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Mensaje editorial

Con este niimero, Museum Internacional
(antes Museum) celebra su quincuagésimo
aniversario. Justo tras el quincuagésimmo
aniversario de la UNESCO en 1995 y del
ICOM en 1996, esta ocasién ha parecido
ser el momento oportuno para ver céimo
la revista y el mundo del museo han
cambiado durante este medio siglo y
evaluar los significativos logros

de la UNESCO en apoyo de los museos

y el patrimonio cultural. Para relevar este
acontecimiento especial, tenemos

el placer de publicar el editorial escrito
por Federico Mayor, Director General

de la UNESCO.

En 1948, la UNESCO lanzé una nueva revista, Museum, una de las primeras publica-
ciones de la entonces joven Organizacién. Su existencia misma confirmaba el impot-
tante papel de los museos como vectores del mandato que su Constitucién confiere a
la UNESCO, esto es, «[ayudar] a la conservacién, al progreso y a la difusion del saber:
velando por la conservacién y la proteccién del patrimonio universal de libros, obras
de arte y monumentos de interés histérico o cientifico...».

En el primer editorial de Museum ya se enunciaban los objetivos de la publicacién:
constituirfa un medio para intercambiar opiniones profesionales y asesoramiento téc-
nico, y estimularfa a los museos y a las personas que trabajan en ellos para promover
los servicios que prestan a la sociedad; procurarfa llegar a un publico internacional, su-
perando los confines de la Europa continental y respaldaria los objetivos de la Organi-
zacién haciendo que los profesionales participaran en la tarea comiin de difundir el co-
nocimiento y promover el entendimiento internacional como una verdadera coneri-
bucién a la paz.

Cincuenta afios después, estos principios rectores no han variado. Lo que sf ha cam-
biado — y de manera espectacular — es el mundo mismo del museo y la revista que le
est4 destinada, ahora denominada Museum Internacional. Baste con mencionar un solo
dato: segtin los expertos, mds de la mitad de los museos que existen en la actualidad
fue creada en los tiltimos cincuenta afios. Los vientos de cambio que soplaron sobre to-
das nuestras instituciones y précticas tradicionales también transformaron los museos
y revolucionaron las formas en que los percibimos y los utilizamos. Ya no son los apa-
cibles refugios de los académicos, donde era frecuente que los pasos resonaran en salas
medio vacfas; se han convertido en bulliciosos espacios para el entusiasmo, el desafio y
el didlogo; lugares donde la gente puede plantearse preguntas importantes sobre su pro-
pia cultura y su relacién con las demds, sobre la estética y la historia, acerca del vincu-
lo entre la naturaleza y la cultura, en una palabra, sobre todo.

Museum Internacional celebra su cincuentenario en un momento de profundos
cambios e innovaciones. Estoy convencido de que su tarea fundamental es transmitir
la esencia y el espiritu de este nuevo entorno del museo y constituir una tribuna para
todos los museos, grandes y pequefios, ricos y menos ricos, enciclopédicos y especiali-
zados. El respaldo y la participacién permanentes de sus lectores, en més de cien pafses,
serdn vitales para lograrlo. '

Federico Mayor
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Museum:

«en beneficio de los museos del mundo»

Raymonde Frin

Raymonde Frin fue la primer directora
de Museum, presidiendo su destino desde
su creacion en 1948 hasta su jubilacion de
la UNESCO en 1972. Le hemos pedido
quie comparia con 1osotros sus recuerdos de
los inicios de la revista y de su evolucién.
Para ilustrar este articulo y otros que
Jorman parte de este nilmero especial de
aniversario hemos seleccionado fotografias
de museos de antafio y de hoy, que
muestran como hasta las mds venerables
instituciones han acabado adaptindose a
un mundo en rdpida transformacion.

En 1946, a peticién del Gobierno Fran-
cés, la UNESCO se establecié en Parfs,
donde se encuentra desde entonces su
sede.! El problema m4s urgente era dén-
de encontrarle albergue en una ciudad
que apenas comenzaba a salir de un
petiodo dificil y donde la vida recobraba
muy lentamente su ritmo normal.

Se eligié el Hotel Majestic, que antafio
fuera un hotel de lujo. Este acogi6 a las
delegaciones que en 1919 se reunieron
para firmar el Tratado de Versalles; por lo
demds, un miembro del personal de la
UNESCO formé parte entonces de la
delegaci6n britdnica. Desde 1940, las au-
toridades de ocupacién fijaron alli su re-
sidencia. Finalmente, en 1946, el Majes-
tic albergd la nueva Organizacién cuyo
nombre era portador de tantas esperan-
zas: educacién, ciencia, cultura.

Se estaba redactando el programa de la
UNESCO para la primera Conferencia
General que se iba a celebrar en Parfs. Sin
embargo, a pesar de que los espiritus es-
taban galvanizados por la envergadura de
las proposiciones, era imprescindible
preocuparse de problemas materiales.

Habia que instalar en un antiguo ho-
tel a un equipo de funcionarios que,
aunque daban muestras evidentes de en-
tusiasmo, también se mostraban perplejos
ante lo improvisado de las instalaciones y
sus insuficiencias. ;Era realmente posible
instalar un despacho en un antiguo cuar-
to de bafio que ain presentaba trazas de
su funcién anterior? ;Conseguirfan hacer
funcionar los teléfonos? ;Estarfa garanti-
zado el suministro del material y los equi-
pos necesarios? Todo esto planteé serios
problemas, si bien de cardcter temporal.
Al final, la adaptacién fue répida y se ca-
racterizd por un extraordinario espiritu de
cooperacién y camaraderfa.

Una vez que la Conferencia General
aprobd su programa, habfa, por supuesto,
que ponerlo en prictica. En lo que se re-
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fiere al Departamento de Actividades
Culturales, tanto el Director General de
la UNESCO, Julian Huxley, como el Di-
rector del Departamento, Jean Thomas,
recalcaban a menudo en sus escritos el
papel cada vez mayor de la cultura en un
mundo que evoluciona a gran velocidad.
«Una de las tareas encomendadas a la Di-
visién de Museos era reunir y asegurar el
intercambio de toda informacién relativa
a los museos, sus técnicas, métodos mo-
dernos de exposicién y actividades».?

:Cémo habia que proceder? Gracias a
la iniciativa de un gran ciudadano esta-
dounidense, Chauncey Hamlin, que
habfa conseguido el respaldo de todas las
personalidades del mundo musefstico, se
acababa de crear el Consejo Internacional
de Museos. Correspondia ala UNESCO
asegurarle su apoyo. Ademds, el Instituto
Internacional para la Cooperacién Inte-
lectual (IICI), creado por la Sociedad de
Naciones antes de la guerra, era el dnico
ejemplo de organizacién totalmente de-
dicada a la cooperacién intelectual y «no
habrfa sido sensato ignorar los instru-
mentos de trabajo de que disponfa».?

Aunque Ja UNESCO se distinguirfa
del IICI por su cardcter més representati-
vo, lo natural fue que asumiera algunas de
las actividades del difunto instituto y; en
particular, respecto a la Divisién de Mu-
seos, heredarfa la revista Mouseion. Pero
mientras que Mouseion se habfa ocupado
sélo de museos de arte e historia, Mu-
seum abarcarfa todas las esferas de todo
tipo de museos y se esforzarfa por llegar a
los publicos més diversos en todos los
continentes.

El Director General, Julian Huxley,
afirmé al presentar la revista: «La UNES-
CO tdiene el placer de lanzar Museum en
beneficio de los museos del mundo, a los
que la UNESCO convoca en este mismo
acto para que colaboren en la ejecucién
de su programa y la ayuden en la tarea de



Raymonde Frin

© National Gallery

La National Gallery de
Londres, con la nueva ala
Sainsbury, inaugurada en julio
de 1991 y disefiada por los
arquitectos Venturi, Scott &
Brown Associates.

instaurar el entendimiento entre las dife-
rentes culturas y naciones, que es indis-
pensable para lograr la paz en el mundo.»

Asf, la misién de Musenm queds esta-
blecida y el Secretariado, asistido por un
Consejo de Redaccién,* elaborarfa un
plan de trabajo. Evidentemente, era nece-
sario comenzar por hacer un balance de la
situacién de los museos al finalizar la gue-
rra; luego, habfa que prever las perspecti-
vas del museo en un mundo en pleno re-
surgimiento, destacar la evolucién de la
concepcién de los museos y sus objetivos
v, finalmente, establecer una secuencia ra-
cional de los futuros nimeros que to-
marfan en cuenta todos estos factores.

Vasto programa, cuyas diversas fases,
incluso las més significativas, es imposible
describir en esta breve exposicién. La me-
jor manera de poner en evidencia estos
diferentes aspectos es, sin duda, referirse a
algunos niimeros de la revista, a medida
que fueron apareciendo.

Para empezar, jen qué situacién esta-
ban los museos al finalizar la guerra?
:Cémo los afectd tan larga interrupcién?
Para dar una respuesta adecuada a estos
interrogantes, los dos primeros nimeros
de Museum se dedicaron a los museos
franceses. En primer lugar, porque Francia
habfa organizado la primera Conferencia
Internacional del ICOM, y, sobre todo,
porque los museos de Francia se estaban

reorganizando en su totalidad (incluso po-

drfa hablarse de una verdadera renova-

cién), por lo que se podian extraer valiosas
experiencias. Se estaba adquiriendo una
experiencia insustituible en relacién conla
manipulacién de los objetos que habfan
permanecido almacenados y a salvo, as
como de los problemas que se planteaban
al tratar de volverlos a exponer.

Los ntimeros siguientes destacaron la
evolucién y el progreso que desembocarfa
en la imagen moderna de los museos.
Esto lo hicieron prestando atencién, en
primer lugar, a todos los logros de los mu-
seos que no habfan sido afectados por la
guerra, por ejemplo, los de Suecia y Esta-
dos Unidos, y; en segundo, a las perspec-
tivas futuras, con dos niimeros dedicados
al tema de los museos y la educacién. Los
museos dejaron de ser simples lugares de
conservacién y se convirtieron en institu-
clones muy activas que, gracias a sus pro-
gramas educativos y a sus exposiciones
donde los objetos se presentan en su
contexto recreado, aseguran su participa-
cién en la vida cotidiana, mientras que
antes existfan fundamentalmente en fun-
cién del pasado.

Era preciso emprender nuevas activi-
dades, no sélo las educativas — ain poco
experimentadas y a menudo desconoci-
das —, sino también las relacionadas con
asuntos tales como la limpieza de los cua-
dros — actividad muy controvertida—, los
problemas de adaptacién de los monu-
mentos histéricos convertidos en museos,
la nueva imagen de los museos arqueold-
gicos y la presentacién de las colecciones
de los museos de historia natural. Todos
estos temas fueron objeto de niimeros es-
peciales, al mismo tiempo que se publi-
caban otros nimeros generales. que no se
cefifan a ningtin tema en particular, pero
que constitufan un foro abierto destinado
a dar a conocer las tendencias que segufan
los museos en distintos pafses.



Museum: «en beneficio de los museos del mundo»

© Peter Cook, Archipress, Parfs

Con el transcurso de los afios, y la
consiguiente evolucién de ideas y concep-
tos, los sucesivos ntimeros de Museum
cambiaron su imagen, resaltando la evo-
lucién de los museos que habfan llegado
a convertirse en notables instrumentos
educativos. Museum destacé las etapas de
esta transformacién y cémo brotaron las
nuevas ideas. Asi, por ejemplo, unos ni-
meros trataron sobre la interdependencia
de las culturas y la Campana Internacio-
nal para los Museos.? '

Otros se ocuparon de asuntos més di-
rectamente vinculados con los programas
de la UNESCO, poniendo de relieve la
indispensable necesidad de comunica-
ci6én entre los paises. Ejemplo de ello fue-
ron los nimeros dedicados a cursos inter-
nacionales y regionales de formacién.6
Procuraban aprender de estas experien-
cias y; en particular, de la enorme diversi-
dad de problemas que se planteaban en
los distintos paises, que diferfan no sélo
por el clima y el paisaje, sino también por

Interior del ala Sainsbury,
donde se aprecia el paso
de la antigna a la nueva galeria.



Raymoncle Frin

su historia natural y su arqueologfa. M-
sewm no pudo menos que consagrar un
espacio a una de las mayores aventuras de
la UNESCO, la salvaguardia de los mo-
numentos de Nubia, y publicé un artfcu-
lo escrito por Christiane Desroches-
Noblecourt, titulado «The Greatest
Open-air Museum in the World is about
to disappear» [El mayor museo al aire li-
bre del mundo, a punto de desaparecer].”

Al facilitar lo que podria denominarse
un servicio consultivo a escala mundial, la
revista ha ejercido una influencia Gl en
paises que se encuentran algo aislados, ya
sea por su situacién geogréfica o por la
falra de contacto entre el personal técnico
del museo.

Pero, scudl es la situacidén actual de
Museum cuando estd a punto ala hora de
celebrar su aniversario jubilar? Los tiem-
pos han cambiado mucho. Estamos en la
era de la informdrica, pero, mientras que
los mayores museos del mundo, orgullo-
sos de sus prestigiosas colecciones, son ca-
paces de utilizar los nuevos recursos para
ensalzar los beneficios de la cultura y
atraer a grandes multitudes, no sucede lo
mismo en los paises menos ricos. Esto no
impide que sientan la necesidad de ilus-
trar su historia y su cultura, y en oca-
siones necesiten recurrir tanto a las repro-
ducciones como a la tecnologfa de la in-
formdtica. La idea de asumir la
responsabilidad de sus museos estd firme-
mente arraigada en estas comunidades.

A pariir de ahora, Museum (actual-
mente Museum Internacional) tiene la ta-
rea de formular preguntas, estimular el
debate objetivo y brindar la inspiracién
para la reflexién. En resumen, su objetivo
no serd intentar aportar soluciones, sino
mis bien plantear cuestiones de fondo,
constituirse en érgano de una comunidad
mundial y ser capaz, de esta manera, de
redefinir la funcién del museo. En las ex-
pertas manos de su actual jefe de redac-

cién, la revista deberfa poder hacer frente
a esta nueva situacién y servir a un publi-
co més amplio cuyas aspiraciones, en los
paises en pleno proceso de evolucién, no
pueden verse todavia satisfechas. |

Notas

1. La eleccidn de Parfs no fue casual. Los re-

presentantes de Francia empezaron a tra-

bajar en este sentido desde mayo de 1945,

durante la Conferencia de San Francisco,

en la que se fundé las Naciones Unidas y se
aprobé su Carta. Lo solicitaron y consi-
guieron en Londres, a finales de ese mismo
afio, durante la conferencia que desem-
bocé en la creacién de la UNESCO (Jean

Thomas, UNESCO, Paris, Gallimard,

1962).

Ibid.

Leén Blum, citado en Jean Thomas, op.ciz.

El lanzamiento de Museum se acompafié

de la creacién de un consejo de redaccién.

Este érgano acabé reduciéndose a unos po-

cos miembros, entre los que figuraban la

doctora Grace Morley, quien presidié el
nacimiento de la revista; André Léveillé,
director del Palais de la Découverte de

Parfs, estrechamente relacionado con la

fundacién del ICOM y responsable asi-

mismo de los aspectos cientificos de los
museos, y Georges-Henri Rivitre, el
brillante director del ICOM.

5. Sesenta y un Estados participaron en esta
campafia destinada a captar la atencién de
las autoridades estatales sobre la creciente
importancia de los museos en la vida de sus
paises.

6. El primer curso de formacién tuvo lugar en
Brooklyn, Nueva York (Estados Unidos)
en 1952. Le siguié otro en 1954, organiza-
do en Atenas (Grecia), que también versa-
ba sobre el tema de la educacién en los mu-
seos. Luego siguieron cursos de formacién
regionales, el primero de los cuales se cele-
bré en Rio de Janeiro (Brasil) en 1958; el
segundo en Tokyo (Japdn), en 1960; el
tercero en la Ciudad de México (México),
en 1964; el cuarto en Nueva Delhi (India),
en 1966, y ¢l dltimo en Santiago (Chile),
en 1972. El tema de estos iiltimos cursos
fue el papel que desempefia el museo como
centro cultural y en el conjunto de la co-
munidad.

7. Museum, vol. 13, n® 3, 1960.

bl



Museos y monumentos: el papel motor de

la UNESCO

Hiroshi Daifulen

La infancia del programa de la UNESCO
en favor de los museos y los monumentos
fite una época caracterizada por la
innovacidn, el ingenio y el trabajo en
equipo que inspird el reconocimiento
internacional tanto de la importancia del
patrimonio cultural como de los esfiserzos
pioneros de la Organizacién en este
campo. Los frutos de ese esfiserzo, entre los
que se cuenta la publicacion
ininterrumpida de Museum
Internacional, ##n son visibles hoy en dia.
sQuién mejor que Hiroshi Daifitky, uno
de los primeros especialistas de la
UNESCO en patrimonio cultural, para
relatarnos esta historia? Tras empezar su
carrera académica y museistica en los
Estados Unidos, el autor se incorpord a la
. Organizacidn en 1954, donde llegd a ser
Jjefe de la Seccidn de Monumentos y Sitios.
Autor de mds de cincuenta articulos sobre
patrimonio cultural, se jubild de la
UNESCO en 1980 y trabaja actualmente
como consultor en Washington, D.C.

Al término de la Primera Guerra Mun-
dial, los Aliados decidieron crear la Socie-
dad de Naciones, una organizacién
concebida para evitar futuros conflictos
mediante un sistema de arbitraje, apaci-
guar tensiones gracias a la reduccién del
armamento y alentar una diplomacia
abierta en lugar de secreta. Contaba con
varias organizaciones asociadas a ella,
entre otras la Corte Internacional de Jus-
ticia de La Haya y la Organizacién Inter-
nacional del Trabajo (OIT). En mayo de
1922, con la fundacién del Comité de
Relaciones Intelectuales (CRI), homélo-
go intelectual de la OIT (que se ocupaba
esencialmente de los problemas de los tra-
bajadores), la Sociedad de Naciones creé
la tltima de sus unidades asociadas.

El mismo afio, ¢l gobierno francés, a
peticién de la Asamblea de la Sociedad
de Naciones, convino en crear el Institu-
to Internacional de Cooperacién Intelec-
tual (IICI), con sede en Parfs, dependien-
te del CRI, al que doté de una subven-
cién anual de dos millones de francos
(cerca de cien mil délares al cambio de la
época). Una de sus iniciativas consistié en
crear comités nacionales para que ejercie-
ran de enlace entre los gobiernos y el IICI
(sistema adoptado mds tarde por la
UNESCO), de los que en 1926 habia
aproximadamente cuarenta. Entre sus
oficinas estaba la Oficina Internacional de
Museos (OIM), que editaba una colec-
cién de monografias titulada «Museo-
grafia» y una publicacién periddica,
Mouseion.

Incapaz de contener o poner fin a los
conflictos bélicos, la Sociedad de Na-
ciones fue decreciendo paulatinamente,
aunque su Secretaria siguié esforzdndose
en buscar soluciones pacificas y dando fe
del creciente nivel de devastacién que
causaba la guerra moderna. Para ello, so-
licité al IICI y a la OIM que efectuaran
un estudio del problema de la proteccién
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de las obras de arte, los monumentos de
interés histérico y artistico, asf como de
las instituciones dedicadas a la ciencia, el
arte, la educacién y la cultura. En 1936,
la OIM preparé un proyecto de convenio
internacional «para la proteccién de edi-
ficios histéricos y obras de arte en tiem-
po de guerra», que fue sometido al
Consejo y la Asamblea de la Sociedad de
Naciones en 1938. La Segunda Guerra
Mundial estallé cuando ain no habfan
concluido las consultas. Pese a ello, algu-
nos gobiernos adoptaron varias de las
medidas que propugnaba el proyecto de
instrumento normativo (que se utilizé
mds tarde para redactar la Convencién de
La Haya de 1954). Los Estados Unidos,
por ejemplo, instauraron en 1943 una
comisién especial de proteccién de los
monumentos de interés artistico e histé-
tico y crearon en el seno del ejército la
Unidad Especial de Monumentos, Bellas
Artes y Archivos, encargada de velar por
el respeto del patrimonio cultural de los
paises en los que estaban presentes las
fuerzas armadas aliadas.

El estallido de la Segunda Guerra
Mundial en septiembre de 1939 puso tér-
mino, en la prictica, a las actividades de
la Sociedad de Naciones. La OIM, sin
embargo, siguié funcionando durante la
guerra y la ocupacién de Parfs, hasta ser
definitivamente clausurada en 1946,
cuando se puso fin oficialmente a las ac-
tividades de la Sociedad de Naciones. El
IICI transfirié entonces sus archivos a la
recientemente creada Organizacién de las
Naciones Unidas para la Educacién, la
Ciencia y la Cultura (UNESCQ), y el
Centro de Documentacién de la OIM
proporciond a la Divisién de Museos de
la UNESCO una gran cantidad de docu-
mentacién util. El primer Jefe de Divi-
sién fue la Dra. Grace Motley (con licen-
cia del Museo de Arte Moderno de San
Francisco), ayudada en su labor por la

9



Hiroshi Daifuku

© Fundagao de Serralves, Oporto.

La Fundacién de arte

contempordneo Serralves
situada en Oporto (Portugal),
ocupa una mansion de los
afnos treinta, rodeada por
hectdreas de jardines, bosques y
terrenos agricolas. Fue
concebida por los arquitectos
Charles Siclis y Marques da
Silva, y decorada por Brand
Lalique, Leleu y Rublmann.
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francesa Raymonde Frin, especialista de
programa y directora de la revista Mu-
seum, y el estadounidense Kenneth Dis-
her, asimismo especialista de programa
para el Desarrollo de los Museos.

Otro acontecimiento importante de
este perfodo fue la creacién del Consejo
Internacional de Museos (ICOM) en no-
viembre de 1946, previa a la primera
Conferencia General de la UNESCO.
Chauncey J. Hamlin, Presidente del
ICOM, habfa escrito a Julian Huxley, el
primer Director General de la UNES-
CO, proponiéndole la afiliacién del
ICOM a la Organizacién. Esta fue acep-
tada y se habilitaron oficinas para el
ICOM, encomenddndosele poco después
la gestién del Centro de Documentacién
heredado de la OIM.

En 1953 se ampli6 el programa, que
se transformé en la Divisién de Museos y
Monumentos. El neeerlandés Jan Karel
van der Haagen sucedi6 a la Dra. Morley,
secundado por el italiano Pietro Gazzola
como especialista de programa. Cuando

en 1955 éste volvié a ocupar su puesto de
inspector central de monumentos histé-
ricos, fue sustituido por un colega de la
inspeccién central, Giorgio Rosi. En ene-
ro de 1954, el autor del presente articulo
sustituy$ a Kenneth Disher.

Uneos inicios modestos e inusuales

La UNESCO era por entonces una pe-
quefia organizacién instalada en un anti-
guo hotel de lujo, el Hotel Majestic de la
Avenue Kléber, cerca de la plaza de 'Etoi-
le, que las fuerzas alemanas habian utili-
zado durante la ocupacién. El edificio
contiguo era una imponente masa de ce-
mento armado que habfa albergado las
instalaciones de comunicacién alemanas.
El edificio principal conservaba atn ves-
tigios de su pasado hotelero: las antiguas
habitaciones y los bafios se convirtieron
en oficinas decoradas con llamativos azu-
lejos y restos de mobiliario de lujo (como
ornamentos de ldmparas), en vivo con-
traste con la austeridad y la funcionali-



dad propias de la mayorfa de las oficinas.
Compartfan las habitaciones de mayor
tamafio varias secretarias, cuyos legajos
llenaban los roperos, mientras que los
profesionales de rango medio trabajaban
en bafios y servicios en desuso, y se ser-
vian de las bafieras para guardar sus pa-
peles. Pese a condiciones de trabajo tan
lejanas de lo ideal, todos los miembros
del reducido equipo que integraba la
UNESCO se conocfan entte si y colabo-
raban estrechamente en los proyectos em-
prendidos.

"~ Mientras tanto, ]a UNESCO prose-
guifa y ampliaba muchos de los proyectos
que habfa emprendido la OIM. Varios
proyectos nuevos vinieron a engrosar el
programa de la Divisién de Museos y
Monumentos (denominada mds tarde
Divisién de Bienes Culturales y actual-
mente Divisién del Patrimonio Cultu-
ral). Uno de esos proyectos fue la publi-
cacién de la coleccién «Museos y monu-
mentos», CUyos prim.ros numeros se
imprimieron con el mismo formato que
Museum. The Care of Paintings (1952),
sin ir més lejos, era esencialmente una
reimpresion de un nimero especial de la
revista. A aquellos primeros nimeros si-
guieron una serie de manuales de forma-
to mds reducido, destinados a pequefias
instituciones y profesionales de los paises
en desarrollo. Se publicaron en versiones
separadas inglesa y francesa, a menudo
también en espafiol, asi como en muchas
otras lenguas.

En 1954, la UNESCO inicié su Pro-
grama de Participacion, gracias al cual la
Organizacién podia proporcionar a los
Estados Miembros que lo solicitaran ser-
vicios de consultores durante un breve
tiempo, becas y subsidios para viaje, sub-
venciones para conferencias y reuniones,
libros y equipamiento. El Programa co-
menzé a una escala muy modesta: una
asignacién de 25.000 ddélares durante un
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Magueta del Museo de Arte Contempordneo, disefiado por el arquitecto
Alvaro Siza, que se construird en el parque de la Fundacién.

perfodo de dos afios destinada a la mejo-
ra de los museos y otra de la misma
cuantfa para la conservacién de monu-
mentos y sitios. En los afios setenta, esas
asignaciones habfan aumentado a
100.000 délares cada una.

La Constitucién de la UNESCO en-
comienda a la Organizacidn, entre otros
cometidos, ayudar a «la conservacidn, al
progreso y a la difusién del saber: velan-
do por la conservacién y la proteccién del
patrimonio universal de libros, obras de
arte y monumentos de interés histérico o
cientifico, y recomendando a las naciones
interesadas las convenciones internacio-
nales que sean necesarias para tal fin»
(articulo I, pérr. 2 ¢)).

