarrollo:

En primer lugar estd la tierra del dio-
rama arqueoldgico: inspirdndome en la
«tierra» epoxidica realista de los dioramas
de los museos metropolitanos, pero inca-



paz de reproducirla, fotografié una exca-
vacién reciente en Barbados y fabriqué
un armazén de madera contrachapada,
de aproximadamente las mismas dimen-
siones. Se sacé tierra de las diferentes ca-
pas de la excavacién, que luego se esteri-
lizé (en morteros dentro de un horno,
proceso que duré varios dias) y mezcldn-
dola con cola blanca de carpintero, se le
dio la consistencia de una pasta. Esta
«pasta de barro» se aplicé sobre el ar-
mazén de madera contrachapada y asf se
consigui6 la apariencia de una auténtica
excavacién. La reparacién de las ocasio-
nales cascaduras es facil y barata. Esta
misma receta de pasta de barro se utilizé
para el suelo de tierra del diorama de la
cabafa de techo de paja.

En segundo término, exponer la co-
leccién de mufiecas y juguetes era un
problema, dada la excesiva humedad y la
fragilidad de muchas de las piezas. El
costo de una vitrina debidamente clima-
tizada era prohibitivo. Si la coleccién se
presentaba encerrada, se producirfa una
acumulacién de humedad, calor y rayos
ultravioleta procedentes de los focos; si
se dejaba al aire libre, el polvo y los in-
sectos la dafiarfan. Finalmente, para lo-
grar Ja ventilacién se practicaron una se-
rie de perforaciones en el techo y en la
base de la vitrina, que se cubrieron por
dentro con filtros de horno. El aire en-
tra por los respiraderos de la base y sale
por el techo; hasta ahora no se ha pro-
ducido condensacién y el grado de hu-
medad en el interior sigue siendo el mis-
mo que en la galerfa. El vidrio estd cu-
bierto con un filtro de rayos ultravioletas
y las dnicas luces son unos pequefios fo-
cos activados por botones, nuestra «tec-
nologfa» mds avanzada. A los nifios les
gusta el juego de iluminar una zona os-
cura de la vitrina, sin saber que en reali-

~dad se trata de una medida econdémica
de conservacién, que permite que algu-
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nos objetos delicados estén expuestos a
la luz lo menos posible.

En tercer lugar, los voluntarios consti-
tuyen un recurso maravilloso y sorpren-
dente. Bien valen la pena el tiempo y el
esfuerzo que hay que dedicar para encon-
trarlos y contratarlos. Me limitaré a enu-
merar algunas de sus contribuciones a
«Nifios de ayer»: un disefiador de mode-
los pasé meses trabajando en un modelo
primorosamente detallado y exacto de un
tradicional barco de pesca que hace mu-
cho que ya no existe en Barbados; un ofi-
cial retirado del ejército examing la colec-
cién de modelos de aviones, que se esta-
ba desintegrando, y un joven piloto la
reparé, trabajando los sdbados por la
mafiana; hébiles costureras reprodujeron
ropas infantiles de época para la seccién
de vestuario, y varios adolescentes pasa-
ron dos veranos reuniendo los catdlogos
para Jos nifios.

Fue sumamente satisfactorio poder
terminar la galerfa con el modesto presu-
puesto con que contdbamos. La exposi-
cién presta buenos servicios a los
5.000 escolares que participan cada afio
en el programa del museo. Menos espera-
da, pero igualmente gratificante, ha sido
la lddica reaccién de los adultos. Quizd
un entorno pensado para los nifios resul-
te menos limitativo que la solemnidad de
las galerfas destinadas a los adultos. O tal
vez haya en todos nosotros, y no sélo en
los nifios, un buen material inflamable
que s6lo espera que salte Ja chispa. W

1. En lo que respecta al concepto de «desa-
rrollo del argumento mediante mdédulos
temdticos», agradezco la ayuda de A. S.
Miles ez al., The design of educational ex-
hibits, 2* ed., Londres, Unwin Hyman,
1988.
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«Aprender haciendo»:
el Museo de Ciencias de Tesalénica

Manos latridis

La manera en que un abnegado grupo de
voluntarios ided, cred e hizo funcionar el
primery dinico museo de ciencias de
Grecia es una bistoria ejemplar de visién y
perseverancia. Con quince afios de
expansion continua y mds de 250.000
visitantes, el Museo de Ciencias de
Tesaldnica se halla en el umbral de una
nueva etapa de desarrollo. Aungue es
bastante pequerio en comparacion con los
gigantes internacionales como el
Exploratorium de San Francisco y otros
museos de ciencias de Chicago, Londres,
Munich, Paris y Toronto, el Museo de
Tésaldnica ha llegado ya a ser demasiado
grande e importante para que el pequerio
grupo de sus fundadores pueda
mantenerlo, por lo que estd esperando
«pasar ¢l relevo» a una institucién local
que tenga ¢l prestigio y el apoyo financiero
necesarios pard asegurar su futuro.
Candidatos probables son el Municipio de
Tesaldnica y la Universidad Aristételes.
Manos Jatridis, consultor en
administracién y formacidn especializado
en desarrollo de recursos humanos, posee
una vasta experiencia en trabajo
comunitario y juvenil. Es miembro
Jundador del Museo de Ciencias en el que
desde 1978 desempeiia las funciones de

director voluntario.
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El Museo de Ciencias de Tesal6nica es un
ejemplo muy interesante de hasta dénde
se puede llegar aplicando el principio de
«aprender haciendo». Es también un caso
tinico de museo organizado y manejado
con éxito no por expertos muscélogos,
sino por visitantes y admiradores. Efecti-
vamente, entre los fundadores del museo
ninguno tenfa nada que ver con la mu-
seologfa.

