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Los museos constituyen una parte fundamental de la
infraestructura cultural de un pais vy, al tiempo, con-
forman una imagen publica, retrospectiva en la me-
dida que prospectiva, en la que gustamos de reco-
nocernos y mediante la cual intentamos ser mejores.
Ademas, en nuestros dias los museos se han instala-
do en una popularidad sin precedentes, con todos
los problemas y ventajas que tal notoriedad convoca,
y con toda la responsabilidad que exige no defrau-
dar las expectativas que en sus salas deben encon-
trar cumplimiento. Queremos y necesitamos museos
para todos y museos para unos nuevos tiempos me-
nos acomodaticios, para un publico mas preparado y
exigente, mas participativo y reactivo. Si los museos,
como deben, ofrecen respuestas, ya no serin una
parte del problema, sino una puerta abierta a nuevos
horizontes en los que su participacién sea vista como
la necesidad de mirar al futuro tomando buena nota
de las lecciones pasadas y del presente facetado y
apasionante al que deben responder su proliferacion
y su modernizacion.

Y, junto a la actualidad ya consolidada de los mu-
seos, la actualidad acuciante y en buena medida subi-
ta de una crisis reciente. Crisis de la que cabe, a estas
alturas, extraer ensefanzas que, como en todas ellas,
nos permitan afrontar el futuro con otras formas de
comportamiento, con nuevas y renovadas actitudes
y respuestas a unas circunstancias histéricas distin-
tas, ni mejores ni peores. Por ello, entre las muchas
herramientas de debate y reflexién sobre el cariz de
esas soluciones, sobre el tenor de los cambios que
debemos encarar, los museos ofrecen una vertiente
sopesada, de longue durée, gracias a la perspectiva
histérica y al sopesado y laborioso dinamismo que
proponen su ritmo y sus discursos.

Es en este sentido en el que el Ministerio de Cultu-
ra trabaja con los museos en estos dias, para ofrecer
espacios tanto mas acreditados como deliberativos en
los que tantear los resortes y enfoques de uno de
nuestros principales activos como pais, la cultura. Los
museos que gestiona el Estado y aquellos de los que
es titular componen en su conjunto la red de infra-
estructura museistica y cultural mas trabada del pafs,
cuyo mantenimiento requiere, ademads, 6rganos de
comunicacién e intercambio de pareceres profesio-
nales que actualicen sus planteamientos y los sitien
en posicion de afrontar estos nuevos tiempos con las
garantias de un servicio publico de calidad. Por ello,
entre otras muchas acciones del Ministerio de Cul-
tura, la revista museos.es se presenta como el foro
donde agrupar muy diversas sensibilidades y temati-
cas que hoy dia interesan a la comunidad museistica,
siempre con el propdsito de mejorar la participacion
de todos cuantos se interesen por hacer del museo
una institucion mas emprendedora, mas rigurosa, mas
indispensable.

Necesitamos un modelo mds eficaz, sostenible y
versatil de acceso a la cultura para todos los ciuda-
danos, un modelo que aproveche las energias reno-
vables de sus tacticas educativas y explore los limites
de sus preciados recursos patrimoniales, que plan-
tee nuevas estrategias para nuevos retos de los que
nos examinemos con preparacion y confianza. Este
es el objetivo, en la medida de sus cometidos, de
esta revista, que serd tanto mds logrado cuanto sea
mas compartida por todos cuantos estin convocados
a hacer de los museos una herramienta cargada de
Juturo.
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Nuevos viejos tiempos

museos.es ha cambiado (no demasiado) y ello nece-
sita una (no demasiado extensa) explicacién. Enten-
demos que era muy dificil mejorar una publicacion
que, aunque quizas estd mal que lo digamos aqui, el
anterior equipo habia dejado en cotas altisimas. Por
ello hemos pretendido no prolongar aquellas sendas,
sino explorar nuevas rutas y hacerlo poco a poco, de-
sarrollando estructura y contenidos que deriven hacia
derroteros nuevos, concretamente hacia un substan-
cial cambio de hechura que comentaremos al final
de estas lineas. Queda al lector la tarea de juzgar la
conveniencia de tales modificaciones y si la linea ha-
cia la que tienden es compartida o no. Porque ese
es el espiritu e intencién de todos esos cambios que
ahora se inician: compartir mis ain una revista que
creemos debe ser para todos.