Para alcanzar esos objetivos, la Secre-
tarfa tenfa que establecer contactos con
expertos e instituciones académicas que la
ayudaran a elaborar programas que satis-
ficieran las diversas necesidades de sus Es-
tados Miembros. Las organizaciones in-
ternacionales no gubernamentales presta-
ron a menudo esos servicios, pero cuando
no era posible recurrir a ellas, la Confe-
rencia General de la UNESCO creé co-

mités consultivos, como el Comité

Consultivo Internacional sobre Monu-
mentos, Lugares de Interés Artistico e
Histérico y Excavaciones Arqueolégicas.
Este participé en la elaboracién del pri-
mer instrumento internacional que
aprobé la Conferencia General de la
UNESCO: la Convencién para la Pro-
teccién de los Bienes Culturales en Caso
de Conflicto Armado, conocida también
como Convencién de La Haya de 1954.
Intervino asimismo en la redaccién de di-
versos- proyectos de recomendacién, tal
como la «Recomendacién que define los
principios internacionales que deberdn
aplicarse a las excavaciones arqueolégi-
cas», aprobada en 1956, y la «<Recomen-
dacién sobre los medios més eficaces para
hacer los museos accesibles a todos,
aprobada en 1960.

Mientras que la recomendacién relati-
va a la arqueologfa sirvi6 de texto de refe-
rencia para varias disposiciones legislati-
vas de 4mbito nacional, desafortunada-
mente no cabe decir lo mismo de la
recomendacién sobre los museos, que
abogaba por suprimir el cobro de la en-
trada, que fue en gran medida ignorada.
El incremento de los costos obligb a mu-
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chos museos a instaurar una tarifa de en-
trada o a sugerir «contribuciones» a sus
visitantes. En cambio, la «<Recomenda-
ci6n sobre las medidas que pueden adop-
tarse para prohibir e impedir la exporta-
cién, la importacién y la transferencia de
propiedad ilicitas de bienes culturales»,
aprobada en 1964, y la convencién del
mismo nombre aprobada en 1970, han
tenido importantes repercusiones en los
museos, considerando sobre todo que el
producto de robos y excavaciones ilegales
de yacimientos arqueolégicos y el comer-
cio ilicito de bienes culturales infestan los
museos y demds entidades propietarias de
bienes culturales. Gradualmente, la agra-
vacién de los problemas de seguridad y la
dimensién internacional del trifico de
bienes robados llevaron a un nimero cre-
ciente de Estados, que llegan hoy a 86, a
ratificar esta Convencién.

Uno de los eventuales proyectos que el
Comité Consultivo sometié a estudio fue
la creacién de un fondo internacional
para monumentos, pero se decidi6 a la
postre que resultarfa inviable. En lugar de
ello, el Dr. Fritz Gysin, director del Mu-
seo Nacional Suizo de Zurich, propuso
fundar una organizacién interguberna-
mental que se dedicara a coordinar la in-
vestigacién y la mejora de las normas de
proteccién de los bienes culturales. La
UNESCO aprobé esta recomendacién,
que cristalizé en 1959 con la creacién en
Roma del Centro Internacional de Estu-
dios de Conservacidn y Restauracién de
los Bienes Culturales (ICCROM), al que
la UNESCO otorgé una subvencién de
12.000 délares anuales para los primeros
cuatro afios y de 10.000 délares anuales
durante el cuatrienio siguiente. Aunque
se trataba de una cifra modesta, el Cen-
tro, en su calidad de organizacién inter-
gubernamental, podria recibir contribu-
ciones de sus Estados Miembros por un
valor del 1% de sus respectivas contribu-

ciones anuales a la UNESCO. La sub-
vencién era no obstante necesaria duran-
te el perfodo inicial, habida cuenta del in-
evitable retraso que cabfa prever en la afi-
liacién al Centro de los principales
Estados donantes.

Fuimos muy afortunados al poder
contar con los servicios del Dr. Harold
J. Plenderleith como director del «Cen-
tro de Roma» (1959-1969), que habia
sido conservador del Laboratorio de In-
vestigacién del Museo Britdnico de Lon-
dres. Su prestigio, paciencia y dedicacién
resultaron inestimables para instaurar
el Centro de Roma (que posteriormen-
te serfa conocido con el nombre de
ICCROM) y atraer la adhesién de nu-
merosos Estados donantes y paises en de-
sarrollo. Durante sus primeros diez afios
de vida, y en estrecha colaboracién con la
UNESCO, ¢l Centro no sélo amplié su
centro de documentacién y su biblioteca,
sino que también, y sobre todo, preparé
y realizé una serie de cursos de formacién
para especialistas en la conservacién de
bienes culturales.

El crecimiento del Programa de la
UNESCO, la necesidad de documenta-
cién suficiente y de contactos periédicos
con especialistas en el campo de la conser-
vacién de monumentos y sitios, empeza-
ron a desbordar la capacidad de trabajo
de un comité consultivo que se reunfa
s6lo una vez al afio. En mayo de 1964,
tras un detallado estudio, el Comité reco-
mend$ la creacién de una nueva organi-
zacién no gubernamental dedicada a los
monumentos y sitios. Con la fundacién
del Consejo Internacional de Monumen-
tos y Sitios ICOMOS) en 1965, las la-
bores del Comité Consultivo llegaron a
su fin, aunque la mayoria de sus miem-
bros, en tanto que integrantes del ICOM
y el ICOMOS, siguieron participando
activamente en programas internacio-
nales.



La Campaiia de Nubia:
un punto de inflexion

Uno de los factores fundamentales que
determinaron la ampliacién del Progra-
ma de Ja UNESCO fue la decisién del
Gobierno de Egipto de construir [a Gran
Presa cerca de Asudn. El lago creado
como resultado del gigantesco embalse
habrifa inundado gran parte del Nilo Su-
perior, mds arriba de la Primera Catarata,
y sumergido muchos yacimientos ar-
queolbgicos inexplorados, asf como mo-
numentos tan conocidos como Abd Sim-
bel o Kalabsha. Enclavada entre la Gran
Presa y la Presa de Asudn, también la isla
de Filae, con su complejo monumental,
habria sido engullida por las aguas.
Aungque el gobierno habfa hecho inicial-
mente un llamamiento para que se creara
un programa de salvamento, su iniciativa
hall6 escaso eco en la comunidad inter-
nacional.

Christiane Desroches-Noblecourt, la
reputada egiptdloga del Museo del
Louvre, desempefié un importante papel
al persuadir al gobierno de Egipto que
apelara a Ja UNESCO para obtener ayu-
da internacional e influyd ademds en ésta
para que asumiese el proyecto. En 1959,
a solicitud de las autoridades egipcias, la
UNESCO organizé un comité formado
por egiptélogos, arqueblogos e ingenieros
que viajaron desde el distrito de Asudn
hasta la frontera sudanesa para estudiar la
zona que habrfa podido ser inundada. Al
término de una reunién oficial del comi-
té con representantes del gobierno Egip-
cio, Su Excelencia Saroite Okacha, Mi-
nistro de Cultura, anuncié que, a cambio
de la ayuda internacional, el gobierno:
a) cederfa como minimo la mitad de to-
dos los hallazgos que se efectuaran, ex-
cluidas las piezas de valor excepcional
(Gnicas o esenciales para las colecciones
de los museos egipcios); b) autorizarfa la

Museos y monumentos: el papel motor de la UNESCO

realizacién de excavaciones en otros yaci-
mientos egipcios; ¢) cederfa algunos tem-
plos de Nubia Superior, que podrian ser
trasladados al extranjero; d) cederfa im-
portantes colecciones de piezas antiguas
propiedad del Estado. Como el nuevo
lago tendrfa que adentrarse también en
territorio sudanés, el gobierno de ese pais
realizé idéntica oferta a las instituciones
participantes.

La Conferencia General autorizé a la
UNESCO a atender la solicitud y a ini-
ciar upa campaiia internacional para la
proteccién de los principales monumen-
tos y la aplicacién de un programa de sal-
vamento arqueoldgico de gran enverga-
dura. La Conferencia sefialé que tal ac-
cién deberfa revestir cardcter excepcional
en el marco de las funciones habituales de
la UNESCO y que no tendrfan que re-
petirse campafas de esa indole.

En los veinte afios transcurridos hasta
su conclusién en 1980, gracias a la Cam-
pafia de Nubia se rescataron o registraron
minuciosamente los monumentos y yaci-
mjentos arqueoldgicos mds importantes.
Se realizaron sustanciosas inversiones en
los dos mayores complejos monumen-
tales: para trasladar Abd Simbel desde las
orillas del Nilo hasta la meseta contigua
se invirtieron aproximadamente 42 mi-
llones de délares y otros 30 millones se
destinaron a trasladar los monumentos
de Filae a la vecina isla de Agilkia, cuyo
paisaje habfa sido transformado para que
evocara el de Filae. (El gobierno de Egip-
to aporté cerca del 50% del presupuesto
necesario y las contribuciones internacio-
nales cubrieron el resto.)

Antes de este perfodo, las normas que
regulaban las exploraciones arqueoldgicas
en Egipto imponfan limitaciones al tra-
bajo de las instituciones extranjeras.
Ademis, los egiptélogos estaban inquie-
tos por el ndmero abrumador y el colosal
tamafio de los monumentos de la época
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mds importante del mundo
de pintura romdnica
de los siglos x al xi1.

faraénica. Como ahora se disponfa de
fondos, universidades, museos y otras ins-
tituciones pudieron realizar una serie ex-
haustiva de excavaciones en 4reas hasta
entonces muy poco exploradas. Gracias a
ello se descubrié un gran volumen de da-
tos nuevos y se acotaron culturas hasta
entonces desconocidas. El generoso re-
parto de los hallazgos que ambos gobier-
nos habfan ofrecido posibilité una deta-
llada labor de investigacién, inconcebible
en el Alto Egipto en las décadas ante-
riores. Mucho antes del final de la Cam-
pafia se habfan publicado ya varios cien-
tos de articulos y decenas de monografias,
y cabe esperar que aparecerdn mds. En
Egipto, una vez concluido el programa de
salvamento, se han invertido los fondos
excedentarios de la Campafia en la
concepcidén'y el inicio de las obras del
nuevo museo nacional que sustituird al
antiguo edificio, ya viejo y anticuado.
Nada tiene mayor éxito que el éxito.
En noviembre de 1966, coincidiendo
con la Conferencia General de ]a UNES-
CO, una serie de lluvias torrenciales
inundaron Italia desde los Alpes hasta Si-
cilia, causando dafios gravisimos al patri-
monio artistico y monumental de las ciu-
dades de Florencia y Venecia. La Delega-
cién de Italia dio a conocer esa dramdtica

situacién y advirtié acerca de la imperio-
sa necesidad de especialistas en conserva-
cién de obras de arte y monumentos
histéricos, asi como de voluntarios que
trabajaran bajo la direccién de los exper-
tos. A pesar de su anterior conminacién
sobre el cardcter tnico e irrepetible de la
Campafia de Nubia, la Conferencia Ge-
neral respondié a aquella peticién y
aprobé la Campaiia Internacional en fa-
vor de Florencia y Venecia.

Pronto siguieron nuevas campaiias. La
subsecuente se centré en la salvagnardia
del gran monumento budista de Borobu-
dur (Indonesia), cuyos cimientos eran tan
fragiles, y tan inclinados estaban los mu-
ros esculpidos de sus terrazas, que el
conjunto amenazaba con desmoronarse
en cualquier momento. Después siguid
Moenjodaro, gran yacimiento de la Edad
de Bronce (de las civilizaciones urbanas
més antiguas) situado a orillas del rio Indo
(Pakistan). La combinacién de una urba-
nizacién desbocada y de negligencia au-
guraban asimismo la pérdida del patrimo-
nio arquitecténico de numerosos sitios y
monumentos del valle nepali de Kart-
mandd, el Tridngulo Cultural de Sii Lan-
kay de muchas otras zonas, a propésito de
las cuales la Conferencia General resolvié
sucesivamente organizar campanas.

Cada campafia requeria el asesora-
miento de consultores, actividades de for-
macién, equipo especializado, etc., asi
como la creacién o ampliacién de los co-
rrespondientes servicios nacionales para
que se hicieran cargo en dltima instancia
del proyecto. Cada una desencadend
ademds efectos multiplicadores en los
paises beneficiarios, en la medida en que
los diversos gobiernos se vieron obligados
a aprobar grandes partidas presupuesta-
rias como fondos de contraparte que, al
propiciar el desarrollo de los servicios pd-
blicos y la existencia de personal especia-
lizado, contribuyé al éxito global del pro-
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Aspecto acinal de
la misma galerin,
rebabilitada
por la arquitecta
Gae Aulenti.

grama. Es més, en el caso de muchos de
los principales complejos monumentales
y de la ampliacién y modernizacién de
ciertos museos, el gasto puiblico se vefa a
la postre amortizado por €l crecimiento
del turismo cultural.

La entrada en escena del PNUD

Durante los primeros afios de posguerra,
la fuente m4s importante de fondos para
los proyectos extrapresupuestarios del sis-
tema de las Naciones Unidas era el Pro-
grama de las Naciones Unidas para el De-
sarrollo (PNUD). En un primer momen-
to, la asistencia de ese Programa se
limitaba a proyectos que contribuyeran
«directamente» a la economfa, pero no
tardd en advertirse que si no se prestaba

asistencia a los paises beneficiarios para la
formacién y el perfeccionamiento de su
propio personal técnico, iban a depender
indefinidamente de la ayuda externa.
Para salvar esta dificultad, el PNUD en-
cargd al Departamento de Educacién de
la UNESCO que ayudara a los paises en
desarrollo a crear universidades e institu-
tos técnicos.

Por aquel entonces, los proyectos cul-
turales no podian ser «candidatos» a la
asistencia de las Naciones Unidas. No
obstante, en una Asamblea General de la
Unién Internacional de Organizaciones
Oficiales de Turismo (IUOOT) celebra-
da en Roma, la UNESCO consiguié lan-
zar el concepto de «turismo cultural», que
hacfa hincapié en la importancia del tu-
rismo como componente de muchos

proyectos de desarrollo y en el sin sentido
consistente en financiar proyectos de me-
jora de infraestructuras tales como auto-
pistas, aeropuertos, etc. y olvidar los mo-
numentos, sitios 0 museos que consti-
tufan importantes destinos turisticos.
Las resoluciones aprobadas por la
IUOOT (que mds tarde se convirtié en
organizacién intergubernamental, con
sede en Madrid, y tomé el nombre de
Organizacién Mundial del Turismo)
abordaban el turismo cultural como un
importante factor de desarrollo econé-
mico. Esas resoluciones fueron aproba-
das ulteriormente por el Consejo Econé-
mico y Social de las Naciones Unidas,
gracias a lo cual, en 1973, el PNUD
pudo empezar a financiar proyectos de
turismo cultural. Los correspondientes
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Albert Museum de Londres.

estudios preliminares fueron realizados
frecuentemente por consultores provistos
gracias al Programa de Participacién de la
UNESCO, lo que a su vez se tradujo en
una aportacién financiera del PNUD a
largo plazo para expertos, becas y equi-
pamiento.

Ulteriores cambios iban a hacer po-
sible que las oficinas regionales del
PNUD financiaran proyectos de forma-
cién en los que se impartia formacién in
siru en materia de conservacién y prepa-
racién de exposiciones. El primer proyec-
to piloto se realizé en Nigeria. Bernard

E. B. Fagg, a la sazén Director General de
Antigiiedades de ese pafs, cred un centro
de formacién en Jos e hizo posible que el
pequefio museo local creciera y se convir-
tiera en una dindmica organizacién al ser-
vicio de estudiantes originarios de paises
subsaharianos. Los cursos, que se im-
partian tanto en inglés como en francés,
fueron muy fructiferos. En Churubusco
(México D.E) se implant6 un segundo
centro para América Central y del Sur.
Mis tarde se establecieron otros centros:
en Honolulu para el 4rea del Pacifico, con
la cooperacién del Museo Bishop y la
Academia de Bellas Artes, y en Cuzco
(Pert) para América del Sur.

En Africa, donde era particularmente
aguda la necesidad de mano de obra cali-
ficada, los graduados de Jos y otros cen-
tros regionales de formacién eran muy
demandados y muchos de ellos obtuvie-
ron répidos ascensos. Se dispard la de-
manda de cupos para formar a un mayor
ndimero de miembros del personal. Sin
embargo, la financiacién prevista para los
proyectos de las Oficinas Regionales del
PNUD estuvo limitada durante mucho
tiempo a un mdximo de diez afios. Al
agotarse los fondos procedentes del
PNUD, algunos proyectos, como los de
Jos y Churubusco, pasaron a ser centros
nacionales de formacién.

La joya de la corona:
la Convencién para la Proteccién

del Patrimonio Mundial

La Divisién de Museos y Monumentos
participé en la preparacién de la Conven-
cién para la Proteccién del Patrimonio
Mundial Cultural y Natural, uno de los
mads importantes instrumentos interna-
cionales aprobados por la Conferencia
General de la UNESCO. La Convencién
se distingue por el hecho de que todos los
Estados que la ratifican se comprometen
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" a contribuir a un fondo internacional ad-

ministrado por los miembros de un co-
mité elegido por los Estados Partes en la
Convencién.

El primer proyecto de la UNESCO
hacia hincapié en la conservacién de los
monumentos y sitios de singular impot-
tancia. Ahora bien, las Naciones Unidas
estaban planificando una importante
conferencia sobre el medio ambiente que
debfa celebrarse en Estocolmo en 1972 y
habifa encargado ala Unién Internacional
para la Conservacién de la Naturaleza y
sus Recursos (UICN) que elaborara los
proyectos de diversos instrumentos inter-
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nacionales, incluyendo uno sobre la posi-
bilidad de un «Fondo del Patrimonio Na-
tural» para la conservacién del medio am-
biente natural. Entre el texto de la UICN
y el de la UNESCO habia tantas diferen-
cias como similitudes, lo que condujo a
las Naciones Unidas a convocar un Gru-
po de Trabajo Intergubernamental sobre
la Conservacién de la Naturaleza en sep-
tiembre de 1971.

Al inicio de la reunién reinaba cierta
confusién, debida en parte al desfase exis-
tente entre el borrador de la UNESCO
— bastante avanzado y distribuido ya
entre sus Estados Miembros y sometido a

Futuro anexo del Victoria and
Albert Museum, «la Boilerhouse»,
concebida por el arguitecto

Daniel Libeskind.

una primera revisién — y el de la UICN,
todavia en fase embrionaria. Los Estados
Unidos, por su parte, presentaron su pro-
pio proyecto sobre el patrimonio natural,
distinto en algunos aspectos del que habfa
elaborado la UICN.

Con el propésito de resolver dicha
confusién se designé un comité de redac-
cién (al que fue invitado el autor en cali-
dad de observador), al que se confié la
misién de armonizar los borradores de los
Estados Unidos y de la UICN, utilizando
este tltimo como documento base. En el
curso de aquella revisién se aceptaron di-
versas modificaciones que aproximaron el
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proyecto de la UICN al que habfa prepa-
rado la UNESCO. Posteriormente, en
una reunién con el Consejo Asesor en
Conservacién Histérica y el Ministerio
de Relaciones Exteriores de los Estados
Unidos, celebrada en Washington, D.C.,
se sefiald que la existencia de dos instru-
mentos iba a requerir la de sendos 6rga-
nos administrativos y presupuestos, por
lo que serfa mucho més eficiente y menos
costoso que hubiese un tinico texto. Los
Estados Unidos se sumaron a esta posi-
cién y se celebrd una nueva reunién en la
UNESCO para conciliar los dos proyec-
tos de instrumentos, combinando las dis-
posiciones relativas al patrimonio cultural
y las tocantes al natural, e identificando
las 4reas en que podian concurrir ele-
mentos de ambas clases.

El texto revisado se presentd después a
la Conferencia General de la UNESCO,
que lo aprobé el 16 de noviembre de
1972. Es digno de mencién que la ratifi-
cacién de los Estados Unidos llegé a Parfs
el 7 de diciembre de 1973, transcurrido
apenas un afio desde que la Conferencia
General aprobara el texto. En el momen-
to de redactar estas lineas, ya son 149 los
Estados que han ratificado la Convencién.

Visién retrospectiva

Los privilegiados que formdbamos parte
de la UNESCO cuando todavia era una
pequefia organizacién gozamos de la
suerte de participar en un perfodo de cre-
cimiento y optimismo. Aunque se traba-
jara con denuedo y los proyectos no
siempre culminaran con éxito, a menudo
era posible hallar otras soluciones. Ali
Vrioni, director del Proyecto de Nubia en
la Oficina del Director General, René
Maheu, desempefié un papel clave en la
obtencién de contribuciones voluntarias
en gran escala. Mds tarde, cuando él y su
equipo fueron trasladados a la Divisién

de Museos y Monumentos, su experien-
cla y sus conocimientos nos dieron alas
para crecer. Aunque nada me gustaria
miés que hacetlo, es imposible citar los
nombres de todo el personal de aquella
incipiente Divisién de Museos y Monu-
mentos que participaron en la aplicacién
de nuestro programa, incluidos no sélo
los responsables de los proyectos, sino
también el personal administrativo. Eran
personas de diversas nacionalidades y
procedencias, cuya contribucién fue un
ingrediente esencial del crecimiento del
programa de Jla UNESCO para el desar-
rollo de los museos y la conservacién del
patrimonio cultural.

Otras unidades de la UNESCO
contribuyeron también con nuestro pro-
grama. Por ejemplo, las tres convenciones
y las diez recomendaciones que figuran
en nuestro haber exigieron la participa-
cién del asesor juridico y de sus colabora-
dores. De modo andlogo, la Divisién de
Suministros Locales puso su documenta-
cién a nuestra disposicién y nos asesord
en la eleccién del equipamiento necesario
para la ejecucién de nuestros proyectos
«operacionales», fabricado en diversos
paises. Finalmente, no podemos dejar de
mencionar la labor de nuestros homdlo-
gos locales, colaboradores que los Estados
Miembros nos proporcionaban para tra-
bajar codo a codo con los funcionarios y
los consultores de la UNESCO. Gracias a
su participacién se evitdé o minimizé un
buen nimero de errores. Recordemos por
dltimo, aunque no por eso menos impot-
tante, las muy diversas contribuciones
efectuadas a nuestros proyectos, en espe-
cial las campafias, pero también otras mu-
chas actividades de menor envergadura,
que realizaron tantos gobiernos, institu-
ciones y particulares. La suma de todo
ello contribuyé a crear el esprit de corps
que fue el sello especifico de un periodo
en el que desbrozamos el terreno. |
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Museos y monumentos: el papel motor de la UNESCO

Proyectos recientes de la UNESCO

En los dltimos afios, la UNESCO ha brindado ayuda para el disefio y construc-
cién de museos, disefio y plan de ocupacién de interiores, formacién del perso-
nal de los museos, conservacién de colecciones, suministro de equipamiento y
mobiliario para museos, etc.. a museos de cerca de cincuenta paises. Entre ellos se

cuentan los siguientes:

Argelin: Musée des Arts Populaires, Ar-
gel; Musée National des Beaux Arts;
Musée des Antiquités; Musée Ar-
chéologique de Tipasa.

Benin: Musée de Cotonou; Musée His-
torique d’Abomey; Musée d'Histoi-
re d’Ouidah.

Bosnia y Herzegovina: Museo de Saraje-
vo.

Camerdn: Musée du Palais du Sulran,
Furmbdn.

Chile: Museo Salvador Allende, Santia-
go.

Comoras: Musée de la Marine.
Ecuador: Museo Arqueolégico y Ga-
lerfas de Arte del Banco Central.
Egipto: Museo de Nubia, Asudn; Mu-
seo de Egipto y Museo Isldmico. El

Cairo.

Emiratos Arabes Unidos: Museo Ar-
queoldgico Sharjah.

Federacion de Rusia: Museo del Ermita-
ge, San Petersburgo.

Georgia: Instituto Chubinishvili de
Historia del Arte Georgiano e Insti-
tuto Kekelidze de Manuscritos,
Thilisi.

Jordania: Museo de Arte y Arquitectu-
ra Isldmicos.

Kuwait: Museo Isldmico.

Libano: Museo Rural del Monte Liba-
no.

Madagascar: Musée du Palais de la Rei-
ne.

Nigeria: Jos Museum.

Omdn: Museo de Muscat.

Repiiblica Checa: Citedra UNESCO
de Museologfa de la Universidad
Masaryk, Brno.

Repiiblica Democrdtica del Congo (ante-
riormente Zaire): Musée d’Art et
d’Ethnologie, Lisala.

Suddfrica: People’s Museum of Univer-
sity of Fort Hare.

Ttnez: Musée de Carthage; Musée du
Sahara, Duz.

Uganda: Uganda Museum, Kampala.

Entre el resto de museos nacionales a
los que se ha prestado asistencia figuran
Albania, Bahrein, Botswana, Burkina
Faso, Camertin, Comoras, Emiratos
Arabes Unidos, Etiopia, Gabdn, Islan-
dia, Jamahiriya Arabe Libia, Kuwait,
Lesotho, Libano, Liberia, Niger, Qatar,
Reptiblica Arabe Siria, Reptiblica Cen-
troafricana, Reptiblica Unida de Tan-
zania, Rwanda, Sierra Leona, Somalia,
Suddn, Swazilandia, Tayikistdn, Togo,
Yemen y el antiguo Zaire.
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Las politicas de adquisicién de los museos

y la Convencién de la UNESCO de 1970

Patrick ]. O'Keefe

Una de las principales funciones de la
UNESCO en lo que a la proteccion del
patrimonio cultural mundial se refiere es
la adopcién de medidas legislativas
apropiadas que definan la naturaleza y el
alcance de la proteccion que ha de
ofrecerse. Al sentar las reglas que
gobiernan las relaciones internacionales en
este dmbito, la Organizacidn ha
establecido principios y normas que, con el
paso del tiempo, han modificado las
actitudes y el comportamiento tanto de los
profesionales del patrimonio como del
piiblico en general. Nada mds elocuente en
este sentico que la aplicacion de la
Convencidn sobre las Medidas que Deben
Adoptarse para Probibir e Impedir I
Importacién, la Exportacidn y la
Transferencia de Propiedad llicitas de
Bienes Culturales (1970), que ha tenido
gran influencia sobre la forma en que los
museos adgquieren sus fondos. Patrick

J. OKeefe es autor y consultor en temas
relacionados con el devecho y la gestion del
patrimonio cultural. Ex funcionario de la
Administracién australiana y profésor
universitario, es coautor de una obva en
cinco volrimenes, Law and the Cultural
Heritage [Derecho y patrimonio
culturall, asf como de numerosos articulos
y ponencias. Es Fellow de la Society of
Antiguaries de Londres.