Sin embargo, 24 de ellos eran visi-
tantes asiduos y sistemdticos de los mu-
seos de Grecia y de otros paises y se
habfan formado opiniones muy claras
respecto de lo que era o no era interesan-
te para los visitantes. Otro rasgo comdn
de los fundadores era que todos habfan
recibido una formacién en ciencia y tec-
nologfa o estaban muy interesados por
ellas. Muchos eran profesionales de la
educacién: tres eran profesores universi-
tarios de la facultad de fisica; dos eran
profesores de fisica en la ensehanza se-
cundaria y siete eran ingenieros. Los
demis, hombres de negocios, abogados o
gerentes de empresas, tenfan entre sus afi-
ciones principales diversos aspectos de la
ciencia y la tecnologfa, y la mayorfa de
ellos habfa visitado el Deutsches Museum
y el Museo de Ciencias de Londres.

Lo que los reunié en los primeros
meses de 1978 fue el deseo ferviente y
decidido de afiadir el primer museo de
ciencias a la lista de casi trescientos mu-
seos y galerfas estatales o privados de arte,
historia y arqueologfa existentes en Gre-
cia. Pensaban que un museo de ciencias
era una necesidad urgente, especialmen-
te para la generacién mds joven, a fin de
que cobrara conciencia de la revolucién
tecnoldgica que ya se estaba produciendo
en el mundo occidental, que la com-
prendiera y ulteriormente ayudara a que
su pafs participara en ella. Aunque se
haria toda clase de esfuerzos por crear un
museo cldsico con objetos obtenidos gra-

cias a la recoleccidn, salvaguarda y expo-
sicién de herramientas, equipo y maqui-
naria caracteristicos del patrimonio
cientifico y tecnolégico de la zona, el mu-
seo iba a ser un centro de informacién y
enseflanza de ciencias para el pablico en
general, pero principalmente para los
alumnos de 10 a 18 afios de edad, con
tantas presentaciones interactivas pricti-
cas como fuera posible y otras oportuni-
dades de aprendizaje. Los temas clave en
las numerosas y largas discusiones man-
tenidas eran la «comprensién publica de
la ciencia y la tecnologfa», el «avance de
los conocimientos cientificos bésicos»
entre la poblacién estudiantil e incluso
«atraer hacia las profesiones cientificas y
tecnolégicas a méds y mejores futuros
cientificos calificados».

La primera fase:
noviembre de 1978 a junio de 1980

En la primera asamblea general se eligi6
una junta directiva de cinco miembros,
con el profesor N. Economou, de la Uni-
versidad de Tesal6nica, como presidente y
el autor de este articulo como vicepresi-
dente y, al mismo tiempo, gerente de
proyectos y director del museo. Yannis
Papaefstathiu, fisico y asesor en educa-
cién de una gran organizacién industrial,
fue elegido secretario general de la junta
directiva.

En un periodo de seis meses estuvo lis-
ta la primera exposicién piloto, a la que se
invité a grupos de escuelas primarias, a
fin de que los encargados del museo tu-
vieran la posibilidad de estudiar las reac-
ciones de los alumnos. La exposicién se
instalé en una galerfa de 120 m? puesta a
disposicién del museo por la empresa
Tsukalas, compafifa de construccién de
otro miembro fundador del museo, ¢n el
edificio de cinco pisos que ésta posefa en
las afueras de la ciudad. Los 150 objetos,
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cuadros y diagramas expuestos cubrian
los campos de la electricidad, la electré-
nica, la radiodifusién, la televisién y la fo-
tograffa. Todavia no habfa exposiciones
interactivas a disposicién de los visitantes,
pero en una sala de conferencias adya-
cente se reunfan grupos de estudiantes
antes o después de la visita de 40 minutos
de la exposicién para asistir a una proyec-
cién de diapositivas y peliculas, y partici-
par en discusiones, pruebas y concursos.

Esta fase duré un afio y cada vez habia
un nimero mayor de objetos expuestos
en las vitrinas y de estudiantes que visita-
ban el museo y aumentaba la coleccién de
diapositivas y de peliculas de dieciséis
milimetros. Durante este periodo, no
hubo que pagar nada para adquirir los
objetos (todos fueron donados), ni por el
trabajo realizado (todos eran voluntarios),
ni tampoco hubo que pagar el alquiler, la
calefaccién, la limpieza, la electricidad,
etc. (todo fue ofrecido gratuitamente).