Este primer ndmero de esa nueva etapa se apro-
vecha de los éxitos e inercia de la anterior y, quizas,
no ofrece aun todo lo que pretende, pero tras me-
ses de trabajo constante, a veces no tan continuo
como hubiéramos querido, tenemos entre manos un
ejemplar. Un nimero doble, de 2009 y 2010 (la crisis
diran algunos...) cuyo grueso se dedica de mane-
ra monogrifica, precisamente, a analizar el binomio
crisis - museos. Que estamos en crisis es una frase
tan difusa como manida a estas alturas, lo importan-
te, a buen seguro, ya no es constatarlo, sino conocer
hacia donde nos encamina esa circunstancia y, so-
bre todo, qué podemos hacer para aprovechar esta
situacion como una oportunidad de progreso. Los
museos, desde siempre, se han desenvuelto con es-
pecial soltura en el recurrente y movedizo territorio
de las crisis histdricas, pues no otra es su condicion
sino la de servir de referente en tiempos de zozobra,
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y de indicador del signo mudable de los tiempos.
Los museos han cambiado a cada crisis, y lo han
hecho abordando transformaciones de sus conteni-
dos, de su forma de narrarlos, de su propia identi-
dad incluso, para convertirse en otros, para no solo
adaptarse a los cambios, sino influir en ellos, pues
un museo es una herramienta de transformacién de
la sociedad o no es apenas nada. Por ese motivo
invitamos a algunos colegas a que reflexionaran so-
bre las crisis a nivel regional en la escala global en
que esta se manifiesta. Algunos de estos colegas,
de todas las grandes zonas del globo, no pudieron
atender nuestra peticion, e incluso hubo quienes
nos dejaron en la estacada a ultima hora. Pero hasta
de esas defecciones se aprenden lecciones para el
futuro. Y una de ellas, mas intuitiva que estadistica,
es que podriapensarse que la vision de la crisis re-
mite, en particular, al ambito de los viejos territorios
museisticos. Quizds porque en los nuevos la pro-
pia dureza de la crisis o la mocedad del fenémeno
museistico no permite abrir el gran angular de los
analisis. No es, por tanto, una vision integral, pero
esperamos que, al menos, sea integra. También he-
mos destinado un espacio especifico para el debate
sobre un asunto de actualidad, que en esta ocasién
se remite a un encuentro con nuestros colegas sura-
mericanos. Parte importante del volumen se lo lleva
la Varia museoldgica, en la que se editan las con-
tribuciones que, fuera de tema, nos han propuesto
y ha aprobado el Consejo de Redaccion. Mantene-
mos la entrevista a algtiin colega que corre el riesgo
de ser declarado bien de interés cultural a causa de
sus muchos y prolongados méritos profesionales. Y
afadimos alguna anécdota de esas que todos co-



nocemos en la vida privada de los museos y que,
muchas veces, revelan mis acerca de ellos que las
descripciones mas sesudas y publicas. El trabajo fo-
tografico encargado a la sazon para ilustrar el asunto
de que nos ocupamos, pretende ser el arranque de
una seccion en la que hablen de los museos otras
lenguas, otras miradas, las de quienes lo ven o lo
comentan como debe hacerse: juzgandolo como se
muestra. Novedades del panorama museistico, do-
cumentos de trabajo mas especializados y gremiales
y algunas recensiones que nos han propuesto com-
pletan esta entrega.

Por otro lado, como ya anticipamos por carta a
muchos de vosotros, la edicion de este nuevo nime-
ro de la revista museos.es quiere haceros participes
de esta nueva etapa y, aunque el proceso ain se
halla en el inicio de su desarrollo, creemos que las
lineas maestras de ese cambio deben tender hacia
una mayor participacion de la comunidad museisti-
ca en la elaboracién de sus contenidos, una mayor
capacidad critica y autocritica respecto al panorama
de nuestros museos y un refrendo mas directo en
sus paginas de la realidad museistica del pais. Es
por ello, y por otras razones que no necesitan ex-
plicarse a estas alturas, que museos.es va a pasar a
ser una revista digital, una publicacién que sustitu-
ya el papel por las etéreas trasmisiones instantaneas
que caracterizan la comunicacién hoy en dia, y que,
como tal, nos permita mayor capacidad de difusion
y versatilidad sin renunciar al nivel o la meditacion
de sus contenidos. Este serd su ultimo nimero en
el formato tradicional, pero no creemos que sea un
final, sino una oportunidad de renacer con mis im-
petu e ilusion.