20

La comunidad museistica internacional
empezd a estudiar los problemas del robo
y la exportacién ilegal de bienes culturales
durante los afios treinta. Mouseion, ante-
cesor de Museum Internacional y boletin
oficial de la Oficina Internacional de Mu-
seos (OIM), publicé en esos afios 46 arti-
culos sobre la proteccién de los sitios y
monumentos. En un intento destinado a
profundizar en los aspectos legales de la
devolucién de bienes culturales, la OIM
auspicié ademds un proyecto de con-
venio, que la Segunda Guerra Mundial
iba a malograr. En ese proyecto no se
hacfa mencién alguna a las politicas de
adquisicién.

El contraste resulta hoy sorprendente.
Las circunstancias que rodean la adquisi-
cién de objetos figuran sisteméticamente
en las declaraciones oficiales de politica
de los museos. Mds concretamente, mu-
chos museos se privan de adquirir nada
que pudiera guardar relacién con una ex-
portacién ilicita y mucho menos todavia
con un robo. Buena parte del mérito ha
de atribuirse a la Convencién de la
UNESCO de 1970 sobre las Medidas
que Deben Adoprtarse para Prohibir e Im-
pedir la Importacién, la Exportacién y la
Transferencia de Propiedad Ilicitas de
Bienes Culturales (Ia «Convencién» de
ahora en adelante) y al examen de
conciencia que su elaboracidn suscité.

Las negociaciones para la elaboracién
de la Convencién se iniciaron en 1960.
Muchos de los principales Estados de des-
tino de bienes culturales se mostraron,
por decirlo amablemente, poco entusias-
tas. Los Estados Unidos, por ejemplo, de-
sempefaron un papel activo sélo duran-
te la conferencia diplomdtica de 1970 y
no se convirtieron en un Estado Parte
hasta 1983, imponiendo incluso muchas
reservas. Algunos de los principales Esta-
dos involucrados en el comercio de
bienes culturales — Alemania, el Japdn,

los Paises Bajos y el Reino Unido — no
son todavia Estados Partes en la Conven-
cién. Sin embargo, el impacto de la
Convencién es mucho mayor de lo que
cabrfa pensar cuando se ve la lista de los
Estados Partes. Esto se debe, en gran me-
dida, a la influencia que ha ejercido sobre
los museos.

La Convencién legé en un momento
en que empezaba a surgir entre el publi-
co cierta preocupacién por los dafios que
causaba el comercio ilicito. Coggins, por
ejemplo, habia empezado a revelar los en-
tresijos del mercado de antigiiedades pre-
colombinas; Meyer publicarfa su trabajo
seminal, The Plundered Past: The Traffic
in Art Treasures [El pasado saqueado: el
trifico de tesoros artfsticos], pocos afios
mds tarde. El colonialismo se extingufa y
los nuevos Estados independientes de
Africa y Asia experimentaban la destruc-
cién de sitios y monumentos debido a ex-
cavaciones clandestinas y la subsiguiente
exportacion de los hallazgos. Los museos,
y sus esforzados profesionales, se percata-
ron de que tenian la obligacién no sélo de
no aprovecharse del trfico ilicito, sino
ademds de definir normas que rigieran
sus adquisiciones. La Convencién les
proporciond un marco de referencia pd-
blico para conseguir tal cosa, aun en el su-
puesto de que las autoridades guberna-
mentales fueran negligentes.

Una cuestién de principios

En el Reino Unido, el Consejo del
Condado de Leicester formulé en 1977,
apenas cinco afios después de la entrada
en vigor de la Convencién, la siguiente
declaracién de intenciones:

La Autoridad apoya los principios de
la Convencién de la UNESCO sobre
las Medidas que Deben Adoptarse
para Prohibir e Impedir la Importa-
cién, la Exportacién y la Transferen-
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cia de Propiedad Ilicitas de Bienes
Culturales, de 1970, y declara que,
pese a que el Gobierno del Reino Uni-
do no la ha aplicado o ratificado to-
davia, el Consejo del Condado se ajus-
tard a los términos y principios éticos
dela Convencién en la medidaen que
sean aplicables a una auroridad de
museo individualmente considerada.

Es revelador el uso de la frase «principios
éticos», que aparece también en el articu-
lo 5 (e) de la Convencién, en virtud del
cual los Estados Partes deben crear servi-
cios administrativos entre cuyas funciones
figuren «dictar, con destino a las personas
interesadas (directores de museos, colec-
cionistas, anticuarios, etc.), normas que
se ajusten a los principios éticos formula-
dos en la presente Convencién y velar por
el respeto de esas normas». Aunque no se
daba ninguna directriz sobre el cardcter
de tales principios éticos, es posible hallar
disposiciones semejantes en las politicas
de adquisicién de muchos museos. Una
férmula frecuente es: «suscribe el princi-
pio de». También son frecuentes: «confor-
me al espiritu de», «siguiendo las politicas
de» y «adhiriéndose a los principios de». A
la vista de tales expresiones, surge inme-
diatamente la pregunta sobre lo que pre-
tenden decir con ellas los museos.

La historia de la redaccién de la
Convencién es muy compleja. Por ra-
zones que trascienden el alcance de este
articulo, su texto es susceptible de una in-
terpretacién amplia o estricta. Algunos
dicen que sélo exige de los Estados Partes
que prohiban «la importacién de bienes
culturales robados en un museo, un mo-
numento publico civil o religioso, o una
institucién similar» y que tomen medidas
para restituir dichos bienes en las condi-
ciones que fija el articulo 7. Otros invo-
can el articulo 3, que establece la ilegali-
dad de «Ja importacién, la exportacién y
la transferencia de propiedad de los

Las politicas de adquisicién de los museos y la Convencién de la UNESCO de 1970

bienes culturales que se efectien infrin-
giendo las disposiciones adoptadas por
los Estados Partes».

Suponiendo que los museos que invo-
can esas disposiciones pretendan hacer
algo més que simplemente afirmar que
no coleccionardn bienes culturales roba-
dos, debe entenderse que la Convencién,
tal como la interpretan, contiene una
conminacién contra la adquisicién de
bienes exportados ilicitamente. Tal inter-
pretacién concordarfa con las disposi-
ciones de la Convencién que hacen refe-
rencia a este punto. El articulo 7, por
¢jemplo, pide a los Estados Partes que
adopten todas las medidas necesarias,
conformes a la legislacién nacional, para
impedir la adquisicién de bienes cultu-
rales exportados ilegalmente por parte de
los museos y otras instituciones similares.
Los Estados Unidos han considerado que
ello s6lo se aplica a los museos cuyas poli-
ticas de adquisicién son controladas por
el Estado, es decir, un ndmero muy esca-
so de museos de ese pais. De ah{ que los
museos estadounidenses que incorporan
e invocan las frases de Ja Convencién lo
hagan con el propésito de tener un
respaldo moral que les permita rechazar la
adquisicién de bienes culturales exporta-
dos ilicitamente, aun cuando el Gobierno
mismo no persiga este objetivo.

Algunos museos cuentan con politicas
que detallan Jos objetos que recolectan,
pero no la manera en que esto se debe ha-
cer; en ocasiones se abordan otros aspec-
tos de la cuestidn en el marco de sus c6-
digos deontolégicos. Esta diferencia, sin
embargo, no deberfa llevar a resultados
distintos: el cédigo deontolégico deberfa
regular la forma en que se aplica la politi-
ca de adquisicién.

Muchos museos son miembros del
Consejo Internacional de Museos
(ICOM), cuyo actual cédigo deontoldgi-
co data de 1986. Este también se refiere a

21



Patrick . O'Keefe

El Museo Guggenheim
de Nueva York, disefiado
por el arquitecto

Frank Lloyd Wright en 1943

la Convencién, pero lo hace en términos
cautelosos, reflejando los distintos inte-
reses en juego durante su redaccién:

Si obrara en poder de un museo una
pieza cuya exportacién u otra forma
de traslado se comprobara que hubie-
se sido contraria a los principios de la
Convencién de la UNESCO sobre
las Medidas que Deben Adoprarse
para Prohibir e Impedir la Importa-
cién, la Exportacién y la Transferen-
cia de Propiedad llicitas de Bienes
Culturales (1970) y el pais de origen
pudiera demostrar que pertenece a su
patrimonio cultural y quisiera recu-
perarlo, el museo deberia, siempre
que se lo permitiera la legislacién vi-
gente, adoptar medidas responsables
para cooperar en la devolucién del
objeto a su pals de origen.

Ya desde su primera reunién, celebrada
en México D.E en 1947, el ICOM ex-
pres6 su preocupacién por las «excava-
ciones y exportaciones ilegales». Tras se-
guir muy atentamente el debate interno

de la UNESCO, el ICOM dio comienzo

en 1970 a una campafia internacional di-
rigida a los profesionales de los museos
sobre los aspectos éticos de la adquisicién
de objetos. El cédigo deontoldgico de
1986 representa pues la culminacién de
un largo proceso de debates y estudios
sobre lo que serfa una prictica aconse-
jable. Sin embargo, el tono y el conteni-
do del pérrafo citado anteriormente tie-
nen un cardcter muy legalista, lo que no
deja de tener consecuencias para los mu-
seos que han decidido integrarlo al pie de
la letra en sus politicas de adquisicién y
plantea un interrogante fundamental:
scémo debe entenderse un cédigo deon-
tolégico? ;como un documento sujeto a
una interpretacién casi legal o como un
elemento de un proceso educacional?

Mas alla del museo

Los museos que adaptaron sus politicas de
adquisicién para que reflejaran lo que ellos
consideraban los principios dela Conven-
cién buscaban ante todo definir su propia
posicidn ética. Pero semejante iniciativa
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tiene efectos que desbordan los limites det
propio museo. Ante todo, es muy posible
que reste atractivo a los bienes culturales
cuya procedencia no pueda demostrarse
fehacientemente (con la pertinente docu-
mentacién de exportacién) a ojos de co-
leccionistas e inversionistas que contem-
plen la posibilidad de donarlos a un mu-
seo para beneficiarse de exenciones
fiscales y, por qué no, del reconocimiento
publico. Si los museos mantienen una ac-
titud vigilante — la donacién puede pro-
ducirse muchos afios después de la adqui-
sicién original por parte del coleccionis-
ta—y si siguen sus politicas de adquisicién
que incorporan la Convencidn, tendrin
que rechazar este tipo de donaciones.

Un segundo efecto de esas politicas de
adquisicién setfa, al reducir el valor de la
pieza, introducir un defecto en ¢l titulo
de propiedad adquirido por el compra-
dor. Aunque ello depende en buena me-

dida del ordenamiento legal concernido,
en la mayorfa figura un concepto conoci-
do como «comerciabilidad», que viene a
significar, en sentido amplio, que ¢l obje-
to debe ser adecuado a los fines para los
que se vende. El hecho de que no pudie-
ra revenderse o ser donado a un museo
podrfa influir sobre la decisién del com-
prador y hacer que éste rechazara la trans-
accién original, privando a las personas
que trafican con ese tipo de artfculos de
cualquier posible beneficio. A pesar de
que hasta la fecha no parece existir nin-
guna causa judicial en la que se haya plan-
teado directamente esta cuestién, se ha
abordado de forma indirecta en varias.
No obstante, la mera existencia de esta
posibilidad muestra el gran efecto que la
Convencién, combinada con politicas de
adquisicién de los museos que incorpo-
ren sus principios, podrfa tener en el tré-
fico ilicito de bienes culturales.

Aspecto actual del Museo
Guggenheim, con la torre
diseriacda por Wright en 1952
y construida ds tarde por
Guwathmey Siegel & Associates.
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El impacto de la Convencién en el
contexto de las politicas de adquisicién
depende también del peso que se otorgue
a esas politicas en el interior del propio
museo. La cuestién implica mucho més
que la simple preparacién de un docu-
mento. Debe ser explicada y recordada
constantemente al personal responsable
de las adquisiciones y, ciertamente, al 61~
gano encargado de la gestién de la insti-
tucién. Es preciso luchar contra la ten-
dencia natural a considerar concluida la
labor una vez terminado el documento.
El autor de este articulo, por ejemplo, vi-
vi6 la experiencia de buscar una declara-
cién de politica de adquisicién de un gran
museo para acabar descubriendo que el
documento dormia el suefio de los justos
en el archivo, olvidado por casi todo el
mundo. Se han dado también ejemplos
recientes de museos que se niegan a des-
velar sus criterios de adquisicién. Aunque
esta actitud pudiera ser justificable en el
caso de los museos de propiedad privada
que no obtienen ningtin fondo ni benefi-
cio del sector publico, no lo es en ningiin
Otro caso.

Por dltimo, los directores y conserva-
dores pueden caer en la tentacién de ad-
quirir un objeto que parecerfa hacer sido
comercializado  ilegalmente. Como
afirmé Thomas Hoving, ex director del
Museo Metropolitano de Arte de Nueva
York: «La caza y captura de una gran obra
de arte es una de las empresas mds apa-
sionantes de la vida, tan iroportante, em-
briagadora y satisfactoria como una rela-
cién amorosa.!

En efecto, es dificil renunciar a un ob-
jeto sumamente deseable por una cues-
tién de principios y mds de uno parece
haber cedido a la tentacién. El Secretario
General del ICOM declaré recientemen-
te que la organizacién ha tenido la oca-
sién de recordar a varios museos los prin-
cipios de su cédigo.? El editorial del ni-

mero de otofio de 1995 de African Ars se
preguntaba cémo, teniendo en cuenta las
politicas adoptadas por las principales or-
ganizaciones profesionales estadouni-
denses, podfan explicarse las colecciones
de terracotas Nok de algunos de los mds
prestigiosos museos de ese pafs.

Durante muchos afios los observa-
dores han cuestionado la validez de la
Convencién por su supuesta incapacidad
para lograr sus objetivos. Pero ese juicio
ignoraba los efectos a largo plazo. Duran-
te 25 afios, la Convencién ha proporcio-
nado alos profesionales interesados de los
museos un estdndar internacional al que
remitirse para justificar la negativa de ad-
quirir cualquier bien cultural exportado
ilicitamente y la legitimacién de la inclu-
sién de ese rechazo en las politicas de ad-
quisicién. Al mismo tiempo, ha desem-
pefiado un papel de gran envergadura en
la educacién de dichos profesionales y el
gran publico en la valoracidn de las ex-
portaciones ilicitas como algo incorrecto,
por lo que no se las debe apoyar. Este pro-
ceso de educacién estd por fin rindiendo
frutos. La Convencién cuenta hoy con
86 Estados Partes. Francia se ha adherido
recientemente y Suiza ha dado a entender
que lo hard muy pronto. Ya no es posible
ignorar la existencia de la Convencién. En
los afios venideros ejercerd una influencia
todavia mayor en las politicas de adquisi-
cién. Todos los que atin no hayan hecho
referencia tendrdn que plantearse seria-
mente cémo avanzar en esa direccién. M

Notas

1. T.Hoving, «The Chase, the Capture», The
Chase, the Capture: Collecting at the Metro-
politan, New York, Metropolitan Museum
of Art, 1975.

E. des Portes, «La accién del ICOM en la
lucha contra el trifico ilicito de bienes cul-
turales», Museum Internacional, vol. XL-

VIII, n° 3, 1996, pags. 51-58.
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El dlbum familiar

Frangois Mairesse

sComo han evolucionado las
preocupaciones e ideas de la comunidad
muselstica internacional durante los
titimos cincuenta afios? Tomando este
interrogante como punto de partida de su
tesis doctoral, Frangois Mairesse examind
todos los niimeros de la revista Museion,
publicada por la Oficina Internacional de
Museos desde 1927 hasta 19406, y su
sucesora Museum (@hora Museum
Internacional), publicada por la
UNESCO desde 1948. La vision
panordmica que presentanos a
continuacion destaca las dreas de
continuidad y cambio, y plantea algunas
preguntas pertinentes acerca de las futuras
direcciones. El autor es historiador de arte,
tiene una maestria en economia de
negocios y es miembro del Fondo Nacional
de Investigacidn Cientifica de la
Universidad Libre de Bruselas.
Especializado en museologia, sus
actividades de investigacion focalizan su
atencién en la definicidn de las misiones
del museo y los métodos que se utilizan
para evaluar las actividades musefsticas.

Hojear un 4lbum de fotos familiar pro-
duce extrafios sentimientos; tan pronto
nos invade una divertida nostalgia como
el eco de sentimientos contrapuestos.
Cuesta trabajo encontrar puntos de refe-
rencia para nuestra percepcién. Esas foto-
grafias amarillentas, con las puntas do-
bladas, suelen parecernos muy apagadas y
la historia que nos recuerdan, tan tran-
quila frente al ritmo trepidante que tene-
mos que afrontar cada dfa, parece haber-
se detenido en la monotonfa de un pasa-
do caduco. Conocemos esos sentimientos
que constituyen la riqueza del tiempo de
los museos. Un tempo de larga duracién,
que deja transcurrir las horas y los minu-
tos de nuestra vida cotidiana como si no
existieran. Pero cuando el dlbum que nos
disponemos a hojear es precisamente €l
de los museos, la sensacién de extrafieza
es atin mayor. Los museos, esos templos
de la larga duracién, también han cam-
biado, como lo recuerda el gran libro que
narra la crénica del mundo de los museos
y de los museos del mundo, un gran libro
que se ha ido formando gracias a la acu-
mulacién de cada ndmero de la revista
que usted tiene en sus manos. Museun, a
lo largo de los afios, ha registrado, con
imdgenes y palabras, lo que algunas pu-
blicaciones nacionales anteriores (M-
seums Journal, Gran Bretafia, fundada en
1902; Museumskunde, Alemania, 1905, o
Museum Work, Estados Unidos, 1919) no
habfan llevado a cabo de manera tan ex-
haustiva: la vida de los museos en todo el
mundo. Museum recibe su legado, sin
embargo, de una tradicién mds antigua,
la revista Mouseion, publicada desde 1927
hasta 1946 por la Oficina Internacional
de los Museos.

La primera impresién que se siente al
hojear estas dos revistas es la misma que
produce cualquier 4lbum familiar. Las re-
producciones fotogrificas recuerdan
tiempos muy lejanos, que distinguimos

Museum Internacional (Paris, UNESCO), n° 197 (vol. 50, n° 1, 1998) © UNESCO 1998

fécilmente por las técnicas de exposicién
tan obsoletas, los inventos «revoluciona-
rios» de entonces (el cinematégrafo, la ra-
diodifusién, el uso de los rayos infrarrojos
para analizar obras de arte...), tan co-
rrientes hoy en dia que ya no logramos
imaginar el aspecto innovador que susci-
taron en su momento. De un primer vis-
tazo, todo lo que vemos son elementos
técnicos. Pero, ;dénde estdn las ideas?
:Han cambiado las ideas que animaron el
mundo de los museos de antafio? Gracias
a Mouseiony a Museum podemos retroce-
der en ¢l tempo de los museos para in-
tentar responder a esta pregunta.

Entre la Primera y la Segunda Guerra
Mundial nacen numerosas ideas genero-
sas. Tras los pasos de la Sociedad de Na-
ciones se funda el Instituto Internacional
de Cooperacién Intelectual para facilitar
el acercamiento entre los pueblos y
conducirlos a un entendimiento durade-
ro. En una de las primeras reuniones de la
subcomisién de letras y artes, en 1925, el
gran historiador de arte Henri Focillon
propuso la creacién de una Oficina Inter-
nacional de los Museos (OIM), a la que
de entrada se conffa el establecimiento de
vinculos entre todos los museos del mun-
do, la organizacién de intercambios y
congresos, asi como la unificacién de los
catdlogos. La creacién de una revista que
dé cuenta de esta labor y difunda las téc-
nicas museogréficas se inscribe natural-
mente en este programa.

La revista Mouseion se publica duran-
te 15 afios (pero se interrumpe durante la
guerra), concentrando su actividad casi
exclusivamente en los museos de arte e
historia. La revista, conforme a los deseos
de la OIM, pretende ser internacional,
pero hoy debemos formular algunas
reservas sobre ese deseo. En el periodo
de entreguerras, la Europa colonialista
impone todavia con fuerza al resto del
mundo sus puntos de vista en ¢l terreno
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La galevia egipcia del Museo Britdnico
en 1930.

© British Museum, Londres

cultural. Casi dos tercios de los articulos
proceden de cinco grandes paises — Fran-
cia, los Estados Unidos, Alemania, Ttalia
y Gran Bretafia. Francia e Italia ocupan
las primeras posiciones de la lista. ;Sefial
acaso de la hegemontfa latina en la mu-
seologia del periodo de entreguerras? Es
importante sefialar que el dnico idioma
empleado en la revista es el francés. Ain
estamos lejos de la publicacién de M-
seum en cinco idiomas. Otros paises,
como Bélgica, Espafia, Holanda, Suecia,
Austria, el nuevo bloque soviético y, mds
tarde, Grecia, Suiza y Polonia también
atestiguan una intensa actividad mu-
seoldgica. No cabe duda de que son los
grandes Estados europeos tradicionales,
junto con los Estados Unidos, los que
aparecen como protagonistas en ¢l dmbi-
to cultural. Conjuntamente, ellos solos
representan las cuatro quintas partes de
las contribuciones a la revista.

¢Significa esto que, fuera de la hege-

monia del viejo continente, existfa un

vacfo museoldgico? Ciertamente, no. A
pesar de los obstdculos lingiiisticos y cul-
turales, la revista recibe contribuciones de
casi cuarenta pafses, entre ellos el Japén,
Meéxico, el Canadd, Australia, China, No-
ruega, Estonia, Lituania, Rumania, Bul-
garia, etc. Es una forma clara de interna-
cionalismo, a pesar del profundo y signi-
ficativo silencio de casi todas las naciones
atin colonizadas.

Cuanto mas cambia...

Salvo contadas excepciones, todos los te-
mas que preocupan todavia al musedlogo
de hoy se encuentran ya en Mouseion: el
papel de los museos en la sociedad; la
educacién; las funciones de investigacién,
adquisicién, conservacién o comunica-
cidn; los problemas de construccién y los
planes de ocupacién de los edificios, de
inventario y catalogacién de las colec-
ciones, incluso de las campaiias publici-
tarias (o propagandisticas).

Pero la «revolucién» que se produce
durante esos afios es ante todo tecnoldgi-
ca. Muséographie, la voluminosa obra pu-
blicada por la OIM tras su congteso que
se celebré en Madrid en 1934, da fe de
ello. Mouseion informa sobre esos avances
tecnolégicos externos (arquitectura, mé-
todos de exposicién) e internos {conser-
vacion, procedimientos de investigacién)
de la institucién, centrando su reflexién
sobre todo en la conservacién. Quizd la
coyuntura histérica influyese en ello. En
efecto, en el periodo de entreguerras,
marcado por la primera conflagracién
mundial y la creciente amenaza de la se-
gunda, las ideas de proteccién del patri-
monio, conservacién y adopcién de me-
didas preventivas predominan durante
los quince afios que dura la publicacién
de la revista. Aproximadamente un tercio
de las colaboraciones versan sobre la
conservacién, aunque, en realidad, mds



que de conservacion debemos hablar de
restauracién — de los dafios causados por
la guerra a veces — y de todos los procedi-
mientos legales que se formulan para sal-
vaguardar el patrimonio de cada pafs. Se
abordan todas las disciplinas (escultura,
pintura mural o de caballete, monumen-
tos antiguos, medievales o modernos),
sobre todo a propdsito de su conserva-
cién preventiva (climatizacién). Sobre es-
tos cimientos surge la concepcién de un
«patrimonio de la humanidad», que com-
prende tanto los monumentos histéricos
como las obras de arte.

A partir de 1936, los primeros estra-
gos de la guerra de Espafia llevan a nu-
merosos especialistas a hablar de medidas
de proteccién, y aun de defensa, del pa-
trimonio histérico o de los museos y,
conforme se materializan las amenazas,
los articulos se hacen mds explicitos. En
1939 se publica un nimero de 200 pé-
ginas sobre la proteccién de los monu-
mentos y las obras de arte en tiempos de
guerra. El primer nimero de 1940 trata
de las medidas que se deben adoptar
para hacer frente a la guerra actual; des-
pués, la publicacién de la revista se in-
terrumpe durante cinco afios. Los artf-
culos publicados en 1946 hacen un ba-
lance de los esfuerzos de conservacién o
proteccién realizados en cada uno de los
paises beligerantes.

Este movimiento se desarrolla parale-
famente a la evolucién de las tecnologfas
cientificas asociadas al andlisis de las obras
de arte y los métodos aplicados en las ex-
cavaciones. Varios museos se dotan de la-
boratorios de andlisis de obras, pues se
quiere efectuar exdmenes mds cientificos
de las obras de arte. Berlin y Paris (en
1930y 1932) informan sobre la actividad
de los laboratorios que acaban de fundar.
Se empieza a hablar de examen micro-
quimico, de la potencia de los rayos X y
ultravioleta. Desde Egipto, Grecia, Méxi-
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La galeria egipcia del Museo Britdnico hoy en dia.

co ¥, sobre todo, Italia se describen los
nuevos métodos utilizados en las excava-
ciones.

Durante el perfodo de entreguerras
también se informa del desarrollo de los
museos en todo el mundo. De todos los
paises llegan contribuciones sobre la crea-
cién o la actividad de las asociaciones na-
cionales de museos, asi como sobre la or-
ganizacién y el funcionamiento de las
nuevas instituciones. De Hamburgo a
Tokyo, pasando por Toledo y el Vaticano,
Sarajevo y Nueva York, multitud de arti-
culos alaban el nuevo resurgimiento de
los museos. Cada pafs reivindica su lugar
en ese movimiento de expansién. Seme-
jante auge exige una explicacién. ;Por qué
razén debe haber museos? Una de las
respuestas que se va fraguando pone de
relieve su funcién social. La idea de un

museo «democritico», abierto a todos,
surgié a principos de siglo en los Estados
Unidos, encontré respaldo en los medios
socialistas, pero sélo después de la Prime-
ra Guerra Mundial esta idea logra cruzar
el Atldntico. Se empezé asf a aducir cada
vez con més frecuencia e insistencia du-
rante esos afios el papel educativo del mu-
seo, pues su papel social pasa por la edu-
cacién y la creacién de los primeros servi-
cios educacionales.