Asf, hacia el verano de 1980, la reali-
zacién del objetivo parecia factible. To-
davia no era grande ni impresionante,
pero alli estaba el primer Museo de Cien-
cias de Grecia. La ciudad lo supo, las es-
cuelas y los colegios lo supieron, la pren-
sa y la radio también. Y, sobre todo, los
miembros y los amigos del Museo de
Ciencias se dieron cuenta de que habfan
logrado su objetivo.

Este perfodo fue considerado por las
ocho a diez personas que realmente esta-
ban haciendo funcionar el museo como
un curso intensivo de aprendizaje practi-
co de organizacién y gestidn de un mu-
seo. En muy pequefia escala tenfan que
abordar pricticamente todos los aspectos
operacionales (y los problemas) de un
gran museo, exceptuando el trabajo de
investigacién y la recaudacién de fondos.
Con la experiencia, el conocimiento téc-
nico y la confianza adquiridos durante esa
etapa, las posibilidades de expansién eran
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verdaderamente reales. Pero para ello se
requerirfa mds espacio e importantes su-
mas de dinero. Habfa llegado pues el mo-
mento en que los administradores del
museo intentaran ver cémo se las arregla-
ban para recaudar fondos.

La segunda fase:
junio de 1980 a octubre de 1989

La segunda fase se inicié con un salto im-
portante: la superficie dtil del museo se
multiplicd por cinco. La empresa Tsuka-
las ofrecié todo un piso del edificio,
ademds de los 120 m? iniciales, que fue-
ron convertidos en sala de actividades
educativas y de reuniones de clubes de
ciencia; ademds, puso a disposicién del
museo la sala de conferencias de 60 pla-
zas, equipada con todas las instalaciones
audiovisuales necesarias. Todo este espa-
cio se concedié por un afio. Y sin que na-
die se sorprendiera, la concesién se re-
nové sucesivamente hasta 1989, siempre
en los términos originales de 1978: gra-
tuitamente.

En menos de dos afios, este «inmenso»
espacio estaba lleno de nuevos objetos de
exposicién y en pleno uso. Tabiques,
stands, vitrinas, letreros, elementos de
iluminacién, hasta una cantidad de obje-
tos interactivos sencillos (basados en ideas
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del libro de recetas del Exploratoriumy),
fueron disefiados y construidos, en parte
por voluntarios y en parte por contratis-
tas locales.

Como para entonces el museo ya era
bien conocido en el 4rea, no hubo difi-
cultades para obtener donaciones de valor
histérico: particulares, organizaciones
empresariales, servicios publicos e incluso
servicios gubernamentales accedieron f4-
cilmente a oftecer equipo o maquinaria
que ya no se utilizaba. En muchos casos,
los donantes se ofrecfan incluso para co-
rrer con los gastos de desmontaje y trans-
porte, que en varios casos superaban las
posibilidades financieras del museo. De
esta forma (y esto se mantiene todavia
hoy) el museo recibié mds del 96% de sus
objetos permanentes de exposicién tec-
nolégica: equipos de manufactura textil,
de telecomunicaciones y de produccién
de electricidad y de transmisién, gran
parte de los cuales databa de los afios 20
y 30. El museo recibié el primer micré-
fono que se utilizé para la radiodifusién
en Grecia (1928), el tubo mds poderoso
de un transmisor de onda media (500 kw,
de la cercana emisora VOA), la primera
computadora central que estuvo en servi-
cio en la Grecia septentrional (1964,
IBM 1620 II, Universidad de Tesaléni-
ca), las grabadoras de 15 canales y 12 ho-
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ras de funcionamiento de la torre de
control del aeropuerto de Tesalénica que
habfan servido durante veinte afios, hasta
la ldmpara incandescente mds potente
(50.000 voltios) y la mds pequefia, dona-
das por la Empresa Piblica de Energfa,
asi como el primer reloj parlante emplea-
do en la regién por la red telefénica. Y
muchas otras cosas.

Dada la breve historia industrial de la
zona, el aspecto de las exposiciones del
museo —muy importante al comienzo
para atraer a los visitantes— resultd satis-
factorio, tanto en lo que respecta a la can-
tidad de objetos expuestos como a su im-
portancia e incluso su cardcter excepcio-
nal. La mayorfa de los objetos exhibidos
tenfa relacién directa con la historia y el
desarrollo recientes de la zona. Como el
ntmero de escuelas que pedia cita para
visitar el museo aumentaba continua-
mente, los administradores podian
concentrar ahora su atencién en las «acti-
vidades paralelas» del museo y en la nece-
sidad de lograr mayor eficacia en la re-
caudacién de fondos.