Con estos cambios y los que vendrdn esperamos
que nuestra revista responda de una forma mais fe-
haciente a su titulo y dé cuenta de los museos de
Espaiia desde un punto de vista mas dindmico, fa-
cetado y representativo, una perspectiva que en lo
venidero ha de beneficiarse de las potencialidades
de la Red. Una revista que dé hospedaje a multi-
ples voces y muy diversas opiniones, y se ofrezca a
quienes la lean y a quienes la escriban como un es-
pacio cualificado y madurado de reflexién y memo-
ria, pero también de critica y debate. Una revista de
todos y para todos los publicos, pero, en especial,
para todos los museos y quienes trabajamos, de una
forma u otra, en ellos, un lugar para que digamos
todo aquello que queremos decir y nos escuchemos
unos a otros sin mas limite que la calidad y el ri-
gor de unas contribuciones que esperamos cada vez
mas diversas y sugerentes. Para lograrlo confiamos
en vuestra colaboraciéon y apoyo y os abrimos, una
vez mas, las puertas de esta revista, la vuestra.

Consejo de Redaccion
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La belleza
de las crisis

Resumen: Sobre la historia, la autori-
dad del museo, su universalidad, su as-
cendiente cientifico y otras cuantas cate-
gorias, atrapadas en las contradicciones
de su propia cultura y sometidas a pro-
fundas revisiones en el periodo transcu-
rrido desde su fundacién, a finales del
siglo xvi, hasta la gran crisis de los afios
sesenta.

Palabras clave: Historia, Museo, Uto-
pia, Critica, Guerra.

Abstract: On the history of museums,
the museum’s authority, it's universality,
its every growing science along with
other aspects, all of which are found
trapped within an array of contradic-
tions found within its own culture and
consequently have been subjected to
a number of detailed revisions from its
foundations (towards the end of the

18th century) right up until the crisis of

the 70s.

Keywords: History, Museum, Utopia,
Critic, War.

La idea histérica de crisis es, en si mis-
ma, estimulante. Nos recuerda lo que
la vida tiene de ruptura, de sobresaltos
cruciales. En las crisis los hombres se
quedan sin convicciones, es decir, sin
mundo. Las ideas adquiridas se despre-
cian por inservibles y en su lugar sub-
sisten incognitas, sombras que desorien-

tan. Es un momento de suspense entre
un tiempo extinguido y otro préximo,
que traerd nuevas exigencias, apenas
intuidas, s6lo inconcretas. Se presiente
que todo va a cambiar decisivamente.
A veces, se cierne sobre ese momento
critico la violencia de un desastre. Las
€COsas toman un curso incierto: no se
sabe qué hacer porque no se sabe gué
pensar. La vida como crisis, dice Ortega,
es estar el hombre en convicciones ne-
gativas (Ortega y Gasset, 1982: 88 y ss).
Todo es vita minima. Todo es no.

Pero en medio de esa circunstancia,
al cabo de un tiempo, fermentan algunos
sies, una fe confusa, entusiasmos inesta-
bles. Porque, en la naturaleza misma de
la crisis, esta el instinto de responder, de
recuperar la confianza y volver, en fin,
a la normalidad. Y ese paso sélo puede
darse si se afronta con esfuerzo e inven-
cién. La crisis, sin dejar de ser un proble-
ma, reclama creatividad. Quiza por eso,
la dimension de la vida que primero en-
cuentra estabilidad en medio de una cri-
sis es precisamente el arte. Es lo que su-
cedio, por ejemplo, en el Renacimiento.

Visto desde esta Optica, podria de-
cirse —como de casi todas las cosas hu-
manas—, que el museo es una institucién
«constitutivamente critica», destinada a
vivir en una inseguridad permanente.
Nunca las tiene todas consigo. Sus crisis
no son sucesos episodicos que lleguen
y se vayan, alterando la calma de su
vida cotidiana: estin en «u naturaleza».
Desde que fueron fundados, apenas ha






' Sélo recientemente ha habido traduccion
espafiola.
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habido generaciéon que no haya sospe-
chado de su legitimidad, que no haya
pensado que los museos de su tiempo
atravesaban un conflicto. Con indepen-
dencia de la intensidad del trance y de
sus causas, de los distintos periodos, de
la variedad de contextos, de las historias
particulares de cada institucion, de la di-
ferencia de intenciones, de las rarezas
de cada caso, la palabra crisis ha acom-
pafado las reflexiones tedricas, pocas, y
las polémicas, abundantes.