Pero estas nuevas nociones se sitdan
por lo general mucho después de las fun-
ciones de conservacién e investigacién
cientffica del museo, detrds de los nuevos
principios de construccién de los museos,
de la arquitectura (el museo Guggenheim
de Frank Lloyd Wright o el museo hori-
zontal de Le Corbusier), del plan de ocu-
pacién de interiores y de las técnicas de
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La nueva ala del Kunstmuseum
Winterthur (Suiza), construida
ein 1995 y diseriada por los
arquitectos Gigon y Guyer, fue
afiadida al edificio original
construido en 1915 por
Rittmeyer y Furrer.

exposicién. Por el momento se prefiere
comparar los museos «de antes» a los «de
después», emplear estas nuevas técnicas
racionales y fuentes de progreso més que
insistir en el entendimiento internacional
(cada vez mis dificil) o en la educacién.
La Segunda Guerra Mundial aplazar4 re-
pentina e indefinidamente la utilizacién
de esas técnicas maravillosas.

Las preocupaciones
de la posguerra

El suefio de la cooperacién intelectual,
iniciado por la Sociedad de Naciones,
destruido por cinco largos afios de con-
flicto mundial, resurge de nuevo en la
UNESCO y en el Consejo Internacional
de Museos. ;Existe alguna diferencia
entre el mundo de los museos de ayer y el
de la posguerra, cuya historia recoge Mit-
seum? BEsta diferencia no radica en el
mayor dinamismo indudable de los mu-
seos de antes de la guerra, ni tampoco en

cualquier revolucién tecnoldgica ni en la
mayor precisién de los nuevos métodos
museogrificos que condicionan el cam-
bio, pues, en efecto, se produce un cam-
bio. Tanto Mouseion como Museum tie-
nen vocacién internacional, pero en esta
tltima revista el término adquiere otra di-
mensién. Por un lado, porque Museum se
interesa en todos los museos, ya sean de
ciencias o de deportes; pero, sobre todo,
porque el mapa del mundo que se va tra-
zando paulatinamente tiene contornos
menos eurocéntricos. Ya no se trata de
cuarenta pafses en contacto, sino de casi
noventa, desde Chile hasta Etiopfa, desde
Malf hasta el Peru, desde Uganda hasta el
Chad, desde el Yemen hasta Vietnam, pa-
sando por Guatemala, Colombia, Niger,
Cuba, el Zaire, Nepal, Argelia. etc. Sin
embargo, este recuento superficial no
debe eludir la realidad tal cual es: si bien
aparecen en Museum colaboraciones de
todo el mundo, el grueso de las mismas
sigue teniendo el mismo origen, pues

© Kunstmuseum Winterthur



quienes mds colaboraciones aportan son
los Estados Unidos, Francia, Inglaterra,
Alemania y Rusia (la ex URSS); con la di-
ferencia de que la museologfa anglosajo-
na se coloca a la cabeza, por delante de
Francia e ltalia. Algunos paises, como
México, el Brasil, la India o el Canadd,
«mudos» en la época de Mouseion, se im-
ponen en el plano internacional, pero de
la mayorfa de los restantes se dirfa que
aparecen Unicamente para confirmar que
la nocién de «museo» existe en todo el
mundo.

También ha cambiado el orden de
prioridad de las ideas — el tema de los arti-
culos. Durante el primer cuarto de siglo
de publicacién de la revista (1948-1973)
se confirma un viraje decisivo en la histo-
ria de los museos, que se inicié en el
perfodo de entreguerras y se extiende por
el mundo rdpidamente: la actividad edu-
cativa y las exposiciones. Los problemas
de conservacién o la investigacidn apare-
cen con menos frecuencia. ;Quizd porque
estas técnicas han alcanzado un grado de
especializacién excesivo para formar par-
te de una revista generalista como M-
seum? Sea como fuere, el caso es que
siempre se da prioridad a la presentacién,
la arquitectura, la organizacién de los
museos y la actividad educativa. Estos te-
mas son los que aparecen con mayor fre-
cuencia, mds que la investigacién o la fot-
macién profesional. Los museos en la
educacién, los museos al servicio de todos
se convierten en expresiones usuales des-
de el inicio de la revista, inaugurando as{
las reflexiones que llevan al segundo pe-
riodo de Museum, pues hay una actividad
de reflexién que desemboca en la explici-
tacién de problemas (los problemas del
museo de arte contemporineo en Occi-
dente, los problemas del museo de histo-
ria) y en la nueva definicién del papel que
los museos deberfan desempefiar para ha-
cer frente a los nuevos desafios: accidn
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sobre el desarrollo (Declaracién de San-
tago de Chile) y accién sobre el medio
ambiente. Las nuevas tentativas, que en-
cuentran eco en la revista, sientan las
bases de una nueva cultura.

Nace una nueva museologia

Nace asf un periodo breve, pero marcado
por la toma de conciencia de buen ni-
mero de consideraciones. Breve, pues se
desarrolla sobre el telén de fondo de una
crisis econémica que poco a poco lo va
englutiendo. Podrfamos situarlo entre
1972 y 1985. Se habla siempre, y en pri-
mer lugar, de exposiciones temporales, de
presentacién o de arquitectura, pero tam-
bién, y con insistencia, de tréfico ilicito y
de la restitucién de los bienes culturales,
o de los museos y los paises en desarrollo.
Con el movimiento de descolonizacién
algo ha cambiado, algo que también cam-
bia en los paises industrializados. Surgen
nuevos conceptos: «participacion de la
colectividad» o «identidad cultural». A
partir de experiencias recientes (el musée
de voisinage [museo de la comunidad] de

Interior de ln nueva ala
del Kunstmuseum Winterthur.
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Anacostia, la Casa del Museo y ¢l proyec-
to de musée intégré [museo integrado], el
musée éclaté [museo fragmentado] de
Creusot en Francia, etc.), se fragua y de-
sarrolla un pensamiento que cuestiona los
museos, su lugar en la sociedad y su rela-
cién con el hombre y el medio ambiente,
pero que al mismo tiempo formula re-
spuestas. Se trata de la «nueva museo-
logia» (y su herramienta, el ecomuseo),
que alcanza uno de sus momentos culmi-
nantes en 1985 con la publicacién de un
ntimero de homenaje a Georges-Henri
Rivitre, ex director del ICOM y protago-
nista entusiasta de esta renovacién.

Pero la historia del mundo de los mu-
seos, del que Museum se convierte en tan
buen cronista, estd lejos de ser tan lineal
como parece. Desde comienzos de los
afios setenta, los niimeros especiales dedi-
cados a las aplicaciones de la informética
en los museos no permiten que se olvide
que el museo también es una técnica. A
mediados de los afios ochenta, las mira-
das a las practicas museogréficas permiten
divisar nuevos conceptos que revolucio-
nan la comunicacién y la rentabilidad,
los métodos seguidos para inventariar y
archivar. La formaci6én profesional, la
«museoeconomia» o los «economuseos»
son una muestra de los cambios que poco
a poco se producen en el mundo de los
museos, eludiendo la puesta en tela de
juicio de su finalidad para insistir en su
supervivencia, que pasa por su eficacia.
En este tercer perfodo (fijado muy arbi-
trariamente desde 1985 hasta nuestros
dias), el discurso sobre los museos se ve
cada vez con mds frecuencia jalonado por
conceptos relacionados con su financia-
cidn, tales como los amigos del museo, la
mercadotecnia, el mecenazgo y la privati-
zacién de las instituciones. La pregunta
que se plantea es cémo sobrevivir o, me-
jor dicho, cémo sobrevivir recurriendo

cada vez més a la informatizacién, per-
feccionando los laboratorios de investiga-
ci6én, ampliando las reservas, mejorando
el recibimiento del publico y, por consi-
guiente, estudiando a los visitantes. El
perfeccionamiento de las técnicas, lejos
de haberse detenido, prosigue indefinida-
mente. Los museos también se desarrol-
lan, tanto desde un punto de vista geo-
grafico (desde el gran norte al ciberespa-
clo) como por sus intereses (el nuevo arte,
el deporte, el cine, la ciudad, el hambre,
por no citar mds que algunos de los dlti-
mos nimeros tematicos de Museum).
Un extrafio sentimiento me embarga
siempre que hojeo las dltimas pdginas del
gran dlbum familiar compuesto por Mu-
seum y Mouseion, pues no cabe duda de
que se trata de una auténtica familia, con
antepasados famosos, ramas de ricos he-
rederos y miembros mds humildes, tios
de América y sobrinos perdidos en el fin
del mundo. La OIM y ¢l ICOM han lo-
grado, sin duda, crear lazos sélidos entre
los distintos miembros de la familia. Al
hojear los ejemplares de estas revistas, po-
demos sentir la historia comun en la que
participa cada museo. Podemos compa-
rar, con cierto deleite, los medios con los
que contaban nuestros antepasados, que a
veces nos parecen ridiculos frente a los
que ahora utilizamos. Pero estos signos
exteriores de riqueza o de tecnologfa no
deben hacernos perder de vista lo esen-
cial, el espiritu de familia, un espiritu que
se expresd con tanta fuerza durante Jos
aflos setenta y que me parece que tende
a desaparecer cada vez mds de los discur-
sos actuales. Sin embargo, es gracias a su
espiritu y sus ideas como se reconoce y
perdura una familia. Frente a ello, el as-
pecto exterior, la tecnologfa o los méto-
dos de trabajo no valen gran cosa. Ana-
costia, Casa del Museo, Creusot, sen qué
os habéis convertido? |



LLos museos de Africa:

el desafio del cambio

Emmanuel Nnakenyi Arinze

Los esfuerzos de ln UNESCO destinados a
Jomentar el desarrollo y la mejora de los
1sE0s en /fﬁ'itd han seguido una
trayectoria desigual, reflejando los cambios
sin precedente que han marcado todos los
aspectos de la vida africana durante los
tltimos cincuenta afios. Como resultado,
un gran nikmero de africanos estdn
cuestionando la nocidn misma de «<museo»
y poniendo en tela de juicio las ideas
recibidas, lo cual podria tener profundas
repercusiones en los museos de todo el
mundo. Por esta razdn le pedimos a
Emmanuel Nnakenyi Arinze, presidente
del Programa de Museos de Afica
Occidental (West African Museums
Programme WAMP), que hiciese un
balance de la situacidn y compartiera su
punto de vista con respecto de las
tendencias futuras. El autor ha trabajado
durante veinte afios en los museos de
Nigeria y fue director federal de Museos y
Monumentos basta 1991. Ademds de su
cargo en el WAMR es director de la
Oficina de Asesoramiento sobre el
Patrimonio y presidente de la
Commonwealth Association of Museumns.
Es miembro del ICOM y de otras
organizaciones museisticas profesionales,
asi como asesor del Programa de
Conservacion Preventiva (PREMA) del
ICCROM en Afyica. Ha publicado
articulos sobre museos e diversas revistas
internacionales y es coautor del libro
Museums and their Communities in
West Africa; su obra Museums and
History estd en curso de publicacion.

La mayorfa de los museos de Africa com-
parten un patrimonio histérico comuin
como instituciones nacionales: son pro-
ductos de la época colonial y bdsicamen-
te son creaciones del siglo xx. En todo el
continente se puede observar que los mu-
seos presentan la misma estructura y el
mismo enfoque en cuanto a su organiza-
cién y los métodos utlizados para la re-
coleccién y la presentacién de los mate-
riales. Dejando de lado leves diferencias,
las disposiciones legislativas que insti-
tuyeron los museos de Africa durante el
periodo colonial siguen siendo funda-
mentalmente las mismas.

La aficién de las personas expatriadas
en el Africa colonial a reunir objetos de
arte indigena tradicional y estudiar la
historia cultural de las sociedades tradi-
cionales — hecho que los ayudé a ejercer
el gobierno —, configuré los principales
rasgos del desarrollo de los museos en
Africa. Bésicamente, esto quiere decir
que los museos de Africa no se crearon
por las mismas razones que los museos
de Occidente, los cuales promovieron la
erudicién y ofrecieron a su publico un
disfrute educativo, siendo considerados
agentes de cambio con respecto al creci-
miento y el desarrollo nacionales. Por el
contrario, los museos de Africa se crea-
ron con el objeto de albergar las peculia-
ridades de los pueblos «tribales» y satisfa-
cer la curiosidad de las élites ciudadanas,
excluyendo casi totalmente a la pobla-
ci6én local que fabricaba los objetos y los
materiales.

La religidn, tanto la cristiana como la
isldmica, fue otro factor crftico en el de-
sarrollo de los museos de Africa. Ambas
religiones atacaron frontalmente las cul-
turas de los africanos y cuestionaron los
sistemas tradicionales de valores, ritos y
creencias. Al convertirse, al cristianismo o
al islamismo, las personas y, sobre todo,
las comunidades, abandonaban los obje-
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tos relacionados con sus tradiciones, que
eran destruidos o recogidos por clérigos,
quienes en la mayorfa de los casos los de-
positaban en museos acompafiados de es-
casa informacién. Este despojo contri-
buyé substancialmente a la formacién de
colecciones en los primeros museos de
Africa. Por tanto, no es sorprendente ob-
servar que al principio los museos de Afri-
ca fueran fundamentalmente museos de
antigiiedades, arqueologia, etnografia y
materiales, con escasas incursiones en el
terreno de la historia natural — y esto en
paises donde la fauna y la flora eran tan
maravillosas y abundantes que no se
podian ignorar. Estos museos se situaban
en pafses del Este y del Sur de Africa,
como Kenya, la Repiblica Unida de Tan-
zania, Uganda, Zambia y Zimbabwe,
entre otros. Una vez mds, otro denomi-
nador comuin era el hecho de que los mu-
seos no se habfan creado para satisfacer las
necesidades y los intereses del pueblo afii-
cano. Al contrario, se erigieron como ins-
tituciones dedicadas a satisfacer los inte-
reses del poder colonial, la elite nacional
y los extranjeros cultivados, quienes cons-
titufan la mayorfa del ptblico visitante.
Esta situacién no ha variado mucho en
los dltimos cincuenta afios, a pesar de los
numerosos cambios de orden politico,
cultural y socioeconémico que han mar-
cado a los pafses africanos.

Al inicio, los africanos no recibieron
una formacién profesional sélida que les
confiriera autonomia, ni se les alent4 para
que adoptaran la profesién musefstica. Lo
més frecuente era que los africanos reali-
zaran funciones de asistentes y limpia-
dores que debfan acompaiiar a las perso-
nas expatriadas en sus trabajos de campo
para ayudarlos a recoger materiales y lim-
piar. los objetos arqueolégicos prove-
nientes de las excavaciones. A unos pocos
se les ensefié a manejar la cdmara y a des-
plazar objetos dentro del museo, asf como
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Aldea Artesanal, Museo
Nacional, Lagos (Nigeria).

en el campo, pero se les negé la forma-
ci6én esencial para la profesion.

En general, esta situacién planteé un
problema a los museos, al impedir que
pudieran desarrollar una perspectiva o
misién acorde con los fines y objetivos
nacionales, y afianzé el estereotipo de
modelo de museo occidental, generando
una contradiccién que ha continuado
afectando a los museos de Africa durante
afos. Pricticamente todos los museos de
Africa buscan actualmente la manera de
resolver este problema.

Dinamismo y perspectivas
tras la independencia

En los afios que siguieron a la indepen-
dencia surgié un fenémeno sorprendente
en los museos africanos: se convirtieron en
vehiculos activos y eficaces del nacionalis-
moy el fomento de la conciencia nacional
y la unidad politica; en instrumentos que
permitian llegar a la poblacién y forjar un
mayor entendimiento nacional, asi como
un sentimjento de pertenencia y unién.
En cierto sentido, se convirtieron en el
simbolo de uburu (libertad) y cambio.
En su calidad de instituciones cultu-
rales, los museos se utilizaron para corre-
gir y reescribir la historia de la nacién, ya

que proyectaban sus diferentes y ricas cul-
turas, y las grandes civilizaciones que flo-
recieron durante afios, poniendo asi de
relieve la contribucién de Africa al avan-
ce general de la civilizacién. En Nigeria,
por ejemplo, se elabor6 un programa es-
pecifico para crear Museos Nacionales de
la Unidad en todos los Estados (regiones)
de la federacién, con miras a destacar las
diferentes culturas que configuran el pa-
trimonio del pueblo nigeriano. Esta poli-
tica se ha seguido llevando a cabo a me-
dida que se realizan esfuerzos para crear
més museos, tanto nacionales como lo-
cales. En Ghana, tras la independencia en
1957, la Junta Nacional de Museos y Mo-
numentos de Accra pasé a ser un foco
central de fomento del nacionalismo afri-
cano y de proyeccién de lo que Kwame
Nkrumah denominé «personalidad afri-
cana». El museo de Accra se convirtié en
un modelo cultural y politico para Africa,
mientras que en el Senegal el Museo Na-
cional de Dakar personificé de forma ex-
cepcional los principios de la filosofia de
la négritude propagados por el Presidente
Léopold Sédar Senghor. Este principio
también estaba en boga en Africa occi-
dental, central y austral, y las autoridades
se esforzaron por dar a los museos una re-
levancia nacional. En el marco de sus
politicas, los gobiernos se hicieron cargo
de la financiacién de los museos, es decir,
los convirtieron en instituciones oficiales
efectivas que quedaron bajo la supervi-
sién de ministerios centrales.

Se llevaron a cabo encomiables esfuer-
zos a fin de impartir formacién a los afri-
canos para que pudiesen trabajar en los
museos y en este contexto la UNESCO
cred un Centro Regional de Formacién
bilingiie en Jos (Nigeria) en 1963. Du-
rante afios, este Centro formd a un gran
ndmero de profesionales que hoy dia
ocupan puestos importantes en los mu-
seos de todo el continente. A finales de los



afios setenta, la UNESCO creé otro cen-
tro de formacién en Niamey (Niger), con
miras a formar profesionales de habla
francesa en materia de museos cuando el
Centro de Jos dejé de ser una institucién
bilingiie.

Esta politica de formacién bien defi-
nida, que estuvo en vigor hasta mediados
del decenio de los afios ochenta, contri-
buyé en gran medida a la constitucién de
un cuerpo de competentes profesionales
especializados en museos que ayudaron a
dar un nuevo enfoque a los museos afri-
canos. Se podrfa decir que ésta fue la era
gloriosa de estas instituciones, ya que se
beneficiaron del patrocinio del gobierno
y €l apoyo de la poblacién. Concibieron
interesantes programas de actividades que
suponfan un desafio y desarrollaron la ca-
pacidad de poner en tela de juicio los es-
tereotipados modelos occidentales que
habfan heredado. Es mds, proporciona-
ron la plataforma nacional adecuada para
hacer llegar el patrimonio de Africa a un
publico mds vasto, de una forma que en-
orgullecié y dignificé a los afticanos. Esto
se logré, en parte, gracias a la participa-
cién en importantes exposiciones nacio-
nales e internacionales. Entre 1980 y
1985, por ejemplo, Nigeria organizé la
famosa exposicién «2000 afios de arte ni-
geriano: el patrimonio de una nacién,
que dio la vuelta al mundo durante cinco
afios. Esta exposicién internacional
" marcé un hito en los pafses africanos y
destruyé eficazmente el argumento de
que la historia africana es una historia co-
lonial y de que la civilizacién africana fue
siempre «oscurar. Gracias a la exposicién
de Nigeria, ¢l arte africano es ahora respe-
tado y ocupa con honor y orgullo el lugar
que le corresponde en el mundo del arte
internacional. En general, este periodo
" constituyd una era activa para los museos,
pues se dieron grandes pasos para africa-
nizarlos y se crearon nuevas estructuras y
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programas que reflejaran los valores na-
cionales. Fue un periodo de cambio, de-
sarrollo y transformacién.

No obstante, esta época, que fue testi-
go de la dependencia financiera de los
museos respecto de los gobiernos, dio ori-
gen a una situacién contraproducente y
negativa para los museos de Africa, a sa-
ber, la falta de independencia y auto-
nomia, con las graves consecuencias que
conlleva en relacién con su desarrollo y
profesionalismo. Se observa que el pro-
blema ha persistido, paralelamente a la
nueva lucha que libran los museos africa-
nos desde fines del decenio de los afios
ochenta para corregir esa situacién.

Estancamiento

Durante cincuenta afios, los museos de
Africa han recorrido un gran camino y
han intentado alcanzar la edad adulta. Sin
embargo, como forman parte de las reali-
dades y problemas politicos, econémicos
y sociales que vive Africa, también han
sido victimas de la crisis africana. Es cier-
to que se han desarrollado y que han tra-
tado de cambiar su imagen; no obstante,
desde finales de la década de los ochenta,
excepto casos contados, han cesado de
evolucionar, se han estancado y han extra-
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Las reservas del Miuseo
Nacional de Uganda en
Kampala, restaurado en 1984 -
tras haber suftido graves dafios
en la guerra de 1979.
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Galeria renovada del Museo
Nacional de Uganda.
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viado el rumbo. Ha comenzado una épo-
cade decadenciay éstaes ahorala realidad.

Hay una evidente falta de interés pd-
blico en los museos y en distintos niveles
se duda de que sigan siendo necesarios.
Africa ha vivido sucesos de capital impor-
tancia — hambruna, pobreza, levanta-
mientos politicos y crisis cultural, entre
otros muchos — y parece que los museos
siguen siendo ajenos a estos aconteci-
mientos criticos que afectan las vidas y la
existencia misma de los ciudadanos. En
vez de fomentar nuevas ideas y estrategias
para hacer frente a estos cambios, los mu-
seos se aferran al pasado y muestran poca
motivacién y ninguna perspectiva clara
de lo que se espera de ellos, ni de c6mo
responder a la sociedad contempordnea.
Todavia conservan y exponen objetos que
carecen de importancia para la cultura
viva, y siguen siendo instituciones extran-
jeras que representan poco para las co-
munidades nacionales. En el Africa ac-
tual, los museos se encuentran en una si-
tuacién de cambio continuo y crisis
interminables, sujetos a la destructiva in-
terferencia politica en sus actividades co-
tidianas. Esto ha dado lugar a una crisis
de confianza y una moral muy baja, que a
su vez afectan su capacidad de desempefio
eficaz y de innovacidn a la hora de crear
ideas y programas. Un andlisis critico de

la situacién, elaborado tras muchos afios
de estudio y contacto constante y estre-
cho, permitir4 identificar algunas de las
principales dreas que plantean problemas.

Formacidn

Todavia hay una gran escasez de personal
calificado y con la capacitacién adecuada
para dirigir y componer la plantilla de los
museos de Africa. En el pasado, la mayor
parte de la formacién profesional en ma-
teria de museos se impartfa en el extran-
jero; sélo los centros de Jos y Niamey
ofrecfan alguna formacién a nivel local.
Sin embargo, la capacitacién en el extran-
jero précticamente ha cesado debido a la
falta de fondos, mientras que los centros
de Jos y Niamey han dejado de ser cen-
tros internacionales de formacién eficaces
desde que la UNESCO puso fin a la fi-
nanciacién y a apoyo téenico que les pres-
taba. Hoy dfa, ninguno de los dos centros
cuenta con expertos, recursos, fondos,
equipamiento ni experiencia para impar-
tir una formacién museistica idénea que
cuente con una demanda y reconoci-
miento universales. Exceptuando la Uni-
versidad de Botswana, que ofrece un titu-
lo de museologfa (que no ha obtenido to-
davia el reconocimiento internacional de
la comunidad musefstica africana), no
existe ninguna institucién de formacién



ni universidades bien equipadas que im-
partan cursos a los profesionales de los
museos del Africa subsahariana.

No obstante, es significativo el hecho
de que el Centro Internacional de Estu-
dios de Conservacién y Restauracién de
Bienes Culturales ICCROM), con sede
en Roma, imparta cursos de formacién
desde 1986 en diferentes niveles a fin de
abordar los problemas especificos de la
Conservacién Preventva en los Museos
de Africa (PREMA). Este programa, que
ofrece un curso universitario internacio-
nal de nueve meses y un curso nacional
de tres, ha sido muy exitoso y ha demo-
strado su eficacia para abordar los proble-
mas generados por el polvo, la putrefac-
cién y el deterioro en los distintos depé-
sitos y en las galerfas de exposiciones de
los museos africanos. Desde 1993, en el
marco del programa PREMA se ha se-
guido impartiendo el curso universitario
en Africa (Jos (Nigeria), 1993; Accra
(Ghana), 1995, y Porto Novo (Benin),
1997), mientras que el curso nacional ha
sido impartido en la Repuiblica Centroa-
fricana, Ghana, Guinea, Mali, Benin,
Zambia y Zimbabwe. Ademds, se han or-
ganizado talleres especiales destinados a
los directores de museos de los paises de
habla inglesa y francesa de Africa. Este
positivo enfoque del ICCROM ha dado
respiro a los museos cuyas colecciones
han sido asoladas por los insectos, las
condiciones meteoroldgicas adversas, el
almacenamiento en malas condiciones y
la gestién inadecuada.! Formular una es-
trategia bien articulada para mejorar la
formacién de profesionales de los museos
en todos los niveles constituye, por tanto,
una cuestién real y apremiante.

Financiacidn
Actualmente, los museos de Africa no re-

ciben, por lo general, fondos suficientes y
no pueden cumplir eficazmente sus fun-

ciones, pues los recursos de fuentes pu-
blicas disminuyen dfa tras dfa. Lo que tie-
nen apenas les alcanza para pagar los suel-
dos del personal, por lo que la mayor par-
te de los museos han comenzado a
deteriorarse y desmoronarse. Con excep-
cién de unos pocos museos de Kenya y

- Sudifrica, es poco probable que los

demds puedan mantenerse si cesan los
subsidios oficiales. Esta situacién ha sido
provocada por una dependencia casi total
de la financiacién de los gobiernos. Por
tanto, es de vital importancia que se ela-
boren nuevas estrategias de financiacién a
fin de otorgarles cierta independencia y
autonomia.

Seguridad en los museos

Con los afios, la cuestién de la seguridad
en los museos de Africa se ha convertido
en un grave problema debido al alto gra-
do de incidencia de robos de objetos.
Esto exige un estudio global de las causas
de una situacién que actualmente se ha
extendido a los objetos arqueoldgicos y
etnograficos en el terreno, y que amenaza
con afectar a toda la comunidad musefs-
tica de Africa. Por lo general, la seguridad
en los museos de Africa adolece de fallos
y se le presta escasa atencién. En los dlti-
mos cincuenta afios, la mayorfa de las so-
ciedades africanas han pasado a ser més
urbanas y complejas, con todos los cam-
bios sociales que esto implica. Los mu-
seos, que hasta entonces habfan disfruta-
do de relativa tranquilidad e inmunidad,
se han convertido en objetivos poten-
ciales del terrorismo urbano, lo cual exi-
ge con mds urgencia que nunca la crea-
cién de mecanismos de seguridad efi-
caces. El Consejo Internacional de
Museos (ICOM) ha organizado varios
talleres en torno a este tema, tanto en
Africa como en otros lugares. Al publicar
su ya famoso One Hundred Missing Ob-
jects: Looting in Afvica, el ICOM ha pues-
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to de relieve el problema del robo en los
museos africanos y ha llamado la aten-
cién sobre esta cuestién.