Hasta 1985, la cantidad anual necesa-
ria para todos los gastos de funciona-
miento del museo (servicios, personal,
material y actividades de extensién, ex-
cluyendo la adquisicién de nuevos obje-
tos de exposicién) no habfa superado la
barra de los 25.000 délares. Afortunada-
mente, sélo hubo que pagar realmente el
30% de esa suma; el resto consistia en tra-
bajo voluntario y servicios gratuitos. Ca-
reciendo de fuentes permanentes o regu-
lares de ingresos, las finanzas del museo se
cubrfan muy parcialmente con las cuotas
de los miembros y principalmente gracias
al patrocinio y las donaciones ocasionales
de empresas comerciales, bancos, los Mi-
nisterios de Industria y Energia y de Cul-
tura de Macedonia y Tracia y;, por tiltimo.
pero no por ello menos importante, del
Municipio de Tesalénica. Esto significaba

que afio tras afio, la junta directiva tenfa
que comenzar a planificar sus actividades
en condiciones de total incertidumbre en
cuanto a la suma de dinero con que se
contarfa,

A pesar de esta incertidumbre, las «ac-
tividades paralelas» llegaban a representar
mis de la mitad del trabajo del museo:
conferencias periédicas sobre temas
cientificos pronunciadas por oradores de
alto nivel, concursos escritos anuales para
estudiantes, clubes cientificos piloto para
alumnos de entre 10 a 13 afios y de 14 a
16, seminarios para profesores de en-
seflanza secundaria sobre el uso de auxi-
liares audiovisuales en el aula y proyectos
conjuntos con otras organizaciones juve-
niles o educacionales. Se hicieron esfuer-
zos por disefiar y construir pequefias ex-
posiciones itinerantes. La mds importan-
te, «El hombre en el espacio», se organizé
con motivo del 25° aniversario del Sput-
nik, con material suministrado en parte
por la NASA, la ESA y la Agencia Espa-
cial Rusa. La muestra de roca lunar de la
NASA tuvo un enorme éxito, pero cada
dfa habfa que ir a buscarla y devolverla a
la caja fuerte del Consulado de los Esta-
dos Unidos.

Otra primicia importante en las rela-
ciones internacionales del museo durante
este perfodo fue la acogida por tres meses
de una interesante exposicién itinerante
de 200 m? del Museo Tecnolégico Nacio-
nal de Praga sobre «La luz y la energfan.

Durante los dltimos afios de la se-
gunda fase se produjeron dos hechos que
marcaron hitos en la historia del museo.
En primer lugar, los amigos del museo
acogieron como nuevo miembro al doc-
tor Stelios Papadopulos, etnélogo y mu-
seblogo, director del Instituto Cultural y
Tecnolégico del Banco Helénico de De-
sarrollo Industrial y uno de las pocas per-
sonas en Grecia con una formacién teé-
rica y préctica en materia de organiza-



cién y gestién de museos. Desde en-
tonces, la junta directiva pudo contar
con un asesoramiento profesional y ...
con la critica. El otro hito fue la contra-
tacién por primera vez de un empleado
a tiempo completo: un joven quimico
con mucha experjencia prdctica en cues-
tiones de electricidad, mecdnica y ... car-
pinterfa. Cuando, dos afios més tarde, se
contraté a un fisico con similar poliva-
lencia, précticamente todo el trabajo de
mantenimiento y construccin se podfa
hacer «en casa».

Hay que sefialar aqui que un factor
muy importante del gran desarrollo del
museo durante estos afios fue la posibili-
dad que tuvo su director de visitar y es-
tudiar otros museos de ciencia y tecno-
logfa del mundo. En efecto, combinando
sus viajes de negocios con escalas en ciu-
dades cuidadosamente seleccionadas, se
las arreglé para visitar mds de veinte mu-
seos, desde Londres hasta San Francisco,
pasando por Amsterdam y Toronto, y
desde Budapest hasta Boston, pasando
por Copenhague y Ttnez. Si todas estas
visitas fueron valiosas y dtiles para reco-
ger nuevas ideas y soluciones adecuadas
para los problemas técnicos y de funcio-
namiento, las posibilidades de aprendi-
zaje ofrecidas en numerosas ocasiones
por el Museo de Ciencias de Londres y el
Centro de Exposiciones Técnicas de la
Universidad Técnica de Delft (Pafses Ba-
jos), fueron en realidad programas de for-
macién personalizados sobre una gran
variedad de temas relacionados con la or-
ganizacién, el disefio y la realizacién de
exposiciones.

La tercera fase:
octubre de 1989 a junio de 1994

A comienzos de 1988, era evidente que el
museo necesitaba un espacio més amplio
y mejor adaptado para sus actividades y,
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en la medida de lo posible, un edificio
construido para tal efecto. No se exclufa
la posibilidad de que el museo obtuviera
un lote o solar donado por el gobierno
central o el local y se tenia la esperanza de
que la idea cristalizara. Sin embargo,
conseguir los fondos necesarios para di-
sefiar y construir un edificio moderno de
museo era harina de otro costal. En cir-
cunstancias mds propicias, esto exigirfa
por lo menos diez afios, tiempo durante
el cual el museo perderia dinamismo o
incluso desaparecerfa completamente. Se
necesitaba urgentemente otra solucién
mucho mds répida, aunque ello significa-
ra hacer concesiones respecto de algunos
requisitos.