Con toda seguridad, este modo de
enjuiciar el museo es un descubrimiento
contempordneo y construido a posteriori
sobre el giro que la critica de la cultura
experimenté en los afios ochenta del siglo
pasado. Este contexto no le quita un 4pice
de verdad, porque, como nos ensefiaron
los estoicos, do que importa no son las
cosas, sino lo que los hombres piensan
sobre las cosas». En lo que aqui respecta,
la ecuaciéon «amuseo igual a crisis» deriva
del escripulo «ontologico» que pesa hoy
sobre el patrimonio, la historia, la memo-
ria y otras cuantas categorias atrapadas en
las contradicciones de su propia cultura y
sometidas a profundas revisiones en sus
aspectos basicos: la manipulacion del mu-
seo a la hora de organizar el conocimien-
to, su dogmatismo intelectual, su caracter
de institucion del poder.

Lo cierto, sin embargo, y para ser
justos, es que, durante su primer siglo
de historia, el museo parecié6 un valor
inalterable de la cultura occidental -y
no olvidemos este matiz geografico, oc-
cidental, causa, luego, de tantos abusos
y desacuerdos—; una poderosa «utopia
de la Razén», descuidada, eso si, pero
bendecida con todas las legitimidades;
una gran fabrica de autoridad y saber, a
cuyo cargo estaba la gestion de certezas
y doctrinas; y en el campo de las artes,
la principal productora de estudio res-
pecto de autores, estilos, influjos y atri-
buciones. Eso por no hablar de su capa-
cidad politica, en plena construccién de
los Estados nacionales contemporineos,
para representar la continuidad histori-
ca, fomentar la conciencia identitaria y
representar, de manera convincente y
eficaz, ideales colectivos, mas o menos
ilusorios.

Hasta la llegada del siglo xx, los fun-
damentos que explicaban la existencia
del museo permanecieron intocables.
Sélo entonces, cuando empezd a verse
como un objeto histérico, la autocritica
empez6 a formar parte de la practica
museal (Schubert, 1999). Se llené enton-
ces de connotaciones negativas, por su
incapacidad para mantener una relacion
vital con los objetos, considerados sélo
como caddveres y cuya conservacion,
como denunciaba Adorno, se debfa mas
al «@espeto al pasado que a las necesida-
des del presente».

Las metaforas sobre su decadencia
y su muerte empezaron a menudear. El
malestar no dejo ya de escoltar su exis-
tencia como una sombra y la sociedad
contemporinea, tan propensa a las sos-
pechas, en la que cuanta mds venera-
cién despierta una institucién cultural,
mas vulnerable parece y mas suspicaz
es la duda sobre su razén de ser (aun-
que solo sea por desconfianza hacia el
poder de los simbolos), se convenci6 de
que el museo «0 es lo que habiamos
creido que era» y su estado endémico
de crisis se acepté como una eviden-
cia demostrada. On the Museum’s Ruins
fue el titulo de uno de los articulos mas
leidos de los ultimos quince afios en
el que su autor, D. Crimp, denuncia la
falsedad congénita del museo, resulta-
do de la creencia acritica de que basta
yuxtaponer en los espacios de una sala
un conjunto de fragmentos arrancados a
la historia para producir una representa-
cion creible del mundo. Si desapareciera
esa ficcion, prosigue, el museo sélo se-
rfa un almacén de curiosidades sin valor
ni sentido (Crimp, 2005: 61-7D*. Todo
el mito del museo como una institucion
solvente para explicar conceptos como
«rigen», «causalidad», «epresentacions,
@utoria» o «simbolizacién» queda asi re-
ducido a su minima expresion.

Es esta perspectiva la que, retrospec-
tivamente, permite reescribir la historia
del museo en tanto que la historia de
una sucesion de crisis, como si esta vi-
sién abismal del presente hubiese levan-
tado la cortina de «otras» historias, iluso-
riamente mas verdaderas, en negativo,
sombrias y sofocadas, que serian las de



las convulsiones que la han mantenido
en un estado de rehacimiento y descré-
dito incesante. En ese curso historico,
los momentos criticos han girado siem-
pre en torno a unos pocos pero deci-
sivos debates y exigencias de cambio:
qué derecho tiene el museo a custodiar
bienes patrimoniales que, en origen, no
le pertenecen; como ofrecer una vision
del patrimonio que sea adecuada, obje-
tiva e interesante; hasta donde llegan los
derechos de la sociedad sobre el conoci-
miento que atesora el museo.