Falta de capacidad de direccidn

Como consecuencia de la interferencia
politica en los asuntos musefsticos, se ha
impuesto una plantilla de personal caren~
te de la calificacién y formacién necesa-
rias, cuya pobre y mal informada capaci-
dad de direccién ha comprometido gra-
vemente su profesionalismo. Es incapaz
de generar ideas y carece de la visién ade-
cuada para hacer funcionar sus museos,
problema al que se agrega la ausencia de
una politica musefstica definida y de un
potencial de fortalecimiento de capacidad
institucional que pueda garantizar un cre-
cimiento y desarrollo sostenibles. Cuan-
do se trata con los profesionales de los
museos de todo el continente, no se pue-
de dejar de percibir la frustracién y la
inercia que se han desarrollado con el
transcurso de los afios; la falta de profe-
sionalismo del personal de los museos es
tan deprimente y desalentadora que se ha
convertido en un grave problema. Es tris-
te formular este comentario sobre los mu-
seos africanos, pero hay que afrontatlo en
favor de la supervivencia de los museos en
el continente.

Falta de equipamiento, materiales
y patrocinio

Un rasgo comun de los museos africanos
es que los objetos que se exponen han
permanecido en los mismos lugares du-
rante mas de veinte afios, debido a que los
locales simplemente carecen del equipa-
miento y los materiales bdsicos para po-
der realizar su actividad. La mayoria del
equipamiento se heredé del perfodo co-
lonial o fue adquirido tras la indepen-
dencia. Asf se ha perdido toda posibilidad
de patrocinio, pues las exposiciones y los
programas no han cambiado, y no hay
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nada atractivo o interesante que motive

. visitas regulares. Sélo unos pocos museos

han intentado variar sus programas me-
diante actividades constructivas y valiosas
desde el punto de vista educacional. El
programa Museo Mévil (Zebra en la rue-
da) del Museo Nacional y la Galerfa de
Arte de Gaborone (Bostwana) consti-
tuyen un buen ejemplo. Este museo atrae
al publico trasladdndose a comunidades
remotas que de otro modo nunca hubie-
ran tenido la posibilidad de visitar la ca-
pital. No obstante, la realidad actual es
que la mayorfa de los museos son moné-
tonos y poco estimulantes, pues los obje-
tos de las exposiciones publicas siguen
acumulando polvo y telarafias. Estos mu-
seos ni estdn en sintonfa con el publico ni
les transmiten los mensajes adecuados. Si
no se abordan estos problemas, con el
tiempo los empleados del museo serin
sus unicos visitantes.

Via hacia el futuro

Después de cincuenta afios, no se puede
decir que los museos de Africa desconoz-
can las précticas adecuadas y tampoco se
puede considerar que sean museos j6-
venes en el contexto de la comunidad mu-
sefstica. Para avanzar tendrdn que llevar a
cabo una autoevaluacién honesta, perspi-
caz, critica y profunda a fin de abordar
una serie de cuestiones. Antes que nada,
tienen que redefinir su misién, su papel y
su identidad. Tienen que separarse de sus
vestigios coloniales para crear museos au-
ténticamente africanos que representen a
sus comunidades. Ciertas cuestiones
como la salud. la urbanizacién, los pro-
blemas del medio ambiente yla evolucién
politica deberfan tener el mismo grado de
importancia que las cuestiones tradicio-
nales de recoleccién, presentacién, pro-
teccién y salvaguardia del patrimonio cul-
tural. El nuevo museo africano deberfa

utilizar sus colecciones a fin de enriquecer
el conocimiento e integrar las culturas ur-
banas y los acontecimientos contempora-
neos en su dmbito de actividades. Esto
quiere decir que la definicién tradicional
de museo ya no es pertinente en Africa.
Ahora se necesita una nueva definicién
con un fuerte sabor africano, y los africa-
nos esperan que los museos desarrollen
métodos y estrategias adecuadas para rela-
cionarse con el publico y crear programas
innovadores en los que participe el publi-
co. Los museos africanos deberfan adqui-
rir una nueva orientacién y ser capaces de
tener influencia en la vida puablica y en el
desarrollo nacional. Aprovechando las ex-
periencias de los dltimos cincuenta afios,
para sobrevivir en el préximo medio siglo,
deben desechar el cldsico modelo occi-
dental que les ha conferido un cardcter de-
masiado frfo y rigido.

Para hacerlo, los museos africanos de-
ben desarrollar una perspectiva museols-
gica, pues ya no es realista considerarlos
instituciones que se crean simplemente
con el propésito de rescatar y preservar ob-
jetos del pasado. Deben proponer nuevas
posibilidades de cambio, en vez de limi-
tarse a la recoleccién pasiva de la cultura
material, y desarrollar la capacidad de uti-
lizar recursos modestos para alcanzar re-
sultados méximos. El enfoque museol4gi-
co exige que los museos definan muy cla-
ray firmemente su misién y mandato ante
la comunidad y la nacién. También exige
que la formacién de quienes trabajan en
ellos combine la erudicién y el trabajo
prictico, a fin de producir profesionales
completos que puedan dirigir y organizar
el museo de manera profesional. La pers-
pectiva museolégica pretende que los mu-
seos africanos abran suficientemente sus
puertas y ventanas para que el aire fresco y
la luz del sol entren libremente, y poten-
ciar su capacidad de poner en tela de jui-
cio el modelo estdtico y de liberarse de] es-



tado actual de inactividad, de los impulsos
timidos y del miedo al cambio.

El museo deberfa contar con un plan
de desarrollo a largo plazo bien definido,
que comprenda una politica de forma-
cién permanente y una estrategia para la
recaudacién de fondos. Deberfa tratar de
ser auténomo en muchos 4reas y formu-
lar politicas viables en materia de recolec-
cién, exposicién y conservacién que sir-
van de base a sus diversos programas.

A pesar de sus graves problemas, los
museos de Africa han evolucionado, se
han desarrollado y han cambiado de ma-
nera significativa en los tltimos cincuen-
ta afios. Por ejemplo, el Programa de Mu-
seos del Africa Occidental (WAMDP),
creado en 1982, ha seguido desempefian-
do una funcién constructiva. Ha incre-
mentado y alentado el enfoque intelec-
tual de la labor de los museos, ha estimu-
lado la creacién de nuevas colecciones y
exposiciones representativas, as{ como de
museos locales, y ha contribuido al desa-
rrollo de una activa red profesional y de
vinculos profesionales en el Africa occi-
dental. Ademds, ha prestado asistencia en
la introduccién de actividades educativas
mds dindmicas y eficaces, asi como en el
desarrollo de los recursos humanos me-
diante la formacién. En los dltimos cinco
afos, ha organizado éxitosos talleres sobre
«Museos y arqueologfa» (1993, Abidjan
(Céte d’Ivoire)); «Museos e historia»
(1995, Quidah (Benin)), y «Museos y
cultura urbana» (1996, Accra (Ghana)).

Con el fin de fomentar las actividades
précticas en los museos, e WAMP ins-
taurd un programa de subvenciones mo-
destas que permite ayudar a los museos a
realizar actividades practicas que tendrin
repercusiones en la institucién y en su pu-
blico. Un gran ndmero de museos del
Africa occidental se ha beneficiado de este
programa que ha demostrado ser popular
y fructifero.
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En la regién sudafricana, la Southern
African Development Community Asso-
ciation of Museums and Monuments
(SADCAMM) se estd organizando de
modo similar al Programa de Museos de
Africa Occidental. Estos programas e ini-
ciativas son de gran utilidad para los mu-
seos de Africa, que necesitan dotarse de
un plan para los préximos cincuenta
afios, a medida que se aproxima el si-
glo xxt.

En general, Africa me parece un cata-
lizador en el desarrollo musefstico a me-
dida en que nos acercamos al nuevo mi-
lenio, pues sigue siendo la virgen que to-
davia puede traer al mundo ideas que
conducirdn a la creacién de nuevos mo-
delos de museos que han de ser estimu-
lantes y atractivos. Las experiencias de los
ultimos cincuenta afios en el continente
dardn lugar a cambios, investigacién y ex-
perimentaciones que ampliardn atin més
nuestra visién cultural del cambiante
mundo musefstico internacional. Tene-
mos fe en el futuro de los museos de
Africa, ya que todo indica que sobrevi-
virdn a pesar de los acuciantes problemas
que viven hoy dfa. ||

Nota

1. Véase «Nuevas perspectivas en African,
Museum Internacional, n° 188 (vol. 47,
n° 4, 1995, pags 28-34.) — Ed.

Exposicién de cesterin
en el Museo Nacional de Arte,
Guaborone (Bostwana).
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Rescate en Kuwait:
historia de un éxito de las Naciones Unidas

Sheikha Hussah al-Sabah

Durante los #tltimos cincuenta asos, los
esfuerzos de la UNESCO en favor de los
museos se han materializado de muchas

. maneras, pero pocas veces se ha recurrido a
la Organizacion para responder a
civcunstancias tan dramdticas como las
originadas por la invasion de Kuwait en
1990. Como respuesta al llamamiento del
Gobierno de Kuwait para restaurar los
tesoros del Museo Nacional de Kuwait y la
mundialmente famosa coleccion Dar-al-
Athar al-Islamiyyab, que habian sido
trasladados al Irak, el sistema de las
Naciones Unidas proporciond una
respuesta inmediata que tuvo como
resultado el regreso de unos 20.000 objetos
y la habilitacion de un nuevo
emplazamiento para la coleccion. Sheikha
Hussab al-Sabab es directora de Dar-al-
Athar al-Islamiyyah y jefa de redaccién de
su boletin informativo Hadeeth al-Dar.
Forma parte del comité permanente del
Centro Isldmico de Investigacion
Histdrica, Artistica y Cultural de
Estambul, y es miembro del comité
cultural consultivo del Instituto del
Mundo Arabe en Paris. Junto con su
esposo, Sheik Nasser al-Sabah, es
copropietaria de la coleccion Dar al-Athar.
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La coleccién Al Sabah es un vasto y com-
pleto conjunto de arte isldmico que abar-
ca desde el nacimiento del Islam hasta el
siglo xvir, e incluye obras de Egipto, la
India, Persia, Siria, Ttinez, Turqufa y Es-
pafia. En Kuwait se abrié al ptblico por
vez primera en 1983, cuando se inaugurd
la Dar al-Athar al-Islamiyyah (Casa de
Antigiiedades Isldmicas), como parte del
recinto del Museo Nacional de Kuwait.
Constituyé un hito en la historia cultural
de Kuwait, pues el pais albergé desde ese
momento una de las mejores colecciones
de arte isldmico del mundo y pudo enor-
gullecerse de que se encontrara alojada en
un museo de envergadura internacional.

Todos los museos europeos como el
Victoria y Albert, el Museo Britdnico, el
Prado y el Ermitage se basaron inicial-
mente en colecciones privadas. El Dar
comparte esto con ellos, pero con la dife-
rencia de que se basa en una sola colec-
cién. Sheik Nasser Sabah Ahmad al-
Sabah, su fundador, nunca planeé crear
una coleccién, ni mucho menos un museo
o alguna de sus actividades conexas. Para
él, el asunto fue como un flechazo amoro-
so. Quizi el inicio del hechizo fuera un
tinico objeto, una botella mameluca que
iba a ser la primera pieza de la coleccién.
Le sobrevino un inesperado sentimiento
de asombro. Tras haberla adquirido en
una galerfa de arte londinense en 1975,
empez6 asentir curiosidad por su historia.
Procuré documentarse mds sobre ella y,
mientras tanto, fue descubriendo otros
objetos que lo fascinaban. Cada uno tenfa
su propia historia y la fascinacién le siguié
incitando a buscar otros objetos, asi como
a documentarse lo més posible acerca de
ellosyle impulsé a visitar museos y acom-
prar continuamente libros sobre el asunto.

El amor a los objetos en s se convirtié
en un profundo compromiso con el arte
y la cultura isldmicos, que fue aumentan-
do hasta formar una coleccién organiza-

da y catalogada de objetos de arte que se
transformé en el niicleo de una amplia
gama de actividades culturales de interés
tanto para especialistas del mundo acadé-
mico como para el ptblico en general.
Sin embargo, la fascinacién permanece
en el corazén de su fundador.

Cuando la coleccién se instalé en el
Museo Nacional de Kuwait en 1983,
merced a un contrato de préstamo firma-
do por €l propietario y el Ministerio de
Informacién, se organizé por periodos
histéricos y regiones geograficas. Hay, por
supuesto, lagunas en la coleccién, y el
plan de adquisicién de Sheik Nasser ha
tratado de corregir esta situacién. El fin es
constituir, dentro de lo que cabe, una co-
leccién equilibrada que sirva de instru-
mento educativo.

La diversidad de actividades académi-
cas y artisticas en torno a la coleccién Al
Sabah fueron la preocupacién del Dar al-
Athar al-Islamiyyah. La biblioteca de re-
ferencia y las publicaciones del Dar esta-
ban estrechamente relacionadas con la
coleccién. El Dar, gracias a una subven-
cién de la Fundacién Kuwaitf para el Pro-
greso de la Ciencia, habia patrocinado
unas excavaciones arqueolégicas en el
Alto Egipto que datan del perfodo fati-
mita. La escuela de arte que estaba aso-
ciada con el Dar promovié la adquisicién
de competencias en los diversos géneros
artisticos representados en la coleccién.
La serie de conferencias anuales era un
foco de atencién para historiadores y
otros especialistas, ya que se presentaba
en forma de debates con eminentes per-
sonalidades del mundo académico inter-
nacional sobre diversos aspectos de la his-
toria, la cultura y el arte isldmicos.

Objetos en el exilio

El dfa 2 de agosto de 1990 fue decisivo
para el Dar al-Athar al-Islamiyyah, pues
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ese dfa fatidico, casi siete afios después de
la inauguracién, la coleccién desaparecié
del pafs. Irak habia invadido Kuwait y
poco después sus tropas irrumpieron en
el museo, saquedndolo totalmente,
amontonando las 20.000 piezas de la co-
leccién del Dar al-Athar al-Islamiyyah en
camiones y llevindoselas precipitada-
mente a Bagdad. Incluso prendieron fue-
go a las instalaciones del museo.

No deja de resultar irénico que preci-
samente durante ese terrible periodo la
exposicién de mayor duracién y éxito
jamds organizada por el Dar estuviera via-
jando por el extranjero. A pesar de las cir-
cunstancias particularmente dificiles que,
como consecuencia de la agresién, Ku-
wait estaba atravesando, la exposicién
Arte isldmico y mecenazgo: tesoros de Ku-
wait, que habfa salido del pais apenas una
semana antes de la invasién iraqui, se
inauguré en el Museo Nacional del Er-
mitage de San Petersburgo (entonces Le-
ningrado) el 6 de agosto y permanecié
abierta todo el mes, tal como estaba pre-
visto, gracias al apoyo del equipo del Er-
mitage. En un principio esta exposicién
se habfa programado como intercambio
con el Museo Nacional del Ermitage dela
Federacién de Rusia, que en mayo de
1990 habfa enviado 120 objetos de arte
isldmico para exponetlos en el Dar en
Kuwait.

Después de la exposicién en Rusia se
inicié una gira por los Estados Unidos,
organizada por el Trust for Museum Ex-
hibitions (Fondo para Exposiciones en
Museos) de Washington D.C. Tras su
inauguracién en diciembre de 1990 en la
Walters Gallery (Baltimore (Maryland)),
la exposicién se trasladé al Campbell Mu-
seum for Art (Fort Worth (Texas)) y, pos-
teriormente, a una serie de museos: el
Emory Museum of Art {Atlanta (Geor-
gia)), el Virginia Museum for Fine Arts
(Richmond (Virginia)), el Scottsdale
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El interior de Dar al-Athar al-Islamiyyah antes de su destruccion.

Cultural Center (Scottsdale (Arizona)), el
Saint Louis Museum (San Luis (Misuri)),
el Canadian Museum of Civilization
(Hull (Quebec)) y, por dltimo, el New
Orleans Museum of Art (Luisiana).

Tras su éxito en Norteamérica, Arze
histérico y mecenazgo: tesoros de Kuwait
inicié su gira europea en febrero de 1993
en el Institut du Monde Arabe de Parfs y

se presenté después en el Gemeentemu-
seum de La Haya (Paises Bajos), en junio
del mismo afio. La exposicién se pro-
longé hasta octubre de 1993, cuando se
trasladé al histdrico Palazzo Vecchio de
Florencia, de marzo a mayo de 1994,
antes de continuar hacia el Reino Unido,
donde se presenté en el Fitzwilliam Mu-
seum de la Universidad de Cambridge el
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Un vehiculo de las Naciones

Unidas estacionado delante del

depdsito del Museo Nacional
de Irak en Bagdad.

Devolucion de las propiedades
del Museo Nacional de Kuwair

y de Dar al-Athar al-

Islamiyyah, supervisada por las
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Naciones Unidas.

10 de abril de 1995, y después, el 21 de
mayo de 1996, en Frankfurt, patrocinada
por el Hauck Bank de esa ciudad.

El tema de Are isldmico y mecenazgo:
tesoros de Kuwait deriva de la relacién
entre arte y mecenazgo. Montar una co-
leccién es una forma de arte en si, pues el
interés y los conocimientos de un mece-
nas se reflejan en el valor y la importancia
de las piezas coleccionadas. Los mecenas

musulmanes fueron, a través de los tiem- .

pos, los instigadores de la produccién del
tipo de objetos que se encuentran en la

Foto: cortesfa del autor

coleccién y son los héroes desconocidos
de una época ilustrada. La coleccién del
Dar al-Athar al-Islamiyyah contiene al-
gunas de las piezas mds raras ¢ impor-
tantes del mundo. La exposicién amplia
el significado del mecenazgo a cuantos la
han patrocinado, organizado e invitado
en los diversos museos en que ha sido
acogida.

La mezcla de las distintas escuelas de
arte isldmico representadas en esta expo-
sicién no sélo ilustra la diversidad dentro
de este mismo arte, sino que refleja
también la variedad de los flujos de civi-
lizaciones que en un primer momento
formaron el arte islmico. Estos objetos
fueron descritos y examinados por emi-
nentes especialistas en el campo del arte
isldmico. Se han publicado estudios en un
volumen especial, elaborado para acom-
pafiar la exposicidn, y editado en inglés,
francés, italiano, alemdn y neerlandés.
Durante toda esta gira internacional se ha
puesto de manifiesto que la mejor baza
del Dar son sus amigos. La multitud de
abnegados profesionales de museos, uni-
versidades, galerfas de arte y casas de su-
basta que han estado en relacién con el
Doar desde sus inicios han demostrado ser
mids valiosa que una mera coleccién de
bellos objetos. El esfuerzo de los amigos,
junto con la catalogacién sistemética de
las piezas durante afios, impidi6 la venta
de los objetos robados.

Recuperaciéon de un patrimonio

Las Naciones Unidas supervisaron el re-
torno de la coleccién del Irak a Kuwait.
Muchos creen que el empefio de las Na-
ciones Unidas en la liberacién de Kuwait
se limité dnicamente a los aspectos poli-
ticos y militares de aquella trdgica inva-
sién. De hecho, el cumplimiento por par-
te de las Naciones Unidas de su responsa-
bilidad con la paz y la justicia, que llegé



casi a la perfeccién en este caso, encubrié
los importantes esfuerzos realizados en
otros campos. Las Naciones Unidas han
estado tan comprometidas en la rehabili-
tacién del patrimonio artistico y cultural
kuwaiti como en la recuperacién de la so-
beranfa e identidad del pafs. Apenas ga-
nada la guerra de liberacién, comenzaba
una nueva y pacifica batalla, esta vez en el
campo cultural, con la restauracién del
Museo Nacional de Kuwait y de los obje-
tos de Al-Sabah en el Dar al-Athar al-
Islamiyyah.

La respuesta de las Naciones Unidas a
la solicitud kuwaitf de recuperar todos
los bienes robados, sin olvidar los tesoros
artfsticos, no se hizo esperar. El ex Sub-
secretario General de las Naciones Uni-
das, Richard Foran, acudié a Bagdad en
mayo de 1991 para estudiar el asunto.
De mayo a agosto, hubo negociaciones
entre las Naciones Unidas y los represen-
tantes de Kuwait, y desde entonces este
proceso de devolucién ha estado eficien-
temente patrocinado por las Naciones
Unidas. En septiembre de 1991, un emi-
sario de la Organizacién supervisé las la-
boriosas tareas de devolucién tal y como
estaban especificadas en la Resolucién
687 de las Naciones Unidas. Los repre-
sentantes de Kuwait estaban sentados en
una mesa frente a la delegacion iraqui,
separados por los intermediarios de las
Naciones Unidas. El proceso de identifi-
cacién, inspeccién y valoracién de los
dafios fue meticulosamente vigilado por
los funcionarios de las Naciones Unidas,
quienes se encargaron de registrar cada
objeto. Cada pocos difas se enviaban ob-
jetos empaquetados en camiones escolta
dos por las Naciones Unidas al acropuer-
to de al-Habanieh, cerca de Bagdad, para
ser devueltos a Kuwait en aviones de las
Naciones Unidas. Fueron necesarios
16 vuelos para transportar la coleccién,
salvo las 58 piezas todavia extraviadas. El
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La coleccion de Dar al-Athar al-Islamiyyah «almacenada» en la sala
asiria del Museo Nacional del Irak.

trabajo habfa sido dificil e inin-
terrumpido, comenzando generalmente
a las 9 de la mafana y prolongindose
hasta las 9 de la noche.

La contribucién cultural de las Na-
ciones Unidas no habfa finalizado atin.
Tras la devolucién de las piezas, por me-
diacién del PNUD y las Naciones Uni-
das, se nombraron expertos para preser-
var y restaurar los objetos dafiados y de-
volverles, dentro de lo posible, su forma
original. Cristal, cerdmica, pergamino y
madera se tuvieron que someter a una lar-
ga restauracién, cuya ejecucién fue admi-
rable en su conjunto. Con el fin de docu-
mentar los objetos, las Naciones Unidas
enviaron también un fotdgrafo especiali-
zado para tomar fotos estandarizadas de
cada pieza, las cuales fueron catalogadas
para reemplazar en los archivos las fotos
perdidas.

Sin embargo, no se trata de una histo-
ria del todo feliz. Las dos famosas puertas
marroquies que dominaban el centro del
museo eran demasiado grandes para ser
trasladadas como <huéspedes» del Museo
Nacional de Bagdad y fueron reducidas a
cenizas en el incendio que destruyé el
museo, justo antes de que se retiraran las
tropas. Ademds, siguen faltando las tres
esmeraldas que estaban expuestas en la
sala mogol del Dar. Se trata de la esmeral-

da «Bibi», de la piedra en forma de rifién
y de la esmeralda tallada. Estas tres piedras
tienen una importancia histérica conside-
rable, pues lejos de ser objetos esotéricos,
muy decorativos, constituyen explica-
ciones fundamentales sobre los reinos de
los gobernantes mogoles en la India, Ak-
bar, Jahangir, Shah Jehan y Aurangzeb.
Es natural considerar que la implica-
cién de las Naciones Unidas en esta cues-
tién meramente cultural se terminarfa
cuando los trabajos de devolucién y
conservacién se llevaran a cabo. Pero no
fue asi. Tras su regreso a Kuwait, los
20.000 objetos recuperados que consti-
tuyen la coleccién Dar se encontraban sin
techo. Su emplazamiento original habia
sido enteramente destruido por el ejérci-
to ocupante y era imprescindible encon-
trar un recinto provisional apropiado. El
gobierno kuwaitf respondié proponien-
do un lugar histérico como nuevo aloja-
miento para la coleccidn Dar al-Athar al-
Islamiyyah: el conjunto constituido por
el antiguo Hospital de la Misi6n Ameri-
cana en la calle del Golfo. Este hospital
habia sido el primero de Kuwait y habfa
prestado muchos servicios médicos vitales
a la poblacién hasta que el gobierno cre6
su propia red de hospitales y otros servi-
cios sanitarios. El complejo comprendia
edificios de valor arquitecténico que
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Sheikha Hussah al-Sabah

Las puertas marroquies de Fez, que databan del siglo x1v, demasiado grandes para ser
trasladadas, fueron reducidas a cenizas antes de que las tropas invasoras se retiraran.
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corrfan peligro de derrumbamiento en
caso de que no se realizase inmediata-
mente una nueva accién de conservacién.
Una vez mds, las Naciones Unidas ten-
dieron una mano salvadora. Tras consul-
tas con el PNUD, fueron designados es-
pecialistas de la UNESCO para formar
parte del equipo de trabajo. Ellos aporta-
ron experiencia y pericia fundamentales,
asf como una participacién eficaz en el
proceso de restauracién. Entre estos ex-
pertos habfa un restaurador de edificios
histéricos, un disefiador de galerfas, un
disefiador de exposiciones, un especialis-
ta en medios audiovisuales, un bibliote-
cario, un disefiador de bibliotecas, y un
archivista e historiador.