Afortunadamente, la imagen del mu-
seo como institucién eficaz, de iniciativa
privada, sin fines de lucro y al servicio de
la comunidad era ya entonces muy sélida
entre las organizaciones empresariales,
bancarias e industriales. Como resultado,
el Banco Helénico de Desarrollo Indus-
trial, actuando como un moderno deus
ex machina, consinti en facilitar un nue-
vo edificio de 1.500 m? en el parque in-
dustrial de Tesalénica, a 20 kilémetros de
la ciudad. En principio, el ofrecimiento
era por diez afios.

El 8 de octubre de 1989 se inauguré el
nuevo pabellén principal de exposiciones
de 1.200 m? de planta baja en presencia
de numerosos dignatarios, miembros y
amigos del museo. Con los otros 300 m?
de una seccién de dos pisos del edificio
disponibles para oficinas, talleres y servi-
cios auxiliares, el espacio ya no era un fac-
tor restrictivo. Sin embargo, como la
mayorfa de las cosas que llueven del cie-
lo, el nuevo edificio tenfa un pero: no
habfa calefaccidn. Por consiguiente, no se
realizarian visitas durante los cuatro
meses de invierno. Tampoco tenfa aire
acondicionado, por lo que tampoco po-
drfan realizarse visitas en los tres meses de

e
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Vista de la exposicion
«El hombre en el espacio»

verano. Ello representaba un tremendo
problema para un museo que debfa fun-
cionar normalmente. En este caso, sin
embargo, las «actividades paralelas» reali-
zadas fuera del museo podian continuar
todo el afio. Ademds, al haberse converti-
do en un centro educativo que ofrecia po-
sibilidades de descubrimiento y aprendi-
zaje principalmente a las escuelas, el mu-
seo podia permitirse ficilmente el lujo de
permanecer cerrado durante las vaca-
ciones escolares. Por consiguiente, el nd-
mero de visitantes por afio disminuyd.
pero ¢l de visitantes diarios, cuando el
museo estd abierto, aumenté significati-
vamente. Es pues fécil comprender por
qué el proyecto de recaudacién de fondos
para instalar un sistema integrado de aire
acondicionado es una de las primeras
prioridades. Cualquier donativo que se
haga con miras a la realizacién de este
proyecto serd muy apreciado.

En la tercera fase se organizd con gran
éxito una serie de nuevas actividades pa-

ralelas. Durante dos afios, un Starlab, el
planetario portdtil realizado en Boston,
puesto a disposicién del museo por una
empresa editorial como proyecto publici-
tario, fue llevado a las escuelas de Tesalé-
nica y de otras ciudades cercanas. Con un
total de 530 presentaciones, 17.000 estu-
diantes tuvieron la ocasién de asistir a una
aventura astronémica y espacial de 40
minutos. En 1991, con la ayuda finan-
ciera del Municipio de Tesaldnica, se or-
ganizé un parque de ciencias del tipo Ex-
ploratorium, de 800 m?, que funciond en
un pabellén del centro de la ciudad. Con
toda razén, se lo denominé Eureka. Unos
34.000 estudiantes y adultos visitaron el
parque durante los 46 dias que estuvo
abierto. La mayorfa de los 37 objetos in-
teractivos expuestos fueron disefiados y
construidos por personal del museo. Al-
gunos forman parte actualmente del
parque de ciencias permanente Eureka,
de 200 m”, instalado en el edificio del
museo. Otro hecho que merece mencio-
narse es el interés de terceros en tener un
stand de exposicién profesionalmente di-
sefiada dentro del museo. Stands de este
tipo ya han sido instalados por la Orga-
nizacién de Telecomunicaciones y la Aso-
ciacién de Amigos de los Ferrocarriles;
otros estdn en preparacion.

La presentacién del museo serfa in-
completa si no se mencionaran dos expo-
siciones histéricas muy importantes, pre-
paradas y montadas gracias a los fondos
donados por el Banco Helénico de De-
sarrollo Industrial en 1988, y que inicial-
mente se expusieron en la galerfa del Ins-
tituto de Francia en 1990. Ambas tienen
que ver con el desarrollo industrial de Te-
salénica entre 1870 y 1912, as{ como
entre 1912 y 1940. Cada una ocupa alre-
dedor de 80 m? y en las dos se presentan
documentos, cartas, mapas y fotografias
originales. Haciendo hincapié en la pro-
duccién industrial, las exposiciones cu-



bren muchos aspectos de la infraestructu-
ra de la ciudad: carreteras, ferrocarriles,
navegacién, bancos, el sistema de aprovi-
sionamiento de agua y el comercio inter-
nacional.

En el momento de escribir este arti-
culo (comienzos de 1994), el museo se
ocupa de una exposicién de gran éxito
instalada en uno de los pabellones de la
Feria Internacional de Comercio de Te-
salénica. Se trata de la exposicién am-
biental itinerante «La Tierra: ;qué Tier-
ra?», de las Ciudad de las Ciencias y la
Industria de La Villette (Parfs), traslada-
da a Grecia gracias a la cooperacién y el
apoyo financiero del Instituto de Francia.
La impresionante exposicién francesa, en
la que se incluyen numerosos dispositi-
vos interactivos, se ha enriquecido con
contribuciones de la Universidad de Te-
salénica y el Centro del Biétopo y los
Humedales de Grecia. A juzgar por la
asistencia actual, se calcula que antes del
26 de febrero de 1995, cuando se clau-
sure la exposicién, la habrén visitado m4s
de 25.000 personas.