Volvamos un poco la vista atrds, y por
orden, retornemos al largo ciclo de su na-
cimiento y consolidacion histérica, el que
transcurre en los casi doscientos afios que
van desde 1790 hasta 1970, fecha en que
nuevas preocupaciones y otros modelos
anuncian el cambio de rumbo significati-
vo que nos ha traido hasta hoy. Recorde-
mos, de antemano, que este modelo de
museo moderno nace y morird entre ba-
rricadas, en medio de episodios violentos
de nuestra historia contemporanea: la in-
vencion del museo publico en el siglo xvr
se produce en medio de la aventura con
que Europa, como dijo Tocqueville, corta
en dos su destino y pone un abismo entre
lo que ha sido y lo que quiere ser. Encar-
na, pues, simbolicamente esa conciencia
histérica de ruptura y un futuro utépico
de respeto a la memoria, igualdad social
y educacion civica. Al final del recorrido,
ya avanzado el siglo xx, en esa «década
prodigiosa» de 1960, una nueva y vigoro-
sa oleada de contestacién contracultural
impugna, también desde las barricadas,
las estructuras de poder que dominan la
cultura y con ellas la legitimidad histérica
del museo y su derecho mismo a existir,
convertido, a los ojos de esta generacion,
en un anacronismo decadente y dogmati-
co, condenado a muerte.

Asi pues, el estigma de la crisis esta
inscrito en su propio nacimiento. El Mu-
seo del Louvre, primer museo moder-
no en su pleno sentido (pues el British
Museum de Londres era un museo se-
mipublico que no tuvo un director no
bibliotecario hasta 1931), vivié una géne-
sis cadtica, hoy olvidada, y enterrada en
elogios a las virtudes del patrimonio. Ya
la idea de dejar un legado civilizado a la

posteridad habia sido una obsesion del
siglo xvm, que, segiin Condorcet, evita-
ria a las generaciones futuras recaer en la
barbarie. Es en un clima de bisqueda y
viajes, de exploraciones del limite, donde
toma cuerpo la utopia del museo, el sue-
fio de un templo del saber til y rentable,
una escuela del talento, un espacio peda-
gogico perfecto donde se armonizarfan
verdad y belleza, razén y sensibilidad,
un espectaculo de virtudes accesible a
todos. Pero esta audacia de unos burgue-
ses cultos de proyectar un museo ideal
donde reunir los marmoles y lienzos del
reino, los gabinetes de historia natural y
las medallas —a costa de desposeer de sus
obras de arte a los poderosos, agrupar-
los en la residencia del rey y abrirles a la
vista de la nacion— produjo un escalofrio
histérico. L’age de la critique» titula Do-
minique Poulot al capitulo que dedica a
la creacion del museo parisino (Poulot,
1997). Y lo encabeza con una frase que
resume el desconcierto de uno de estos
nuevos patriotas, el abad Sieyes: No nos
desanimemos si no encontramos en la
Historia ninglin ejemplo que explique
nuestra situacions.

Serd necesario que se desencade-
ne el terremoto de la Revolucion del
89, que impondra una discontinuidad
fundadora y reorientard la historia de
la cultura, para que se transforme en
realidad ese suefio ilustrado y el acce-
so al museo sea reconocido como un
derecho ciudadano y los bienes expro-
piados como un bien colectivo e ina-
lienable. De hecho, el gesto seculariza-
dor que supone la invencién del museo
publico sera la piedra angular del nue-
vo orden cultural instaurado por la
Republica burguesa, inspirado por el
ansia de reforma social y democratiza-
cion del saber. Ese modelo, antes o mas
tarde, con mayor o menor timidez, serd
seguido a lo largo del siglo xx por los
Estados liberales del continente, bien
impuesto por la fuerza de la conquista
de las campanas napolednicas, como
en el caso de la Pinacoteca Brera de
Milan, bien impulsado desde dentro, en
el marco de la modernizacién nacional
del Estado, como sucedié en Espafa
con la Desamortizacion de Mendizabal.
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Entre todos forman una familia de mu-
seos insurrectos fraguada al calor del
mesianismo reformador, que arrancaba
las obras de su lugar de origen —reta-
blos de altar, conventos, residencias
nobiliarias, palacios reales—, para ma-
terializar el suefio de una apropiacion
nacional de los bienes de la cultura.