Las Naciones Unidas poseen una gran
credibilidad. Durante el dificil perfodo
atravesado por Kuwait, fueron la fuerza
motriz del proceso de devolucién y res-
tauracién de los objetos de arte kuwaitfes.
De hecho, ha sido una experiencia verda-
deramente edificante. Sin embargo, la ta-
rea no estd atin completa y queda mucho
por hacer en la actualidad y en los afios
venideros. El Ministerio de Informacién
kuwait! ha permitido, gracias a su
constante apoyo, iniciar una nueva serie
de conferencias y restaurar los objetos es-
tropeados. En el momento de la invasién,
Dar al-Athar al-Islamiyyah estaba organi-
zando una presentacién audiovisual sobre
Kuwait con peliculas y musica tradicional
kuwaiti. El proyecto Aziza ya Kuwait ha
sido finalizado con éxito y ha constituido
un acontecimiento popular. El boletin in-
formativo de Dar al-Athar al-Islamiyyah,
Hadeeth al-Dar, sigue publicindose con
el apoyo del Burgan Bank de Kuwait. El
propietario de la coleccién Al Sabah ha
realizado nuevas adquisiciones. La expo-
sicién itinerante sigue siendo muy solici-
tada y, tras concluir su gira europea en
Lisboa y Londres, comenzard su viaje al
sudeste asidtico y a Australia. [ ]



El museo se niega al inmovilismo

Kenneth Hudson

Reputado iconoclasta y especialista en
prospectiva, Kenneth Hudson es el decano
de la comunidad musefstica internacional,
Director del Foro Europeo de Museos, del
que dependen el Premio del Museo
Europeo del Ario, los Talleres del Foro y la
publicacién de la revista European
Museum Forum, podria ser descrito como
un «museoscopio» ambulante. En 1977
rompia moldes con su libro Museums for
the 1980s — A Survey of World Trends
(Museos para la década de los ochenta —
Un estudio de las tendencias mundiales),
publicado por la UNESCO, en el que
describia y explicaba los fuertes vientos de
cambio (tanto tedrico como prdctico) que
soplaban en el mundo museistico. Para este
nmero conmemorativo le pedimos que
describiera I evolucion de los museos
durante los 1iltimos cincuenta afios y que
reflexionara sobre lo que el futuro podria

depararles.

Durante los dltimos cincuenta aiios, el
ICOM se ha esforzado en hallar una de-
finicién de museo razonablemente satis-
factoria para todo el mundo, desde el Ca-
nad4 hasta el Congo. Se trata de una em-
presa nada envidiable (el ICOM siempre
dispuso de un generoso cupo de quis-
quillosos) y de vez en cuando resulté in-
evitable modificar la definicién oficial,
afladiendo una frase diplomdtica aqui o
suprimiendo all4 una palabra susceptible
de causar un incidente internacional.

Sin embargo, al tratar de analizar lo
que viene sucediendo en los museos des-
de la creacién del ICOM en 1946 se ne-
cesita algiin punto de referencia, y los cri-
terios del ICOM son tan susceptibles de
consenso como cualesquiera otros. Seglin
la dltima versién de sus estatutos, apro-
bados por la 16* Asamblea General del
ICOM en 1989 y modificados por la 182
Asamblea General en 1995, un museo es
«una institucién permanente sin dnimo
de lucro, al servicio de la sociedad y de su
desarrollo y abierta al piiblico; una insti-
tucién que adquiere, conserva, investiga,
comunica y expone, con fines de estudio,
ensefianza y esparcimiento, testimonios
materiales de la gente y su entorno».

Una definicién anterior, redactada en
1971, hacfa referencia a «la comunidad»
en lugar de a «la sociedad», Jo que iba a
causar muy pronto problemas. ;Quién
habria de decidir si un museo estdba o no
al servicio de la comunidad? ;Qué pro-
porcién de la comunidad deberfa benefi-
ciarse de él para justificar su existencia?
:Dentro de qué limites inscribir un
concepto tan vago como el de comuni-
dad? En lineas generales, se estimé que
«sociedad» era un término mds seguro
que «comunidad», en parte, sin duda al-
guna, porque resultaba incluso mds am-
biguo.

Pero al margen de la palabra o frase

que se utilice, cabe afirmar sin temor a
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equivocarse que el cambio mds impor-
tante que se ha producido durante el me-
dio siglo transcurrido desde la creacién
del ICOM ha sido la conviccién, hoy casi
universal, de que los museos existen para
servir al publico. El museo a la antigua
usanza no se sentfa en absoluto sujeto a
tal obligacién. Existia, tenfa un edificio,
poseia colecciones y un equipo tespon-
sable de su cuidado, gozaba de una finan-
ciacién razonablemente adecuada y sus
visitantes, en general no muy numerosos,
acudfan a € para ver y admirar las mara-
villas expuestas ante sus ojos. Desde
ninglin punto de vista estaban vincula-
dos a la empresa. La responsabilidad pri-
mordial de los museos era sus colec-
ciones, no sus visitantes.

Vale la pena recordar que desde el fin
de la Segunda Guerra Mundial ha au-
mentado enormemente el nimero de
museos en todo el mundo. Tres cuartas
partes de los museos que hoy tenemos no
existfan en 1945. Ese espectacular creci-
miento ha ido acompafiado de una no-
table diversificacién de los museos y de la
creacién de un tipo de publico absolu-
tamente distinto. El publico de los mu-
seos, en particular durante los dltimos
treinta afios, ha experimentado un cam-
bio muy importante. Sus intereses se di-
versificaron, adopta hoy una actitud mu-
cho menos reverente y respetuosa, da por
supuesto que dispondrd de medios elec-
trénicos y otras instalaciones técnicas
modernas, distingue cada vez menos
entre UN MUseo y una exposicién, y no ve
motivo alguno para prestar atencién a la
taxonomfa de materias por la que tanto
apego sienten las mentes académicas. El
interrogante bésico que se plantea en
todo momento es: «;Me interesa 0 no?»
La gente ya no aprecia que sus vidas y sus
pensamientos estén en manos de una eli-
te de grupos o individuos poderosos y
privilegiados. La gente exige cada vez mds
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La Gran Galeria del Louvre en

1819-1820 segiin una acuareln
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de Frederik Nush.

que se tenga en cuenta su opinién a la
hora de planificar y organizar lo que vaa
hacer, especialmente el modo en que de-
cidird pasar su tiempo de ocio.

Ello significa que frases como «servir a
la comunidad» o «al servicio de la comu-
nidad» entrafien inevitablemente proble-
mas. Cualquier institucién que empiece
consciente y deliberadamente a perseguir
esos objetivos se ver4 muy pronto obliga-
da a encontrar la manera de medir sus re-
sultados. Tendr4 que embarcarse en el in-
acabable proceso de descubrir qué pien-
san sus clientes acerca de lo que se les
ofrece. El empleo de la palabra «cliente»
en relacién con los museos habria resul-
tado inconcebible hace cincuenta afios,
pero apenas causa sorpresa hoy en dfa.
Los museos estin compitiendo en el mer-
cado del ocio y todo mercado tiene sus
clientes.

La explotacién exitosa de un mercado
exige investigacién. Pero limitarse a mo-
nitorear los resultados de lo que uno ha

hecho no es adecuado ni creativo. La ver-
dadera dificultad de cualquier forma de
investigacién de mercado, y la que prac-
tican los museos no es una excepcion, es-
triba, en primer lugar, en plantear las pre-
guntas cofrectas y, en segundo, en udilizar
los resultados para producir algo mds cer-
cano a lo que realmente quiere el cliente.
Este proceso debe ser continuo y, en los
rhuseos que trabajan con un sistema de
evaluacién continua por parte del publi-
<o, la tradicional distincién entre expo-
siciones permanentes y temporales estd
desapareciendo. El concepto de «exposi-
cién permanente» es cada vez mds obso-
leto. Las actitudes sociales, las normas
educativas y los métodos de comunica-
cién estdn en constante cambio, y los
Museos, tanto en sus exposiciones como
en los supuestos en que se basan, no tie-
nen més remedio que seguir el ritmo de
esos cambios o perder clientela. Una ex-
posicién que permanezca intacta duran-
te cinco afios sin perjuicio de su atracti-
vo y poder de convocatoria puede consi-
derarse, amén de una rareza, tocada por
la fortuna.

Fuerzas para el cambio

Hace cincuenta afios ningiin museo se
consideraba como una empresa en ¢l sen-
tido crematistico del término, y la mera
idea de que sus directores y conservadores
debieran poseer conocimientos de ges-
tién habria parecido absurda. Trabajar en
un museo se consideraba, no sin razén,
una labor tranquila y recoleta, propia de
hombres y mujeres con gustos académi-
cos. Como el trabajo en un banco o en la
funcién piiblica, se trataba de un empleo
seguro con el que uno podia esperar al-
canzar la jubilacién. Los museos de-
pendfan ya sea de ayuntamientos o del
Estado, que no solian presionar a sus di-
rectivos para que obtuvieran resultados,



ya fuera en términos de cifras de afluen-
cia o de uso eficiente de los fondos. El
moderno recurso a la bisqueda de patro-
cinadores comerciales para nuevos
proyectos era algo completamente desco-
nocido. A diferencia de lo que sucede
ahora, el dinero estaba ausente de la
atmdstera del museo.

Las autoridades locales, al igual que el
Estado, consideraban que dirigir museos
y bibliotecas formaba parte de sus obliga-
ciones. Muy pocos museos cobraban en-
trada y dependencias anexas como tien-
das, cafés o restaurantes eran verdaderas
rarezas. Solfa coincidirse en percibir los
museos como lugares apacibles donde los
visitantes de todas las edades pudieran
errar con libertad, mirar lo que les inte-
resara y prescindir del resto. Segin las
normas actuales, la afluencia de piiblico
era extremadamente baja, aunque ello no
parecfa inquietar a nadie en demasfa. Lo
que se conoce hoy como «educacién mu-
sefstica» apenas existfa de forma organiza-
da. Los profesores acompafiaban a grupos
de alumnos a los museos més grandes y
asumfan la responsabilidad de su com-
portamiento durante la visita. Con muy
pocas excepciones, los museos carecfan de
«departamentos de educacién» y de «per-
sonal educativo».

A qué obedecen estos cambios? ;Qué
fuerzas sociales o accidentes histéricos los
han propiciado? Parece haber cuatro cau-
sas principales: la primera es el aumento
de las expectativas sociales de la gente y,
por ende, de lo que esperan de los go-
biernos. A su vez, éstos deben encontrar
el punto de equilibrio entre las diversas
demandas financieras y perseguir el
mayor ahorro posible sin provocar graves
turbulencias politicas. La segunda causa,
por lo menos en el mundo occidental, re-
side en el crecimiento del volumen de in-
gresos disponibles, lo que se traduce en
una demanda de actividades de ocio cada

vez mds caras y en una creciente insa-
tisfaccién con los placeres simples. La
tercera es el desarrollo del profesiona-
lismo entre el personal de los museos y
la correspondiente tendencia a decir:
«Tiene que existir un modo mejor», en-
tendiendo «mejor» en términos que re-
sulten aceptables tanto para otros miem-
bros del mundo museistico como para las
autoridades que deben sufragar los costos.
La cuarta causa, por ultimo, es el notable
aumento del niimero y el porcentaje de lo
que suele conocerse, de manera algo equi-
voca, como «museos independientes»
(esto es, museos cuya fuente principal de
ingresos no reside en la financiacién pui-
blica). Desde el momento mismo de su
nacimiento, la mayoria de los museos de
esta indole tienen que hilar muy finoa la
hora de obtener y sobre todo emplear su
dinero, y la inevitable atencién que deben
prestar a lo que de negocio tiene su labor
ha influido en el ambiente que reina en el
mundo de los museos en general.

Aunque las generalizaciones son tan
peligrosas cuando se habla de museos
como cuando se discute sobre cualquier
otro dmbito de la actividad humana, no
deja de ser posible discernir algunas ten-
dencias y movimientos generales que han
trascendido las fronteras nacionales y co-
brado fuerza en los cinco continentes. Lo
que no hay que hacer nunca es inventar
un fenémeno imaginario lamado «el mu-
seo», pues se tratarfa de una abstraccién
sin sentido. La realidad es que el mundo
contiene centenares de miles de estableci-
mientos denominados museos, cada uno
con sus rasgos especificos, sus propios
problemas, sus propias oportunidades y
sus propios ciclos de auge y declive.

Pese a ello, hay que reconocer que
hace cincuenta afios habfa opiniones mu-
cho mds coincidentes que hoy sobre lo
que deberfa ser un museo. Hace dos afios,
un conferenciante dijo en los Estados
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Unidos: «Cuando era nifio podifa recono-
cer un museo apenas lo vefa. Ahora, no
siempre estoy seguro». No es dificil com-
prender lo que querfa decir.

El propio ICOM no ha resultado de
gran ayuda en la bisqueda de respuestas
a un interrogante que se oye cada vez con
mids frecuencia: «;Es esto un museo?»
Para efectos de definicién, segin él, se
puede calificar de museo a:

i) los monumentos y sitios naturales,
arqueoldgicos y etnograficos, o mo-
numentos y sitios histdricos de cardc-
ter museistico, que adquieren,
conservan y exponen testimonios
materiales de la gente y su entorno;
ii) las instituciones que poseen colec-
ciones de muestras de plantas y ani-
males vivos y que las exhiben, como
jardines botdnicos y zoolégicos, acua-
rios y vivarios; iii) los centros de di-
vulgacién cientifica y los planetarios;
iv) los institutos de conservacién de
la naturaleza y galerfas de exposicién
de cardcter permanente adscritos a
bibliotecas o archivos; v) las reservas
naturales; vi) las federaciones de mu-
seos de cardcter internacional, nacio-
nal, regional o local. los ministerios o
departamentos de organismos publi-
cos responsables de los museos tal
como los define este articulo; vii) las
instituciones sin dnimo de lucro u
organizaciones que realizan activi-
dades de investigacién, educacidn,
formacién, documentacién u otras
relacionadas con los museos o la mu-
seologfa; ...

No todas las personas relacionadas con
los museos sostienen puntos de vista tan
laxos como el propio ICOM y existe cier-
tamente mucha gente que encuentra difi-
cil hoy en dia aceptar que un zoolégico o
un centro de divulgacién cientifica me-
rezcan el calificativo de museo. No obs-
tante, y tras cincuenta afios de flexibilizar
la definicién, es probable que sea cierto
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todavia que los museos son bésicamente
lugares donde se utilizan los objetos
— «cosas reales» — como principal instru-
mento de comunicacién. Sin embargo,
;serfa forzar los limites del lenguaje
comun més alld de lo razonable denomi-
nar objeto a una planta, un pez o un ani-
mal vivos? ;Tienen que estar muertos
para constituir un objeto? Y si es el caso,
spor qué? ;Es llevar demasiado lejos el
afén imperialista calificar de museo a un
zooldgico, un jardin botdnico o un acua-
rio? ;Es un museo una biblioteca? Desde
luego, contiene objetos, y cabria acaso
describirla como un museo de libros;
pero en cierto modo parece mds sensato
seguir denomindndola biblioteca.

Se ha dicho que los te6logos medran
cuando la gente deja de creer en Dios.
Léase «museo» en lugar de «Dios». Hace
cincuenta afios, la posicién de los museos
era sélida porque todo el mundo sabia lo
que eran. Pero hoy, tras décadas de desa-
cuerdo, la incertidumbre es cada vez
mayor. Si no existe consenso sobre la na-
turaleza de lo que uno defiende, ;cémo
defenderlo? Pese a todo, y a falta de algo
mejor, decir que «los objetos son un ele-
mento imprescindible» parece ser un dig-
no caballo de batalla. Insistir en que un
establecimiento sin coleccién de objetos
no es un museo no equivale a afirmar que
un museo deba centrarse exclusivamente
en los objetos. Un rasgo muy importante
de la mayorfa de los museos actuales, un
rasgo que los distingue de los de media-
dos de la década de los afios cuarenta, es
la gran preeminencia que otorgan al visi-
tante. En otras palabras, el director de
museo, al igual que un buen tendero, em-
pieza gradualmente a pensar ante todo en
el cliente y s6lo después en los articulos
que vende.

Mercado y museo

Lo anterior nos remite a las causas princi-
pales de los cambios que esbozamos pre-
viamente. Desde el fin de la Segunda
Guerra Mundial, muchos de los signos
distintivos de clase tradicionales se han
difuminado o desaparecido; la vida de
aquellos que por convencién denomina-
mos la «gente corriente» se ha vuelto mds
complicada; sus aspiraciones sociales han
alcanzado cotas que habrian parecido
ridiculas o inconcebibles en los afios
treinta. Lujos antafio reservados a una ex-
clusiva porcién de la sociedad se han
convertido en bienes a los que todo el
mundo estima tener derecho. Los pla-
ceres son hoy mds sofisticados y caros, las
satisfacciones gratuitas han caido précti-
camente en el olvido. Los ciudadanos es-
peran més de sus gobiernos y que tengan
una mayor preocupacién por su bienestar
cotidiano sin pagar por ello més impues-
tos, aunque nunca queda muy claro
cémo se podré lograr semejante milagro
econémico.

En este nuevo contexto, los museos se
han visto obligados gradualmente,
aunque muy a su pesar, a venderse. Viene
siendo asf desde hace mucho tiempo en
los Estados Unidos, donde la tradicién de
recurrir al erario publico no tiene mucho
arraigo y la gente asume que tiene que
pagar por una gran parte de sus entrete-
nimientos sociales y el vendedor ha goza-
do siempre de mucho mds prestigio que
en Europa. La idea de que un museo tie-
ne que venderse y encontrar sus propias
fuentes de financiacién es relativamente
nueva fuera de Norteamérica y ha susci-
tado no poca renuencia y hostilidad, es-
pecialmente en Europa. Los conserva-
dores de museo de los afios cuarenta, cin-
cuenta o sesenta estaban dispuestos a
permitir la entrada de los clientes en la
tienda siempre que se comportaran co-



rrectamente, pero no tenfan el menor de-
seo de salir a buscarlos o de convencerlos
de que volvieran.

En cierto sentido, la tarea de los que
ansiaban promover los museos fue mds
dificil durante los afios setenta y ochenta
(cuando empezé realmente la revolucién
musefstica) de lo que habria resultado en
los afios treinta, cuando habfa menos al-
ternativas en términos de utilizacién del
tiempo libre y mucho menos el dinero
sobrante una vez cubiertas la necesidades
bésicas. Lo que podriamos llamar la sec-
cién central de la sociedad, el estrato su-
perior de la clase trabajadora y la clase
media-baja estaba prosperando hasta un
punto que dificilmente habrfa sido po-
sible imaginar antes de la guerra. Los in-
tereses comerciales se precipitaron répi-
damente para explotar esta nueva y ven-
tajosa situacién que puso a los museos en
la tan desacostumbrada como ingrata po-
sicién de tener que competir por las ho-
ras de ocio de lo que el ICOM denomi-
naba «sociedad» o «comunidad».

Ello condujo al ripido desarrollo de lo
que entre los empleados de museo suele
conocerse, no sin cierta petulancia, como
«profesionalismo». Cabria tal vez definir
al profesional de una actividad cualquie-
ra diciendo que es una persona que ha se-
guido una formacién especializada reco-
nocida y que acepta un modelo reconoci-
do de sistemas de trabajo y reglas éticas
consensuadas. Tal cosa no se dio en el
mundo de los museos hasta la década de
los afios setenta. Con anterioridad, la
mayoria de los empleados de museo habfa
encontrado sus puestos de trabajo de ma-
nera accidental. Podrian igualmente ha-
ber sido profesores o artesanos, artistas o
funcionarios, y en algunos casos profe-
sores de universidad, pero el destino y la
propensién a una vida tranquila los
habian llevado a un museo. Durante los
afios ochenta y noventa proliferaron en
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todo el mundo, a la par que los museos,
los cursos de formacién museistica, lo que
generd un excedente de estudiantes califi-
cados que Jos museos no podian absorber.
Dichos cursos pueden clasificarse en dos
categorias distintas: los que imparten ins-
truccién de tipo téenico y los que inten-
tan formar conservadores y administra-
dores mds competentes. Si estas y otras
innovaciones han logrado crear algo que
se pudiera describir con rigor mediante
los términos «profesién musefstica» es un
interrogante que permanece abierto.

El objetivo primordial del ICOM es
defender los intereses de los «profesio-
nales del museo», pero definir el término
profesional del museo es casi tan diffcil
como definir el término museo. Gran
parte del problema radica en la falta de
una palabra simple que describa a la per-
sona que trabaja en un museo y ocupa un
cargo de responsabilidad. Una persona
que interpreta 0 compone misica es un
miusico; quien ejerce el derecho es un
abogado; alguien entrenado para luchar
en la guerra es un soldado; pero el tinico
equivalente en el 4mbito del museo que
bemos conseguido inventar hasta la fe-
cha es «profesional del museo», lo cual
resulta no sélo torpe, sino un tanto ridé-
culo. Tampoco «musedlogo» servirfa,
porque un musedlogo es bdsicamente un
constructor de teorfas, no un técnico.
Acaso «musefsta» pudiera hacer las veces.

Obsas en la Grar SGaleria en
1946 para completar la
claraboya construida en 1856.
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Vista de ln Gran Galerta tal
como fue preparada para la
exposicion sobre Leonardo de
Vinci en 1952.

«Conservador» es sin la menor duda ina-
decuado, pues no refleja la complejidad
de las tareas administrativas, financieras y
politicas que cualquier responsable de
museo debe asumir hoy en dfa. Hace
veinte afios, al anunciar su pronta jubila-
cién, la directora de un gran y reputado
museo de arte francés confesd a la prensa
y al mundo museistico que su formacién
la habfa preparado «para cuidar los cua-
dros», no para «convencer a la gente con
dinero de que lo donara al museo». Su
discurso ilustraba un importante cambio
en la situacién de los museos a nivel in-
ternacional, cambio que han sufrido con
especial dureza los directores de museo de
los antiguos paises socialistas, obligados a
luchar para adaptarse a las realidades
econdmicas del mundo capitalista.

Pequefios, especializados
y prosperos

Una elevada proporcién de los museos
creados a partir de la década de los cua-

renta tuvo que hacer frente desde su na-
cimiento a una serie de crudas verdades
financieras. Para existir debieron ocupar-
se de crear y mantener un mercado. Sus
nombres indican 2 menudo los proble-
mas que conocieron y las oportunidades
que aprovecharon. Los museos de corte
tradicional tenfan nombres tales como
Museo de Bellas Artes de Montreal, Mu-
seo Rochdale, Museo Municipal de His-
toria Natural, Museo Etnografico Nacio-
nal, Museo del Transporte y la Tecnologfa
de Nueva Zelandia o Museo Indio. La ge-
neracién posterior a 1950, en cambio,
abunda en nombres como The Irish
Whiskey Corner Museum (El Rincén del
Whisky Irlandés), Museo de la Inmigra-
cién, Galerfa de los Campeones, Museo
Alemén de Carburadores, Museo del
Gas, London Toy and Model Museum
(Museo de Juguetes y Miniaturas de
Londres), Museo de la Aceituna, Casa del
Trigo y el Pan, y Museo Europeo del
Espérrago.

La mayorfa de los museos anteriores a
1950 exponfan un nimero muy limita-
do de objetos. Se ocupaban principal-
mente de arte en el sentido mds amplio
de la palabra, arqueologfa, etnologfa, his-
toria natural y, hasta cierto punto, histo-
ria local. Con pocas salvedades, de-
pendian por completo del erario publico,
funcionaban con presupuestos que hoy
parecerfan irtisorios, no concedian gran
importancia al atractivo de una exposi-
cién y solfan considerar que una vez que
los objetos habfan sido dispuestos, el
arreglo debia durar mds o menos para
siempre. Lo que ha ocurrido desde en-
tonces constituye una revolucién — el tér-
mino no resulta exagerado — de la filo-
soffa museistica y sus aplicaciones practi-
cas. Algunos (no muchos) de los nuevos
museos son relativamente grandes y em-
plean de cien a doscientas personas, pero
la inmensa mayorfa no tiene més de una
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decena de empleados. Aunque de mo-
mento resulta imposible disponer de ci-
fras fiables, quienes viajan con frecuencia
y a muchos lugares distintos, como los
miembros del jurado que otorga el Pre-
mio del Museo Europeo del Afio, tienen
la impresién de que tres cuartas partes
de los museos europeos dan empleo a
menos de diez personas y no hay moii-
vos para pensar que no suceda lo mismo
a escala mundial. Los grandes museos de
cardcter municipal o estatal son verda-
deras rarezas, una verdad importante que
es oscurecida por el hecho de que Jas
conferencias internacionales sobre mu-
seos estén protagonizadas casi siempre
por representantes de grandes museos.
En 1947, cualquier observador que hu-
biera estado en condiciones de tener una
visién panordmica del paisaje musefstico
mundial no habtia distinguido més que
un magro grupo de museos en los que se
denominan hoy «pafses desarrollados»,
junto a una presencia apenas visible en
los pafses més pobres, o «en desarrollo»,
segiin la terminologfa en uso. Casi todos
los museos de estos paises fueron creados
por potencias extranjeras dominantes
durante el perfodo colonial y remedaban
el estilo tradicional de museo europeo.
Instalado en la misma privilegiada ata-
laya, un observador contempordneo des-
cubrirfa una distribucién mucho mdés ge-
nerosa de los museos en todos los paises
y advertirfa muy pronto que el tamafio
promedio de los museos actuales es

considerablemente menor que el de bace
cincuenta afios.

Abundan las pruebas que muestran
que a los visitantes les gustan los museos
pequefios que puedan visitarse satisfacto-
riamente en un par de horas o algo me-
nos, especialmente si estdn consagrados a
un tema o un personaje. Casi todo el
mundo ha experimentado alguna vez la
desazén conocida como desespero del
museo, ese sentimiento casi normal en
museos muy grandes, donde la propia
complejidad e inmensidad de los espacios
plantean una serie de retos imposibles y
abrumadores. La proliferacién de museos
pequefios y circunscritos a un solo tema
obedece en parte a la menor inversién fi-
nanciera que requieren y al menor riesgo
que suponen, pero también a la toma de
conciencia de que muchos tipos inte-
resantes de colecciones no estaban repre-
sentadas anteriormente en los museos.
:Dénde, en los afios cuarenta, era posible
encontrar un museo enteramente dedica-
do ala historia de la pasta, la industria del
gas o la evolucién del paraguas? Es po-
sible, aunque dificil de probar, que Pe-
trarca sea mmds importante que la pasta y
que Whistler o Wagner tengan mds tras-
cendencia que el vino o los Wurlitzers,
pero el hecho de que prosperen hoy mu-
seos dedicados al vino, el Warlitzer o la
pasta constituyen una prueba suficiente
de hasta qué punto, en el curso de nues-
tra vida, han caido los muros académicos
que rodeaban a los museos.