La cuarta fase

El entusiasmo, la visién y la determina-
cién en que se apoya esta concepcién del
museo siguen presentes en el corazény la
mente de las personas que emprendieron
el proyecto alld por los afios 70 y de
quienes se les unieron en el camino. Ello
es ain mds patente en la actualidad,
porque el suefio se ha convertido en una
realidad dindmica y pdblicamente reco-
nocida, que ofrece una variedad de servi-
cios a las nuevas generaciones de la ciu-
dad y la regién que la circunda.

La junta directiva se percata de que el
museo se ha convertido en algo demasia-
do grande e importante, con un presu-
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puesto anual que sobrepasa la capacidad
de recaudacién de fondos de un pequefio
grupo de personas, cualesquiera que sean
su determinacién y su entusiasmo. Los
miembros de la junta entienden que el
museo no puede depender ya de la consa-
gracion, la imaginacién y el ahinco en el
trabajo de sélo dos empleados a tiempo
completo que cuentan con la ayuda de
algunos trabajadores voluntarios que re-
presentan entre tres y cuatro mil
horas/hombre al afio. Lo mismo cabe de-
cir de la responsabilidad de la planifica-
cién y el desarrollo futuros. Ya antes de
1990, el museo deberfa haber tenido una
plantilla de cinco personas como mini-
mo, dos de ellas con experiencia previa en
labores de museo.

Un signo alentador es que el Ministe-
rio de Cultura ha prometido que el mu-
seo serd reconocido con una categorfa
permanente en lo que respecta a sus acti-
vidades y su presupuesto, lo cual aliviard
las dificultades, hasta que una organiza-
cién gubernamental Jocal o alguna insti-
tucién educativa con verdadero interés
por la misién del museo y con los medios
para mantenerlo sin problemas pueda ha-
cerse cargo de €, relevando a los miem-
bros fundadores.

Es muy duro dar un hijo en adopcién,
especialmente cuando uno lo ha estado
orientando y formando durante 16 afios.
Sin embargo, el interés mismo de la cria-
tura y la necesidad de asegurarle los me-
dios para su futuro desarrollo, ya en el
préximo siglo, son mucho mds impor-
tantes. Cuando se produzca esta transfe-
rencia de responsabilidades, la actual jun-
ta directiva y los miembros del museo se
reagrupardn en una asociacién de «Ami-
gos del Museo de Ciencias de Tesal6nica»
y ofrecerdn a la nueva administracién sus
servicios voluntarios. |
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Trafico ilicito

La UNESCO alerta contra el pillaje
del patrimonio cultural de Afganistdn

La guerra y el pillaje estdn destruyendo el
patrimonio cultural de Afganistin. Los
saqueadores han desvalijado el Museo
Nacional en Kabul, la capital afgana. El
Museo de Jellalabad ha sido destruido y
algunos de sus objetos de arte vendidos
en Occidente. El mercado de arte se es-
tarfa beneficiando con este pillaje.

Afganistdn estd sumido en un conflic-
to desde 1980 y recientemente se han
producido luchas entre facciones. En no-
viembre Wltimo, varios tiros de cohetes al-
canzaron el Museo Nacional en Kabul.
Las explosiones destrozaron la coleccién
de cerdmica y derribaron el techo, el dlti-
mo piso, asf como la mayor parte de las
puertas y ventanas del edificio.

La UNESCO y la Oficina de las Na-

ciones Unidas para la Coordinacién de la

Asistencia Humanijtaria en Afganistdn
(UNOCHA), comenzaron un mes des-
pués a reforzar el edificio para prevenir
otros dafios. Esto no impidié, sin embar-
go, el saqueo masivo de las colecciones
del museo, que se encuentran entre las
mis bellas de la regién. Las colecciones
numismdticas han desaparecido comple-
tamente.

La UNESCO recibié informacién pre-
cisa sobre el pillaje del patrimonio cultu-
ral de Afganistdn en enero de 1994. Se sabe
que por lo menos una pieza de la coleccién
del Museo de Jellalabad se puso en venta
en el mercado internacional de arte.

A fin de evitar otros actos de pillaje, el
Director General de la UNESCO, don
Federico Mayor, alerté a los coleccionis-
tas y marchantes para que sean particu-
larmente vigilantes antes de adquirir ob-
jetos de arte que pudieran provenir de Af-
ganistdn. «Este pafs posee un patrimonio

cultural  extraordinariamente rico»,
afirmé el sefior Mayor. «Pero los afios de
conflicto han conducido no solamente a
la destruccién y graves dafios, sino tam-
bién al pillaje de museos y sitios ar-
queoldgicos. Apelo a todos aquellos que
se ocupan de objetos que podrfan prove-
nir de Afganistdn o los adquieren para
que respeten escrupulosamente los inter-
eses del pueblo afgano, evitando la ad-
quisicién de objetos que habrfan podido
ser robados».