Hoy en dia, la Gran Galeria

exhibe en orden cronolégico la
coleccién de pintura italiana del
Louvre.
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Hay quienes creen, y no les importa
decirlo, que «mds» significa indefectible-
mente «peor», los que lamentan la extin-
cién del conservador erudito a la vieja
usanza, los que piensan que el patrocinio
constituye necesariamente una influencia
prosaica y corruptora, los que afioran los
viejos tiempos en que los museos eran re-
mansos de paz y quietud destinados a los
adultos y donde los nifios sabfan com-
portarse. Pero observando la situacién
desde una perspectiva mundial, como
corresponde al ICOM y a la UNESCO,
no puede haber nada malo en decir que el
cambio mds importante se encuentra
apenas en su fase embrionaria, a saber: la
voluntad de hacer de los museos parte de
la cultura viva de su tiempo v, de esta ma-
nera, dejar de ver al piblico como obser-
vador pasivo de exposiciones creadas su-
puestamente en su beneficio. Este cambio
de actitud requiere interpretar lo que has-
ta ahora se ha venido considerando un
museo, no tanto como un depésito de te-
soros, sino mucho mds como un centro
de actividad y debate, un espacio donde
se mezclan inextricablemente el pasado y
el presente. Eso es lo que estd ocurriendo
en todos los paises «en desarrollo», que
consideran cada vez més que el museo al
estilo occidental es algo inadecuado y des-
orbitadamente caro. Podria ocurrir que
las ideas que caractericen e inspiren la re-
volucién musefstica del préximo medio
siglo nacieran de la pobreza, no de la -
queza. Nada hay de cierto por antono-
masia en el tipo occidental de museo;
nada hay de disparatado en la idea de que
los pafses présperos del mundo puedan
encontrar el camino de sus museos hacia
la cordura y la satisfaccién estudiando lo
que ocurre en Africa y Sudamérica, re-
giones donde, en lo que a cultura se refie-
re, todo el mundo es aficionado y profe-
sional a un mismo tiempo. |
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La nueva generacién

Hace veinte afios que Kenneth Hud-
son, director del Foro Europeo de Mu-
seos, la institucién que otorga el Pre-
mio del Museo Europeo del Afio, vie-
ne observando en todo el continente la
aparicién de un nuevo tipo de director
de museo. Los hombres y mujeres que
han ido tomando gradualmente las
riendas de todos los museos —salvo los
de mayor tamafio, que él denomina
museosaurios — tienen, con indepen-
dencia del pals en que trabajan, carac-
terfsticas similares.

Son gente muy instruida, aunque
no fundamentalmente eruditos. No
muy proclives a realizar investiga-
ciones o escribir libros o articulos en-
jundiosos. Son ante todo comunica-
dores y organizadores movidos por el
afin de estudiar las necesidades y de-
seos del gran publico, de verlo crecer y
de construir para €] colecciones y ex-
posiciones atractivas e interesantes.

Son personas sumamente activas,
emprendedoras, sociables y cordiales,
con muchos y diversos intereses, que
dedican largo tiempo al aspecto co-
mercial del museo y a sus clientes. Sa-

bedores de que es preciso concebir su
museo como una empresa que debe
ser dirigida eficientemente, poseen un
agudo sentido de la politica y las rela-
ciones publicas. Conscientes de que las
circunstancias econémicas de nuestra
época los obligan a buscar dinero do-
quiera que pueda hallarse, gozan y se
enorgullecen de descubrir nuevas
fuentes de financiacién.

Dirigen y controlan su equipo de
forma democrética y no ignoran que
un alto nivel de productividad exige
una buena direccién y motivacién.
Son, antes que nada, gente simpética y
optimista que a todas luces disfruta
con su trabajo. Sienten un rechazo ins-
tintivo por la burocracia, aunque han
adquirido la habilidad de evitarla o ser-
virse de ella.

Bajo el titulo general de The New
Breed (La nueva generacién), Kenneth
Hudson ha escrito una serie de perfiles
sobre este tipo de director de nuevo
cufio y recibird con agrado cualquier
sugerencia de los lectores de Museum
Internacional acerca de directores que
se ajusten a esta descripcién.




Los museos de la French Riviera:
tras las huellas de los grandes artistas

Muaité Roux

La «French Riviera», dos palabras
soleadas, entre barios y baladas, que
resuenan como ¢l velamen de un velero de
dos palos sobre las olas de un color azul
Mediterrdneo. ;Quién no ha sofiado con
ella? Entre sol y cocktail, la Riviera desvela
todos sus encantos a los turistas deseosos de
dejarse atrapar por ellos. Fuera de los
caminos trillados, esta bella Costa Azul tal
veg nos invite 4 otro tipo de paseo tras las
buellas de algunos grandes artistas que

han hecho de las maravillosas estaciones de
la Costa sus «estaciones de pintura». Maité
Roux, una periodista francesa
independiente, nos conduce en este viaje de
descubrimiento.

Vista de la Capilla del Rosario
en Vence, decorada por Matisse.

© Heléne Adant/Succesion H. Matissse

Esta regi6n, bendecida por los dioses, es
también tierra de cultura. Cuenta con la
mayor concentracién de museos mono-
grificos de la regién. En Niza seguimos
los pasos de Henri Matisse y Marc Cha-
gall; en Villefranche-sur-Mer los de Jean
Cocteau. En Cagnes-sur-Mer nos reuni-
mos con Auguste Renoir, mds tarde con
Fernand Léger en Biot y con Pablo Pi-
casso en Mougins, Vallauris y Antibes.
Mis adelante atin, hacia el interior, nos
encontramos con el pintor Fragonard en
Grasse, su ciudad natal, y en Vence nue-
vamente con Matisse. Entre todos estos
grandes artistas hay un punto en comun:
la creatividad, la llamada de la luz y la

tranquilidad que les brindaba el Sur para
sumergirse en su trabajo pictdrico.

En lo alto de la colina de Cimiez, en el
corazén de un olivar de 36.000 m2, el
Museo Matisse acoge al visitante. No le-
jos de los vestigios galo-romanos y a un
paso del monasterio {ranciscano, esta vi-
lla del siglo xvir con fachadas protegidas
por trompe-l'eil, declaradas de interés
artistico, de escaleras con columnas y ter-
razas genovesas, exhibe desde 1963 las co-
lecciones legadas por Matisse y sus here-
deros a la ciudad de Niza y al Estado. Ma-
tisse no vivié nunca en esta soberbia
mansién, como nos explica el conserva-
dor del museo Matisse, Xavier Girard:
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«No es la casa de Matisse. Matisse no vi-
vié nunca en esta casa que fue construida
en la segunda mitad del siglo xvir [...] y
que sélo se convirtié en museo en 1963
[...]. La casa fue adquirida por la ciudad
de Niza a una sociedad inmobiliaria que
deseaba realizar una operacién inmobilia-
ria en el conjunto del parque de Cimiez.
Esta casa fue adquirida definitivamente
por la ciudad en 1953, un aiio antes de la
muerte de Matisse. El museo se abre en
1963 y es en el verano de 1993 cuando se
inaugura el museo con su aspecto actual,
con esta nueva ala para recepcién, expo-
siciones temporales, auditorio, biblioteca
y taller para nifios».

La disposicién de los nuevos espacios
se debe al arquitecto Jean-Francois Bo-
din, quien hizo compatible el respeto al
edificio antiguo con las exigencias de su
ampliacién. Los edificios afiadidos se ex-
tienden en dos niveles unidos a la villa
por un acceso interior, dotando as{ al
museo de un amplio hall de recepcién,
una biblioteca, un auditorio, salas de ex-
posiciones temporales, reservas, espacios
educativos, un restaurante y una terraza
de 500 m?. El espacio musefstico as{ am-
pliado con més de 1.500 m? suplementa-
rios puede responder mejor a su vocacién
de museo moderno. Todo ello por un
costo total de 51.890.000 francos (unos
8,3 millones de délares).

El aspecto intimista de la villa barroca
conserva no obstante todo su encanto.
Algunas piezas de mobiliario y objetos
que pertenecieron a Matisse acentdan el
ambiente edulcorado del conjunto. En
total, 187 objetos del pintor entre cerd-
micas, tapices, serigrafias, vidrieras y do-
cumentos, entre los cuales estdn la mesa
de pintura y la paleta de Matisse. Xavier
Girard afirma que «La villa antigua, don-
de se exhiben las colecciones perma-
nentes, se ha conservado lo mds posible
para crear la impresién de entrar verda-

deramente en una villa barroca [...]. Por
el contrario, la ampliacién tenia que
responder, y responde hoy muy bien, en
mi opinién, a una vocacién diferente: la
de acoger exposiciones temporales que
permitan renovar el interés del visitante
en Matisse y su posteridad». Lograda
mezcla para un museo que atina espacio,
claridad y sobriedad con esa tranquilidad
tan «matissianar.

Pasarela permanente entre pasado y
futuro, todos los periodos de la creacién
del pintor estdn representados: pinturas,
grabados, dibujos. libros ilustrados, es-
culturas (la m4s importante coleccién de
esculturas de Matisse) confieren al museo
su dimensién pedagdgica. El museo sélo
tiene obras originales del artista. {Tanto
mejor! Con todo, de su tltimo periodo
sobresalen dos grandes conjuntos, los es-
tudios para La dance (La danza) y la Ca-
pilla de Vence. De este cantor al «color
puro» y a los volumenes se recordard tam-
bién su seric de Nus bleus (Desnudos
azules) y la Danseuse créole (La bailarina
criolla) de 1950. Todas estas obras,
68 pinturas y aguadas, 236 dibujos,
218 grabados, 57 esculturas y 14 libros
decorados por Matisse hacen que el Mu-
seo Matisse sea el museo mds visitado de
la Costa Azul.

Elverano de 1997, una gran red de ex-
posiciones, iniciada por el Museo Matis-
se v su conservador, reunié a todos los
museos de la Costa Azul teniendo como
tema La Cote d'Azur et la Modernité —
1918-1958. Un estreno en la regidn.

Un «mensaje de amor» de Chagall

Mas hacia el centro de la ciudad, en otra
colina, la del Oliveto, con un fondo de la-
vandas, olivos y agapanthus, se encuentra
el Musée national Message biblique Marc
Chagall (Museo Nacional Mensaje Bibli-
co de Marc Chagall). El pintor vivié mu-



cho tiempo en el interior del pais nizardo,
frente a las fortificaciones medievales de
Vence. Pero es en Niza donde nos sigue su
sombra y vibra su alma. «Desde mi pri-
mera juventud, la Biblia me cautivé»,
decfa €, «siempre me parecié y me sigue
pareciendo que es la mayor fuente de
poesia de todos los tiempos. Desde en-
tonces, he buscado este destello en mi
vida y en el arte». Esta concepcidn espiri-
tual del arte, que Marc Chagall hacfa
suya, iba a encontrar su realizacién en un
lugar dnico, privilegiado: el Museo Na-
cional Mensaje Biblico Marc Chagall.

Por deseo del artista, este museo mo-
nogrifico y temdtico se construyé con el
tinico objeto de exponer su obra mds im-
portante sobre la Biblia: los 17 lienzos
que componen el Mensaje Biblico. Esta
magnifica injciativa conté con el apoyo
de André Malraux, entonces Ministro de
Cultura y amigo del pintor. Las obras co-
menzaron en 1966. La pureza de la ar-
quitectura de André Hermant (1908-
1978) sedujo a Chagall, quien le confi6 la
realizacién del edificio. Por dentro todo es
sobriedad y blancura. Las superficies de
exposicién de las obras parecen tan sélo
un inmenso biombo. La estructura mis-
ma se desvanece para no dejar ver mds
que la obra; en ella «sélo la funcién de-
termina las formas», para emplear la divi-
sa tan del agrado de André Hermant.
Chagall adopta una interpretacién no li-
neal de la Biblia, segin un arreglo mu-
sefstico dispuesto por él mismo.

En julio de 1966, Marc y Valentina
Chagall donaron al Estado las 17 pintu-
ras del Mensaje Biblico sobre temas del
Génesis, el Fxodo y el Cantar de los Can-
tares. En 1972, una segunda donacidn
con los bocetos preparatorios de Mensaje
Biblico vino a enriquecer las colecciones.
A esto se afiadié un mosaico, un tapiz y
tres grandes vidrieras concebidas especial-
mente para el museo por Chagall. El 7 de
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julio de 1973 se inauguré el Museo Na-
cional Mensaje Biblico, en el cumpleafios
del pintor, con la presencia de André
Malraux. Después de la muerte del artis-
ta en 1985, otra donacién completa su
obra con 39 aguadas de Exodus y 10 ma-
gnificos lienzos de inspiracién religiosa en
los que el Cristo crucificado, muy pre-
sente en las obras de su tltima etapa, sim-
boliza la persecucién ancestral. La colec-
cién ocupa 900 m?. Las dos salas dedica-
das al Mensaje Biblico constituyen el
fondo permanente. Las demds salas estdn
dedicadas a nuevas adquisiciones y a ex-
posiciones temporales.

El museo es una «casa», un lugar de es-
piritualidad, por deseo de Chagall, pero
también un centro cultural donde tienen
lugar conciertos, conferencias y colo-
quios, como era el deseo de los donantes.
Marc Chagall, enamorado de la musica,
deseaba que el museo contara con una
sala de espectdculos como parte integran-
te del mismo. Dibujé las tres vidrieras de
la creacién del mundo especialmente para
esta sala en la que todo es azul. En el es-
cenario del auditorio, un clavecin pinta-
do en 1980 por Chagall. En este lugar de
fraternidad y participacién, «tal vez ven-
drdn a esta casa» decfa, «los jévenes y me-
nos jévenes en busca de un ideal de fra-
ternidad y de amor, tal como mis colores
y mis lineas lo han sofiado. Y tal vez aquf
se pronuncien las palabras de este amor
que siento por todos...». Mds que un
museo, se trata de un mensaje de amor
para las futuras generaciones.

Dos capillas y una granja

Bordeando la costa, después de Niza,
Villefranche-sur-Mer nos conduce tras las
huellas de Jean Cocteau, hasta la capilla
de Saint-Pierre. Esta capilla, decorada to-
talmente por Jean Cocteau y declarada
monumento histérico, era antes que nada
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La granja en Collettes, hogar del
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Museo Renoir.

un homenaje a las sefioritas de Ville-
franche y a los gitanos de Saintes Maries
de la Mer. Recuerda al pueblo querido de
la infancia del artista, pero también y
sobre todo, su amistad por los pescadores
de esta aldea para los cuales hizo esta ca-
pilla. «<He dado esta capilla de Saint-
Pierre a mis amigos los pescadores», es-
cribird Jean Cocteau en 1958. Ides todo,
hasta en sus menores detalles. Dibujé las
redes en las paredes y en las bévedas y le
consagré meses de inspirado trabajo des-
de 1956 hasta 1957. El 30 de junio de
1957 se celebré la primera misa. Desde
entonces, se dice una misa el dfa de San
Pedro y los marineros salen a la mar a lan-
zar coronas de flores en memoria de los
que perdieron la vida en la mar.

Mis hacia el interior del pafs, Vence.
Allf nos esperan otro pintor y otra capilla:
Matisse y la Chapelle du Rosaire (Capilla
del Rosario). Hay que estar atento para
percibir este pequefio edificio mds bajo
que la carretera, todo pintado de blanco
con un tejado de tejas azules. Es su «obra
maestra», su «coronacién», como le gus-
taba decir. Aqui se encuentran los grandes
estudios preparatorios de este tltimo «ta-
ller sinfénico», en el Museo Matisse prin-
cipalmente, para su Santo Domingo.

«Cientos de dibujos preparatorios, la eter-
na vuelta a empezar, la angustia de las
noches de insomnio». Imagina todo: des-
de la arquitectura, la decoracién, las sillas,
los reclinatorios, el confesionario de ins-
piracién moruna en las celosfas (de su eta-
pa en Ténger), hasta las casullas y el altar
tallado en la piedra de Rogne. Matisse
trabajé en el disefio y terminacién de esta
capilla desde 1947 hasta 1951. Tres afios
después muere en Niza. Matisse querfa
sobre todo que éste fuera un lugar de ora-
cién. Cuarenta afios después, todas las
mafianas se celebra la misa.

No lejos de allf, Cagnes-sur-Mer, lugar
donde residi6 Pierre Auguste Renoir, en
una casa burguesa y confortable, la casa
de las Collettes (pequenas colinas). Se-
miescondida en medio de un olivar, con
vistas hacia el antiguo Cagnes y la franja
azul del Mediterrdneo, la granja de las
Collettes vio desfilar muchos rostros. Per-
sonalidades o visitantes habituales en
Collettes, modelos del pintor o sus fami-
liares, durante toda la etapa de Cagnes del
pintor hicieron cantar a estas paredes.
:Qué mis podia pedir él, el maestro cuya
pintura «alegraba las paredes»?

Auguste Renoir descubre Cagnes en
1898 y vuelve en 1899. Después de mu-



chas peregrinaciones, retorna en 1903 y
decide instalarse, al principio, alquilando
la casa de correos. En 1907 se construye
la casa de sus suefios en el encantador pa-
raje de las Collettes. La finca llegaba en-
tonces més alld del camino de las Co-
llettes, con su campo circundante, su
huerto, su jardin y su olivar con grandes
drboles centenarios. El terreno tenfa en-
tonces més de tres hectireas.

En Cagnes, en la dulce atmésfera de
las Collettes, Renoir pinta. Pinta por pla-
cer, liberado de las presiones econémicas
y los encargos. «De todos los impresio-
nistas, él es el que gané m4s dinero y, en
todo caso, el que lo gané més rédpida-
mente», afirma Georges Dussaule,
conservador honorario de los museos de
Cagunes-sur-Mer. Pese a la enfermedad
que o atenaza, Renoir se siente feliz de vi-
vir en las Collettes, rodeado de este calor
familiar y de sus modelos familiares. Pin-
ta incansablemente, a pesar de los ataques
de reuma que lo consumen, y bajo su pin-
cel los cuerpos se liberan, hablan su len-
guaje. En Cagnes, Dussaule nos dice, «a
veces dej6 de ser impresionista para anun-
ciar casi el fauvismo. En Cagnes se liberd
[...]. Es el pintor de la mujer por exce-
lencia».

Renoir tiene 78 afios cuando muere
en las Collettes. Tras su desaparicién, sus
hijos Pierre (1885-1952) y Jean (1894-
1979), y su nieto Claude, a quien llama-
ban Coco (1914-1993), supieron preser-
var la propiedad hasta que Claude fue el
tinico heredero. Acosado por los promo-
tores, decide separarse de ella. Después de
muchas negociaciones, la ciudad de
Cagnes-sur Mer adquiere en 1960 las
Collettes con la asistencia financiera del
Comité pour Lachat ex utilisation artistique
du domaine Renoir (Comité para la ad-
quisicién y utilizacién con fines artisticos
de la casa Renoir), creado en 1957, y el
Departamento de los Alpes Marftimos
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(para una parte de la propiedad de los
olivos).

En la casa de las Collettes, convertida
en museo Renoir, numerosos objetos fa-
miliares recuerdan la presencia del maes-
tro: su levita y su bufanda, sus bastones,
su silla de ruedas y la silla de mano para
sus desplazamientos — el pincel para fir-
mar, su paleta de porcelana, etc. A esto se
suman fotograffas de familia, documen-
tos y otros tantos objetos de recuerdo do-
nados por los herederos. Dentro, el mo-
biliario ocupa el mismo lugar que en

tiempos de Renoir; la casa estd esperando .

al maestro como si éste fuera a volver de
un simple paseo. El maestro ha salido
sélo unos instantes.

Después de su adquisicién, la casa fue

abierta al publico el 26 de julio de 1960.

La granja en Collettes,
dleo pintado por Renoir en 1915.
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Pero no habfa ningtin lienzo de Renoir.
Se planteaba el problema de las obras.
Las dos primeras obras originales — obte-
nidas en depésito por Clergue, el conser-
vador de entonces — llegan por fin al
Musco Renoir. Paysages aux Collettes y
Ailée sous-bois (dep6sito del Estado) serdn
esos los dos primeros lienzos del museo.
Muds tarde, la ciudad de Cagnes-sur-Mer,
con la ayuda del nuevo conservador del
museo, Georges Dussaule, obtendrd el
traslado de siete obras de Renoir del mu-
seo de Bellas Artes de Niza — donde es-
taban en depésito — a la casa de las Co-
llettes donde habfan sido realizadas en su
mayoria. En 1984, la ciudad de Cagnes
pudo adquirir otro lienzo muy carac-
terfstico del periodo de Cagnes del pin-
wr: La ferme des Collettes (La granja de
las Collettes). La tltima adquisicidn,
muy reciente, es el cuadrito Coco écri-
vant {Coco escribiendo). En total,
11 Renoir vienen a vestir las paredes de
la casa en la que vivid el pintor, entre las
cuales, Les Cariatides, Les Grandes Bui-
gneuses (Las banistas), La jeune fermme an
puits (La joven en el pozo) o los retratos
de Madame Pichon y Madame Colonna
Romano, el Nu assis (Desnudo sentado)
y La nature morte aux Pommes et aux
Amandes (Naturaleza muerta con Man-
zanas y Almendras). Ademds de las pin-
turas, 12 esculturas Renoir-Guino hon-
ran también el museo. Guino, a quien
debe el vaciado en bronce de la Venus-
Victrix (1915-1916), fue las manos del
maestro, mientras que Renoir era los ojos
del alumno.

Este pequefio museo, casa del artista,
no tiene la envergadura de un gran museo
ni su museografia. Esto motiva las ges-
tiones que estd emprendiendo Frédérique
Verlinden, su nueva conservadora, encar-
gada desde hace poco de la conservacién
del Museo Renoir y del Castillo-Museo
de Cagnes-sur-Mer. Ella misma define su

56

papel ante esta ausencia museogréfica.
Después de tres inspecciones del museo,
solicitadas anteriormente por la ciudad de
Cagnes-sur-Mer, «La cuarta inspeccién es
la principal. Se trata de la inspeccién mu-
seogrifica. Todo mi trabajo consiste hoy
en organizar estas colecciones. Y todo mi
trabajo es poner en escena a Renoir, evo-
car al hombre y hacer un trabajo delicado
en esta casa. La vida en esta casa. Tratar de
evocarla con todo su potencial [...] y ha-
cerlo de manera que este museo, que es
un museo municipal ~ pero clasificado
como museo de primera categorfa —, pue-
da estar a la altura de los otros museos de
esta provincia.»

Frédérique Verlinden desea ante todo
orientar su trabajo al jardin, la planta baja
— lugar esencial en la vida de Renoir —, y
hacer vivir el taller del primer piso. En se-
gundo término, «ofrecer en las mejores
condiciones, tanto de conservacién como
de exhibicién al publico, las obras que se
han dejado aqui en depésitos. «En cuan-
to a la pequefia granja, reorganizarla»,
afiade la conservadora. Habiéndole sido
conflada la gestién de los dos museos,
Frédérique Verlinden considera que «el
Museo Renoir debe ser el Museo de Be-
llas Artes de Cagnes Sur Men.

Se trata, pues, de un programa de gran
envergadura, pero que por el momento
no corresponde a las expectativas de un
publico extranjero — casi en su totali-
dad —, frustrado por no poder admirar
mds obras originales del artista. Para pa-
liar esta «carencia», el primer objetivo de
la conservadora es dirigirse a las colec-
ciones como la de la fundacién Barnes
por medio de la Alianza Francesa en los
Estados Unidos. El proyecto se estd
estructurando y poniendo en marcha
poco a poco, especialmente con la crea-
cién de una asociacién de Amigos del
Museo Renoir, de un comité cientifico,
de un lugar de relevo para los coleccio-

nistas y los demds sitios Renoir. Una
transmisién que ella prepara para las fu-
turas generaciones.

Léger, Picasso y Fragonard

No lejos de Cagnes. Biot nos invita a vi-
sitar €] Musée National Fernand Léger,
cantor de estos lugares. Las Fleurs qui
marchent (Flores que caminan) en el cés-
ped del parque, son como un ramo que
se regala a los pasantes. Si hay un pintor
que ha glorificado la vida moderna, el
progreso, la mdquina, la fébrica, ése es
Fernand Léger. Su paleta de colores inci-
sivos, contrastantes, llenos de vida, ma-
gnifica el mundo que avanza como en Les
constructenrs de 1950. Trabaja en la for-
ma y el movimiento a partir de colores
simples — azul, rojo, verde —, y esta des-
construccién de la figura tiene algo de
cubismo.

Nadia Léger deseaba hacer construir
un museo para reflejar el espiritu de Léger
y exponer su obra. La primera piedra se
puso el 27 de febrero de 1957. El arqui-
tecto Svetchine se imagina el edificio en
una loma con arbolado en el centro de la
finca. La concepcién interior, la simplici-
dad de los volimenes, la iluminacién na-
tural, permiten una exposicién aérea de
las obras magistrales. Sobriedad. claridad,
eficacia, son las palabras clave de este es-
pacio museistico. En el frontén del mu-
seo hay un fresco monumental, realizado
seglin una maqueta de Léger para el esta-
dio de Hanovre. Dos antiguos alumnos
del taller de Fernand Léger se encargaron
de su realizacién en cerimica y mosaico.
El recibidor acoge a los visitantes con una
vidriera realizada por maestros vidrieros
segtin un dibujo del artista.

El 13 de mayo de 1960 tiene lugar la
inauguracién del museo privado con el
nombre de Musée Fernand Léger. Du-
rante siete afios el museo seguird siendo



un centro privado. En 1967, los funda-
dores — Nadia Léger y Georges Bau-
quier — donan al Estado francés el edifi-
cio, el parque y 348 obras de Fernand
Léger (pinturas, dibujos, tapices y cers-
micas), con la condicién de que el Estado
cree el Musée National Fernand Léger
con la totalidad de las obras recibidas en
donacién. Este fue inaugurado el 4 de fe-
brero de 1969 por André Malraux, Mi-
nistro de Cultura. En 1990, se inauguré
una nueva ampliacién, financiada por la
Direction des Musées de France, conce-
bida segtin las intenciones de los dos fun-
dadores para poder exponer las obras de
cardcter monumental. En 1993, Georges
Bauquier se jubila y la direccién del mu-
seo pasa entonces a la Direction des Mu-
sées de France y a la Réunion des Musées
Nationaux (RMN).

La coleccién del museo expone obras
importantes como el cuadro magistral Lz
Joconde aux clés o Les quatre cyclistes, Na-
ture morte, ABC. En la planta baja se en-
cuentra una sala dedicada a las cerdmicas
que Léger hiciera entre 1950 y 1955 en
Biot, en el taller de Roland Brice (antiguo
alumno). Entre otras obras se encuentra
la maqueta del Jzrdin denfants (Jardin de
nifios), cuya escultura colosal se realizé en
los jardines del museo en 1960. La pri-
mera planta estd dedicada a la pintura,
que refleja la trayectoria pictérica de Lé-
ger de 1905 a 1955, partiendo de las
obras que se quedaron en el taller de Gif-
sur-Yvette donde murié el 17 de agosto
de 1955. Otras salas se han dedicado a ex-
posiciones temporales. El museo organi-
za asimismo visitas escolares, visitas-
conferencias y talleres lddicos para los
nifios. Al final de las visitas temdticas los
nifios pueden realizar ellos mismos algu-
na obrita.

Dejamos Biot para seguir a Pablo Pi-
casso (1881-1976) al castillo museo de
Antibes, expuesto a la célera del viento y
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el rigor de las olas. El castillo se levanta en
un sitio prehistérico. El antiguo «Cas-
trum Romano», convertido en Acrépolis
de Antipolis, m4s tarde en castillo de los
Grimaldi de 1308 a 1608, ser el refugio
del genio durante la guerra de 1914-
1918. Adquirido por la ciudad de An-
tibes en 1925, encuentra su vocacién de
Museo de Historia Local antes de conver-
tirse mds tarde en Museo Picasso. En
1946, el conservador del museo, Ro-
muald Dor de la Souchére, hombre de
espiritu innovador, le ofrece la segunda
planta del castillo Grimaldi como taller,
Una idea genial que el pintor coge al vue-
lo y pasa alli de junio a diciembre de
1946, trabajando dfa y noche en la serie
Antipolis.

En esos meses de produccién intensa,
Picasso es feliz, se entusiasma con los nue-
vos soportes insélitos para aquel en-
tonces. Después de las restricciones de la

La escalera de la Casa-Museo
Fragonard, que se cree fue
decorada en 1791 por
Alejandro, hijo de Fragonard.
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guerra, el deseo de renovacién se apodera
de sus lienzos, como se puede ver, entre
otros, en La joie de vivre. Orienta en-
tonces su creacién hacia la mitologfa.
Faunos, centauros y otras figuras miticas
protegen su felicidad. Un edén hecho po-
sible, al que entrega su amor y esa liber-
tad tan querida. En diciembre hace su
primera donacién al museo. A partir de
entonces las donaciones se sucederdn. De
1947 a 1950, cuadros, dibujos, cerdmicas
y esculturas vendrdn a enriquecer el fon-
do inicial. Dejar4 al museo un verdadero
mand: 25 lienzos monumentales, dibu-
jos, esbozos, 80 cerdmicas, constituyendo
asf el punto de partida de la coleccién del
museo. Este se enriquecié mds tarde con
otras obras no solamente del maestro,
sino también de pintores y escultores que
marcaron esta generacién de la posguerra,
incluyendo a Miré, Picabia, Hans Har-
tung, Germaine Richier y Nicolas de
Staégl.

En 1946, Pablo Picasso y Dor de la
Souchére, sin saberlo del todo, estaban
redefiniendo las funciones modernas del
museo: lugar de conservacion, de estudio
y de creacién, pero también de acogida,
de vida y de intercambio en un ambiente
amistoso. Maurice Fréchuret, conserva-
dor del Museo Picasso, nos recuerda que
se trata también de un museo con un lu-
gar en la historia. Desde entonces se man-
tiene fiel a esta linea. Su objetivo es ayu-
dar a los jévenes creadores y dar a cono-
cer mejor el perfodo de la posguerra. Para
celebrar el cincuentenario de la presencia
de Picasso en Antibes, el Museo Picasso
rindié homenaje en 1996 al hombre que
confesaba al periédico Le Patrioteel 30 de
octubre de 1961: «Toda mi vida no he
hecho otra cosa sino amar. Si no hubiera
nadie en el mundo, amarfa a una planta
o al pomo de una puerta. No se puede
concebir la vida sin el amor».

Una vuelta por el siglo xviit nos hace
encontrar en Grasse — capital del perfu-
me — a otro pintor: Jean Honoré Frago-
nard. La ciudad natal del pintor difunde
su nombre por todas partes. Desde la f4-
brica de perfumes que lleva su nombre
hasta la villa-museo Fragonard, estas tres
silabas invaden la ciudad como la fragan-
cia de un perfume. En esta villa encontré
asilo durante la revolucién. En la planta
baja, el salén central exhibe las copias de
las etapas de la conquista amorosa: Le
rendez-vous (La cita), La poursuite (La
persecucién), Les lettres (Las cartas) y
Lamant couronné (El amante coronado).
Estos cuadros, realizados en 1771 por en-
cargo de Madame Du Batry, estaban des-
tinados a su pabellén de Louveciennes.
Parece ser que, después de habertlos en-
cargado, la amante de Luis XV los re-
chazé. ;Se ofendid, quiz4, la condesa
Du Barry? En 1827, esta serie se evalu
en 600 francos. En 1915 se convierten
en propiedad de la Frick Collection,
en Nueva York, jpor la suma de
1.250.000 francos de oro! Desafortuna-
damente, sélo quedan las copias realiza-
das por Auguste La Brely (1838-1906),
antes de que salieran para los Estados
Unidos.

La escalera decorada con simbolos
franco-masénicos pintada al temple y con
trompe-l'wil se atribuye al hijo de
J. H. Fragonard. Fue registrada como
monumento histérico en 1957.

A lo largo de nuestro camino, parece
que los grandes artistas asociados con la
Riviera produjeron las obras de sus ulti-
mos afios, las mds logradas de sus crea-
ciones artisticas, en esta Costa. Podrfamos
retornar una y otra vez a reunirnos con
estos principes de la luz que dejaron sus
huellas en la Costa Azul. Nuestro paseo
bajo el sol del mediodifa podrfa no termi-
nar nunca. |
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El premio del Museo Europeo

del ano 1997

Kenneth Hudson

El Premio del Museo Europeo del Afio
reconoce ante todo «las virtudes piblicas»
de un museo y se limita a museos nuevos y
a museos que se han reorganizado por
campleto recientemente. Otorgado por
primera vez en 1977, funciona bajo los
auspicios del Consejo de Enropa y es
administrado por una autoridad
independiente: el Foro Europeo de Museos,
un organismo sin fines de lucro con sede en
el Reino Unido. Los miembros del jurado,
procedentes de distintos paises europeos,
VISItAn entre CINCUENTA Y Sesenta Imuseos
cada afio. Kenneth Hudson ha sido
director del premio desde su inicio.

Para el Premio del Museo Europeo del
Afio 1997 hubo 66 candidatos de
20 paises y los jueces que los visitaron y
evaluaron estuvieron plenamente de
acuerdo en dos puntos: advirtieron que
muchos de los museos interesados no es-
taban provistos de fondos ni de personal
suficiente y; por consiguiente, que las per-
sonas que trabajaban en ellos se sentfan
frustradas e incapaces de desarrollar ple-
namente su propio potencial o el del pu-
blico a cuyo servicio estaban. Este senti-
miento era particularmente intenso en los
museos estatales y municipales, que sue-
len ser financiados integramente con fon-
dos puiblicos. La insatisfaccién era no-

table sobre todo entre los jévenes direc-
tores o conservadores, quienes tendfan a
criticar abiertamente las limitaciones y los
controles burocriticos.

Esta situacién no es, ciertamente, ex-
clusiva de los candidatos al Premio Furo-
peo. Los museos publicos de todo tipo y
tamafio de toda Europa estdn experimen-
tando recortes drdsticos en sus presu-

El Museo Bonnefanten de Maastricht,
seleccionado no sélo por su
impresionante y funcional edificio Aldo
Rossi, sino sobre todo por la manera en
que ha inculcado a un nuevo piiblico el
bdbito_de ir al museo.
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puestos y temen, con cierta razén, que lo
peor esté por llegar al observar que los go-
biernos sucesivos reducen los subsidios
anuales a los organismos culturales,
creyendo aparentemente que son un lujo
que deberfa ser financiado cada vez mds
por el sector privado.

Sin embargo, la pobreza no supone
forzosamente falta de 4nimo ni de inicia-
tiva. Los dos miembros del Comité del
Premio del Museo Europeo del Afio que
pasaron una semana visitando museos
candidatos en Rumania quedaron pro-
fundamente impresionados por la calu-
rosa acogida que recibieron en todas
partes y por el entusiasmo con que los
empleados de los museos de todo nivel
desempefiaban su trabajo. Estos iban mds
alld de lo que exigfa el deber en condi-
ciones que muy pocos de sus colegas de
paises mds favorecidos estarfan dispues-
tos a tolerar més de una semana. Cuando
el dinero escasea, un museo no puede
contar mds que con el talento y la dedi-
cacién. No podemos recomendar la po-
breza, pero ésta puede aportar indudables
ventajas.

En muchos paises, nos llama a menu-
do la atencién el hecho de que los museos
no estén situados en un contexto social
significativo. En los museos de arte, por
ejemplo, nos gustarfa a menudo saber
cudnto recibié el pintor o el escultor por
el pedido original y qué tipo de personas
han adquirido o han sido propietarias de
la obra, generacién tras generacién. En
los museos de la indumentaria prictica-
mente nunca se nos dice cudnto cuesta
determinado sombrero, vestido o par de
zapatos, y se nos deja igualmente a oscu-
ras acerca del precio de los tanques y ar-
mas en los museos militares, donde todos
los objetos expuestos han tenido que ser
pagados con los impuestos de los ciuda-
danos del pais.

Durante el proceso de evaluacién nos

impresiond el niimero de museos que son
el resultado del entusiasmo de una sola
persona, en uno o dos casos con la asis-
tencia de un colaborador igualmente de-
dicado. Este afio, en seis casos al menos se
puede decir que el museo en cuestién
nunca habria existido, por lo menos en su
forma actual, sin la visién, la energiay la
incesante labor de personas excepcionales
que supieron aprovechar una oportuni-
dad, haciendo caso omiso de dificultades
que parecian insuperables.

Seis de los museos que figuran en la
muy notable lista de 1997 fueron mere-
cedores de una mencién especial. El mu-
seo de Aboa Vetus y Ars Nova en Turku
(Finlandia) logré combinar con gran
acierto unas colecciones de arte moderno
interesantes y bien interpretadas con ma-
terial arqueoldgico descubierto durante
las excavaciones efectuadas en el empla-
zamiento del museo, en una forma que
resulté muy atractiva para el publico local
de todas las edades. El Museo Histérico
de Bielefeld en Alemania puso gran es-
mero e imaginacién para convertir una
antigua hilanderfa en un museo donde la
historia de las industrias locales se pre-
senta en el contexto del desarrollo social.
El Museo de la Prehistoria de Landau en
Baviera consiguié crear una representa-
cién convincente de la vida de los anti-
guos habitantes de la regién, basindose
en una seleccién meticulosa y muy rigu-
rosa del material arqueoldgico disponible.

En nuestra opinién, el Museo Histé-
rico y Etnolégico de Nea Karvali en Gre-
cia merecia grandes elogios por haber lo-
grado combinar los aspectos disimiles
pero estrechamente interrelacionados de
su labor: persuadir a los capadocios grie-
gos y a los capadocios refugiados del Asia
Menor que donaran los objetos que
constituyen la base de las colecciones del
museo; crear una asociacién que organi-
za la mayorfa de las actividades del mu-



“seo, en particular un grupo de danza muy

popular; y unir de modo muy eficaz sus
exposiciones con sus actividades cultu-
rales. El Museo Bonnefanten de Maas-
tricht nos interesé en parte por su edificio
Aldo Rossi, impresionante y funcional,
pero ain més por la manera en que esta-
ba inculcando el hébito de ir al museo en
una regién de los Paises Bajos donde los
habitantes no habfan tenido hasta en-
tonces la oportunidad de dedicar su tiem-
po libre a este tipo de actividad. El Old
Royal Observatory de Greenwich, cerca
de Londres, obtuvo su mencién especial
por su maravillosa coleccién de instru-
mentos cientificos y por la manera en que
los expone e interpreta, con excelentes
programas audiovisuales, la recreacién de
los entornos originales y una estupenda
gama de actividades para nifios y adultos.

El Premio del Consejo de Europa se
concedié al Museo para Nifios, que for-
ma parte del Museo Tropical de Amster-
dam, cuya finalidad es «disipar los mitos
y estereotipos sobre los habitantes de los
paises tropicales y subtropicales» median-
te apasionantes y variadas exposiciones,
asf como por un programa de actividades
bien integrado.

El Premio Micheletti, destinado a los
museos técnicos o industriales, se otorgd
al Museo Municipal de Idrija en Eslove-
nia, creado para narrar la historia de la
gran mina de mercurio de la ciudad y de
la comunidad formada en torno a ella.

Tras un largo y a menudo exaltado de-
bate celebrado en Estrasburgo, los jueces
escogieron finalmente al ganador del Pre-
mio del Museo Europeo del Afio 1997: el
Museo de las Civilizaciones Anatolias de
Ankara. Cuatro cualidades especiales hi-

El premio del Museo Europeo del afio 1997

cieron a este museo merecedor de la dis-
tincién: su gran sentido del estilo, su ad-
mirable buen criterio para exponer tni-
camente las piezas mds selectas e impor-
tantes de sus inmensas colecciones, su
labor en los sitios arqueoldgicos asocia-
dos al museo y su negativa a renunciar a
sus principios de presentacién para atraer
a toda costa al mayor niimero posible de
visitantes. Consideramos que el ndmero
anual de visitantes — mds de medio mi-
llén y en constante aumento — recom-
pensa esta politica en todos los sentidos.
La reunidén anual y la ceremonia de
entrega del Premio del Museo Europeo
del Afio celebrada en abril de 1997 tuvo
lugar en condiciones ideales en el Museo
Olimpico de Lausana. El premio fue en-
tregado por Su Majestad la Reina Fabio-
la de Bélgica, patrocinadora del Foro Eu-
ropeo de Museos, que es el organizador
del premio. |

El Musseo de las Civilizaciones

Anatolias de Ankara, ganador
del Premio del Museo Europeo
del Afio. La galeria que aqui se
muestra es una lograda
transformacion de un antiguo
mercado cubierio en que los
objetos se presentan como si
estuviesen en boutiques.
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Noticias profesionales

Proyecto ruso-holandés
de restauracién de obras
de Rembrandt

El Museo Estatal del Ermitage en San Pe-
tersburgo ha enviado mds de 640 graba-
dos de Rembrandt al Rijksmuseum de
Amsterdam, donde serdn restaurados por
un equipo de expertos de ambas institu-
ciones, propietarios de la mayor coleccién
en el mundo de obras del maestro holan-
dés del siglo xvi1. Este programa de res-
tauracién e investigacién de seis meses,
financiado por el Gobierno de los Paises
Bajos, es el esfuerzo mds ambicioso de
restauracién de grabados de Rembrandt.
Organizado por el Proyecto Ermitage/
UNESCO, este proyecto forma parte
del Programa de Desarrollo de Europa
Central y Oriental de la UNESCO
(PROCEED). Mientras permanezca en
el Rijksmuseum, la coleccién de graba-
dos de Rembrandt legada al Museo del
Ermitage por Dmitri Rovinski, abogado
y coleccionista ruso del siglo x1x, siete
conservadores e investigadores del museo
ruso trabajardn con sus colegas holan-
deses para restaurar las obras y sacarles ra-
diografias. El programa permitird tam-
bién a los expertos reexaminar el Catdlo-
go Rovinski, primer registro exhaustivo y
totalmente ilustrado de grabados de
Rembrandt en todas sus fases. Se estd de-
batiendo la posibilidad de organizar una
exposicién sobre la Coleccién Rovinski,
la mayor parte de la cual nunca se ha mo-
strado al publico.

El Proyecto Ermitage/UNESCO es
un amplio programa de cooperacién de-
dicado a la restauracién de los edificios
del Ermitage, la informatizacién del in-
ventario de sus tres millones de obras de
arte y el mejoramiento de sus operaciones
financieras. Ademds, el proyecto com-
prende el intercambio de conocimientos
especializados para miembros del perso-
nal de museos sobre temas como la re-
caudacién de fondos, la administracién
de exposiciones, la gestién de los servicios
de almacenamiento, etc. Ha sido posible
en gran parte gracias a una contribucién
de 1.200.000 délares del gobierno de los
Pafses Bajos.

Nuevos museos

El Centro Getzy, un campus de arte y cul-
tura de 45 hectdreas en Los Angeles, se abria
al piblico el 16 de diciembre de 1997. El
centro (que espera recibir 1,3 millones de
visitantes al afio), compuesto de seis edi-
ficios, fue disefiado por el arquitecto Ri-
chard Meier para reunir en un solo sitio el
Museo Getty, los institutos y el programa
de subsidios. Comprende un nuevo Mu-
seo J. Paul Getty e instalaciones especiali-
zadas que albergan el Instituto de
Conservacién, el Instituto de Investiga-
cién para la Historia del Arte y las Hu-
manidades, el Instituto de Educacién
para las Artes, el Instituto de Informacién
y el Programa de Subsidios. El complejo
incluye también amplios jardines de di-
sefio formal e informal, entre ellos el
Jardin Central de 1,2 hectdreas, una obra
de arte viva creada por el artista Robert Ir-
win que cambia con las estaciones y estd
situada en medio de 146 hectdreas de
tierra preservada en su estado natural. Los
visitantes del Centro Getty podrdn admi-
rar en el Museo J. Paul Getty la coleccién
permanente de pinturas, dibujos, manus-
critos iluminados, fotografias, esculturas
y artes decorativas francesas, as{ como dis-
frutar de exposiciones temporales. Tam-
bién estdn abiertos al ptiblico en el Cen-
tro Getty la galerfa de exposiciones, las
colecciones de materiales didécticos y las
salas de lectura del Instituto de Investiga-
cién, con los 750.000 volimenes de que
dispone la biblioteca de investigacién; un
auditorio polivalente de 450 asientos; un
restaurante, dos cafés y la librerfa del mu-
seo. La principal exposicién inaugural del
centro, Beyond Beauty: Antiguities as Evi-
dence (Md4s alld de la belleza: las antigiie-
dades como prueba), — del 13 de di-
ciembre de 1997 al 18 de octubre de
1998 —, estard dedicada no sélo a la be-
lleza de las obras de arte antiguas, sino
ademds a la informacién histérica, cultu-
ral y tecnolégica que contienen. Integra-
da por obras maestras procedentes de la
coleccién de antigiiedades griegas y ro-
manas del museo, asi como por présta-
mos de obras antiguas de la India, el Perd
y China de museos de Los Angeles, Paris
y Roma, Beyond Beauty examinari el arte
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antiguo desde las perspectivas aportadas
por las nuevas ideas vigentes en arqueo-
logfa, conservacién, erudicién, educacién
y tecnologfa digital.

Para mayor informacién, dirfjanse a:
Getty Public Affairs
1200 Getty Center Drive, Suite 400
Los Angeles, 90049-1681
Estados Unidos
Tel.: (1) (310) 440-7360
Fax: (1) (310) 440-7722
Correo electrénico:
publicaffairs@getty.edu
Sitio Web: http:/fwww.getty.edu

Estd programada para diciembre de 1998
la apertura en Riyadh (Arabia Saudi), de
un nuevo museo nacional de 30.000 w?.
La planificacién estard a cargo de un
equipo de expertos canadienses integrado
por consultores especializados en museos
del Royal Ontario Museum (ROM), los
Arquitectos Moriyama & Teshima y
Lord Cultural Resources Planning &
Management Inc. La colaboracién inter-
nacional entre sector publico y privado
forma parte de la primera fase de la reur-
banizacién de la zona central de Riyadh,
emprendida por la Direccién de la Urba-
nizacién de Riyadh fon el propésito de
que coincida con el centenario de la cap-
tura de la Fortaleza de Masmak por el
rey Abd al-Aziz, con quien se inici6 la
reunificacién que llevé a la fundacién del
reino de Arabia Saudi. Es la primera vez
que el Royal Ontario Museum participa
en un proyecto internacional de esta en-
vergadura. La Presidenta del ROM, Eli-
zabeth Samuel, declaré que la obtencién
del encargo es una manera eficaz de res-
ponder a la directiva del gobierno pro-
vincial de que el ROM adquiera mayor
independencia econémica. La inversién
en las colecciones y las actividades de in-
vestigacién del ROM por los habitantes
de Ontario ha creado a lo largo de los de-
cenios un valioso servicio para los habi-
tantes de esta provincia y para los cana-
dienses en general que se ha granjeado el
respeto internacional. Los conocimientos

especializados del ROM solicitados por
otras instituciones suelen agradecerse me-
diante donaciones a las colecciones del
museo. Bsta es la primera vez que el lide-
razgo asumido por el personal del ROM
se reembolsard con fondos que contri-
buirdn al funcionamiento central del mu-
seo. La Direccién de la Urbanizacién de
Riyadh, que concedié el encargo basin-
dose en la recomendacién de un comité
de examen integrado por arquitectos, pla-
nificadores y museélogos internacionales,
encomié la propuesta del consorcio por
combinar la innovacién y la visién con la
sensibilidad histérica y cultural. Indicé
también que uno de los puntos fuertes de
la propuesta del ROM eran las sugeren-
clas relativas al uso de los multimedia.
Para mayor informacién, dirfjanse a:
Royal Ontario Museum
100 Queen’s Park
Toronto, Ontario M55 2C6 (Canad4)
Tel.: (1) (416) 586-5558

El Louvre abre un sitio Web
en japonés

Cada dfa, més de 4.000 visitantes consul-
tan el sitio Web del Museo del Louvre,
por lo que éste se ha convertido en uno de
los museos mas «visitados» de Internet,
muy por delante del Museo Metropolita-
no de Nueva York, el Museo Britdnico de
Londres o el Prado de Madrid. Desde
abril de 1997, un sitio espejo en el Japén
ha afiadido un quinto idioma al sitio, que
S€ presenta ya en inglés, francés, portu-
gués y espafiol. Concebido como una in-
troduccidén al museo, el sitio est4 disefia-
do para posibles visitantes y para quienes
desean familiarizarse con aspectos especi-
ficos de las actividades del museo. La ca-
tegorfa més consultada es, con mucho, la
de las «colecciones», en que figura una se-
leccién de obras de cada uno de los siete
departamentos del museo. El sitio japo-
nés es una réplica del servidor ubicado en
Francia, con informacién suplementaria
de especial interés para el Japén, como
por ejemplo la exposicién de 77 obras
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maestras de la pintura francesa del si-
glo xvmr que se presentard préximamente
en Tokio y Kioto, en colaboracién con el
periédico Yomiuri Shimbun.

Para mayor informacién, dirfjanse a:
Sitio Web Francia: http://www.louvre.fr
Sitio Web Japén: http://www.louvre.or.jp

Nuevas publicaciones

Looting in Angkor. One Hundred Missing
Objects (Saqueo en Angkor. Cien piezas
desaparecidas), (nueva edicién). Una pu-
blicacién del Consejo Internacional de
Museos (ICOM) en cooperacién con la
Ecole Francaise d'Extréme Orient, Parfs,
1997, 128 pégs. (ISBN 92-9012-034-4).
Bilingiie: inglés/francés. Disponible en:
ICOM, UNESCO, 1 rue Miollis, 75732
Paris Cedex 15 (Francia).

Esta versi6n actualizada y ampliada de
la edicién de 1993 presenta los resultados
concretos de la primera publicacién: se
han localizado seis de las piezas mencio-
nadas en la edicién anterior, lo que ha
permitido al ICOM reconstituir las dis-
tintas fases de la red de tréfico ilicito. Dos
instituciones de los Estados Unidos, el
Museo Metropolitano de Arte de Nueva
York y la Academia de Arte de Honoluld
en Hawai, lograron identificar dos piezas
de sus colecciones gracias a la publica-
cién. De conformidad con el Cédigo de
Etica Profesional del ICOM, el Museo
Metropolitano ha devuelto a las autori-
dades camboyanas la cabeza de una esta-
tua de Shiva de principios del siglo x del
templo de Phnom Krom. Por otra parte,
se han entablado negociaciones para el re-
greso de una cabeza de Shiva del siglo xut
sacada del Templo de Bayon, que fue
vendida inicialmente en 1985 en Londres
por Sotheby’s. Los marchantes de obras
de arte de Parfs y Londres han entregado
dos piezas y se estd negociando la entrega
de otras dos que aparecieron en el merca-
do en los Estados Unidos. Esta nueva edi-
cién deberfa posibilitar nuevos hallazgos
y el regreso de otras obras del arte jemer a
su lugar de origen.
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museum lernaclonal

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 opinidn
sobre todo tipo de museos, destinada a
impulsar los museos en todas partes.
Las ediciones en espafiol y francés se
publican en Paris, la edicion 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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Los informes mundiales

Para comprender
la realidad globalmente

Informe
Mundial sobre
la Informacién
1997/98

Una visién global de las
problematicas que enfrentan los
archivos, bibliotecas y servicios
de informacion en el mundo en
los albores del siglo XX, el
porvenir del libro y del derecho
de autor, el acceso a los archivos
y la cooperacién y asistencia
internacionales.

(1997, 395 p., 275 FF)

Informe
Mundial sobre
la Ciencia 1998

Describe la organizacién y la
gestion de la cienciay de la
tecnologia en diversas regiones
del mundo. Examina el papel de
la ciencia en la busqueda de
soluciones para ciertos
problemas graves actuales: los
recursos alimentarios y de agua,
y analiza la mutacion estructural
de las comunidades cientificas
en los paises en desarrollo frente
a la mundializacién.

Ediciones UNESCO/Santillana
(Previsto para septiembre 1998)

7, place de Fontenoy,
75732 Paris 07 SP
Fax : 01 45 68 57 41
Internet :

Ediciones UNESCO

http://www.unesco.org/publications

Informe :
Mundial sobre

la Comunicacion
Los medios y el reto

de las nuevas tecnologias
La revolucién digital combinada
con la convergencia de diversas
tecnologias han contrubuido a
transformar la economia de la
informacién y a acelerar la
globalizacién de los medios y de
sus contenidos. Una descripcion
del impacto de estos cambios en
el trabajo, en los medios de
comunicacién (impreso y
audiovisual), en la cultura y en la
propiedad intelectual. Examina
asimismo la relacién entre poder,
informacion y democracia.
(Previsto para fines de 1998)

Informe

Mundial sobre

la Eg ucacion

199

Los docentes y la ensefianza
en un mundo en mutacién
Examina las tendencias y
progresos de la educacién y de
las politicas de la ensefianza que
tienen consecuencias para los 57
millones de docentes del mundo:
su situacion, condiciones de
trabajo, formacién y
capacitacion, dificil situacién en
los pafses mds pobres del mundo,
asi como los retos que deben
enfrentar ante la introduccion de
las nuevas tecnologias de la
informacion y la comunicacién en
la ensefianza.

(1998, 174 p., 150 FF

Ediciones UNESCO/Santillana)
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