Se dispone de un inventario del Mu-
seo de Kabul. La descripcién de los obje-
tos se ha publicado en numerosos libros y
revistas. Cualquier persona a la que se
proponga un objeto de arte que pudiera
provenir de Afganistdn debe escribir a la
Seccién de Normas Internacionales, Di-
visién del Patrimonio Fisico, UNESCO,
1 rue Miollis, 75732 Parfs, Cedex 15,
Francia.
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Curso de gestiéon de museos

«Planificar para el futuro» es el tema del
Programa de Gestién de Museos de 1995
de la Universidad de Colorado, que se ce-
lebrar del 25 al 29 de junio. En este cur-
so de mediados de carrera, destinado a di-
rectores de museo y otros administra-
dores principales, se abordardn temas
como la planificacién a largo plazo, la
gestién del cambio, la planificacién con
vistas a la expansién, las estructuras orga-
nizativas y Ja administracién del personal,
la creacién y ampliacién de colecciones,
las politicas y estrategias de elaboracién
de programas para el publico, ¢l fomento
del concepto de exposicién, la comercia-
lizacién de la experiencia museistica, la
utilizacién de nuevos medios de alta reso-
lucién y cuestiones de ética.
Para més informacién, dirfjase a:

Victor J. Danilov,

Director, Museum Management Pro-

gram,
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University of Colorado,
250 Bristlecone Way,
Boulder, CO 80304 (Estados Unidos)
Teléfono: (1-303) 473 9150
Fax: (1-303) 443 8586

En el sexto curso sobre gestién de mu-
seos que se impartird en inglés en el
Deutsches Museum de Munich de] 25 al
30 de junio de 1995 se abordarén los
principales aspectos de la actividad mu-
sefstica, haciendo hincapié en el eficaz
funcionamiento del sistema en su
conjunto: los asuntos financieros, la ar-
quitectura de los museos, el disefio y pro-
duccién de exposiciones, la gestién de las
colecciones, la conservacién, los textos, la
presentacién de las etiquetas, las publica-
ciones y la seguridad.

Para miés informacién, dirfjase a:
Abt. Bildung
Deutsches Museum
D-80538 Miinchen (Alemania)
Teléfono: (49-89) 217.9294
Fax: (49-89) 217.9324

Facilidades

para los minusvalidos

Recientemente, la seccién francesa de
Handicap International ha tomado ini-
clativas a fin de que los museos resulten
mds acogedores para los visitantes mi-
nusvélidos. En 1994 se celebrd un sim-
posio denominado «Au bonheur des
enfants, que estuvo centrado en los pro-
blemas especificos que plantea la prepara-
cién de actividades para jévenes mi-
nusvélidos; como resultado, se publicé
un manual para administradores de mu-
seos. En 1995 se llevard a cabo otro sim-
posio titulado «Créer, recréer le musées, en
el que se estudiardn maneras de fomentar
la participacién de los minusvilidos en
todos los aspectos de la vida del museo y
sentar4 las bases de una red internacional
de intercambio de informacién sobre este
temna.
Para mds informacidn, dirfjase a:

Francoise Dufreney

Museum Internacional (Paris, UNESCOQO), n.® 187 (vol. 47, n.° 3, 1995) © UNESCO 1995



Handicap International/ERAC
Programme France/Actions Musées
14, avenue Berthelot,

69361 Lyon Cedex 07 (Francia)

Segunda conferencia internacional
de Museos de la Paz

El Centro Austrfaco de Estudios para la
Paz y la Resolucién de los Conflictos de
Schlaining acogerd la segunda conferen-
cia internacional de Museos de la Paz del
16 al 20 de agosto de 1995. La primera,
celebrada en la Universidad de Bradford
(Reino Unido), dio lugar a la creacién de
una red internacional de Museos de la Paz
y de un boletin semestral. Pueden parti-
cipar en la conferencia todos los interesa-
dos.
Para mds informacién, dirfjase a:
Dr. Peter van den Dungen
Department of Peace Studies
University of Bradford
Bradford, West Yorkshire BD7 1DP
(Reino Unido)
Teléfono: (44-274) 385235
Fax: (44-274) 385240

Publicaciones recientes

Looting in Africa. One hundred missing
objects. Publicacién del Consejo Interna-
cional de Museos (ICOM), Parfs, 1994,
144 pdgs. (ISBN 92-9012-017-7). Bi-
lingiie: inglés/francés. Puede comprarse
en el ICOM, UNESCO, 1 rue Miollis,
75732 Parfs Cedex 15 (Francia).

En vista de los resultados obtenidos
tras la publicacién en 1993 de Looting in
Angkor. One hundred missing objects (véa-
se el N°© 182 de Museum Internacional), el
ICOM consideré que es fundamental
publicar catdlogos similares sobre otros
lugares del mundo a fin de alertar a los
profesionales de los museos y al publico
con respecto al trifico continuo de obras
de arte sustraidas de colecciones publicas
y de sitios arqueoldgicos. A rafz del es-
pectacular aumento del interés por el pa-
trimonijo africano, y en particular por las
mdscaras, reliquias y estatuillas, objeto de
una demanda mayor que nunca, se ha lle-

gado a una situacién en que la falta de es-
criipulos de los comerciantes, conjugada
con la pobreza de los campesinos aftica-
nos, ha dejado la puerta abierta a un
contrabando generalizado. Esta publica-
cién forma parte de una serie de medidas
adoptadas por profesionales de museos
africanos dentro del programa del
ICOM, AFRICOM, y contiene extractos
de legislaciones nacionales y descrip-
ciones de objetos robados que muestran
la ilegalidad de esos actos.

Environmental management: guidelines for
museums and galleries, de May Cassar.
Editado por Routledge and the Museums
& Galleries Commission, 16 Queen
Anne’s Gate, London SW1H 9AA (Rei-
no Unido), 1994.

Segin esta publicacién, que se centra
en las necesidades de conservacién de las
colecciones, €l edificio y la organizacién
de éstas deben contribuir a crear en los
Museos eNtornos que se caracterizan por
una buena relacién costo/eficacia y por
su viabilidad a largo plazo. La autora —
miembro del Instituto Internacional para
la Conservacién de la Obras Artisticas e
Histéricas y asesora en medio ambiente
de la Unidad de Conservacién de la Co-
misién de Museos y Galerfas— analiza de
manera pragmética las necesidades de las
colecciones que se encuentran en edifi-
cios histdricos, las de los propios edificios
y las de quienes los visitan o trabajan en
ellos y recomienda una estrategia que
concilie los imperativos de todos ellos.

Analyses et conservation d'oewvres d'art mo-

numentales. Publicado por EPFL, Dépar-
tement des Matériaux, Laboratoire de
Conservation de la Pierre, MX-G Ecu-
blens, CH-1015 Laussanne (Suiza),
1994, 152 pégs.

Este libro, que es una recopilacién de
las ponencias presentadas en 1992 en la
conferencia celebrada con motivo del dé-
cimo aniversario del Laboratorio de
Conservacién de la Piedra de la Escuela
Politécnica Federal de Lausana, estd des-
tinado a los restauradores de pinturas
murales, quimicos especializados en la
conservacién, arquitectos, arqueélogos e
historiadores del arte. Tomando en cuen-
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ta los medios analiticos mds complejos
que se utilizan actualmente, se advierte al
lector que es necesatio seguir fomentando
la investigacién cientifica en el campo de
la conservacién como condicién previa
esencial para salvaguardar el patrimonio

cultural de la humanidad.

Museological Review, revista bianual pu-
blicada y compilada por los estudiantes
investigadores del Department of Mu-
seum Studies, University of Leicester,
105 Princess Road East, Leicester LE1
7LG (Reino Unido). Precio de venta del
ejemplar: 6 £.

El objetivo de esta revista, creada en
1994, es facilitar informacién sobre la in-
vestigacién y las tendencias actuales rela-
tivas a los estudios museisticos y servir de
foro internacional para que los estu-
diantes de museologfa y los profesionales
en ejercicio se mantengan al corriente de
las innovaciones y las nuevas concep-
ciones sobre los museos y cuestiones

afines.

Design Quarterly (DQ), revista editada
por MIT Press Journals, 55 Hayward
Street, Cambridge, Mass. (Estados Uni-
dos). Tarifa de suscripcién: particulares:
30 délares estadounideuses; instituciones:
75 délares estadounideuses; precio de
venta del ejemplar: particulares: 10 dé-
lares estadounideuses; instituciones:
20 délares estadounideuses.

Design Quarterly, que antes era la re-
vista de]l Centro de Arte Walker de Min-
neapolis y se publicaba con el titulo Eve-
ryday Art Quarterly: A Guide to Well De-
signed Products, ha contribuido desde
1946 a fomentar la toma de conciencia y
la valoracién del disefio por parte de los
profesionales y del publico en general. Ya
se trate de novedades relativas al disefio
arquitectdnico, al de productos o al di-
sefio gréfico, en cada ndmero se examina
a fondo un tema dnico mediante ensayos
concisos y numerosas ilustraciones. El
primer ndmero de DQ (n.° 160) versa
sobre la evolucién del «The Poetry Gar-
den», obra ambiental de cardcter perma-
nente, que es el patio de la sede de la Fun-
dacién Lannan, una organizacién de arte

de Los Angeles.
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museunmn inlernacional

Museum Internacional es una revista
publicada por la Organizacién de las
Naciones Unidas para la Educacién, la
Ciencia y la Cultura. Esta publicacién
trimestral constituye una tribuna
internacional de informacién y opinién
sobre todo tipo de museos, destinada a
impulsar a los museos en todas partes.
Las ediciones en espafiol y francés se
publican en Paris, la edicién en inglés se
publica en Oxford, la edicién en drabe
se publica en El Cairo y la edicién en
ruso en Moscd,
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