El caso francés es paradigmatico.
Desde el inicio, y en medio de la con-
fusion general, la creaciéon del Musée
Francais estuvo ligada a los objetivos
de la nueva Republica; tanto que sélo
nueve dias median entre la condena a
la guillotina de Luis XVI y el decreto de
fundacion del museo. Una estrecha rela-
cién se trabd entonces entre las exigen-
cias de la ideologia, el sentido de la his-
toria y la génesis del museo. Enseguida
se puso de manifiesto el conflicto que
implicaba exponer los simbolos artisti-
cos del Antiguo Régimen. La solucion en
este caso fue politica: el ciclo pintado
por Rubens sobre Maria de Medicis fue
enviado a los almacenes, por su tufillo
a Ancien Régime, y solo volvio a ser ex-
puesto en la Restauracion de 1815.

Simultineamente se abrié otro frente
de debate, este de largo alcance. Al am-
paro de la politica expansionista europea
del Directorio ejecutada por el general
Bonaparte, desde 1796 empieza a llegar a
Paris el botin de colecciones artisticas de
las monarquias derrotadas. El caso mas
escandaloso fue el de Italia, que dio lugar
a las polémicas cartas de Quatremere de
Quincy a su amigo, el general Miranda,
en las que el liberal amante de las ar-
tes tomaba partido a favor del pais ex-
poliado (Quatremere de Quincy, 2007).
Los incautadores tenian un argumento
propio, pues se trataba de dar acogida a
las grandes creaciones de la Humanidad:
segin el ministro de Justicia, «ecuperar
las obras del genio y custodiarlas en la
Tierra de la Libertad servird para acele-
rar el progreso de la Razén y de la feli-
cidad humanas». Se pretende, anadia el
mentor de Napoledn en estas cuestiones,
Denon, seguir el modelo de Roma en su
asimilacion de la cultura de los griegos.
En pocos anos, este curioso personaje
organiz6 la mayor galeria de pintura del
mundo, un modelo museistico imitado

en toda Europa y una maquina de pro-
paganda politica de imponente eficacia.
Presidida por la Trasfiguracion de Rafael,
la Grande Galerie era un canto al orden,
la educacion y la clasificacion, donde se
intentaba, por vez primera, ofrecer «n
verdadero curso de historia del arte de
la pintura».

La ficcion tomaba cuerpo. El atro-
pello moral qued6 enseguida sepulta-
do por el rigor cientifico. Denon habia
ideado una presentacion basada en la
cronologia y las escuelas nacionales,
que se convertird en el canon para va-
rias generaciones de conservadores de
museos. Fue su gran contribucién: dar
sentido a una marafia ingobernable de
obras de arte. La parcialidad de la ideo-
logia politica era, asi, sustituida por la
objetividad de la documentacién. Que-
daron en la sombra los origenes revolu-
cionarios de la institucion, con toda su
violencia y su utopia, y pasaron a primer
término las cualidades del museo, que
se asent6 desde entonces en el limbo
académico de la erudicion.

Es cierto que después de Waterloo,
muchas obras regresaron a su <hogap.
Pero el mito no decayd. Se constituyo
en el modelo que los museos europeos
y americanos restantes adoptaron hasta
las primeras décadas del siglo xx. Cuan-
do se desataron, desde 1830, la antico-
mania romdntica y el entusiasmo por
la arqueologia, el expolio se convirtid
en una ley incuestionable y los Estados
europeos emprendieron un desmante-
lamiento sistematico de sus colonias,
cunas de viejas culturas. Los museos de
Londres, de Munich o de Turin se llena-
ron de piezas de las civilizaciones orien-
tales, causa de la rivalidad y el espionaje
entre diplomiticos y directores de los
grandes museos. El caso de la tiara de
Saitapharnes (un falso que se disputaron
los museos de Londres, Paris y Berlin, y
que, para su bochorno, obtuvo el Mu-
seo del Louvre) es el resultado de esta
carrera competitiva en pos del prestigio.

Esa extrafia mezcla de erudicion im-
pecable e intereses coloniales dio lugar
a uno de los grandes mitos de la mu-
seistica decimonénica: el museo univer-
sal. Es decir, la idea de que el museo



es la manera «atural> de tratar con el
pasado y de conocer la historia huma-
na que deben adoptar todas las civiliza-
ciones, sean cuales sean sus creencias
y visiones del mundo, imponiendo de
esta manera la homogeneizacion plane-
taria del concepto de patrimonio. Sta-
nislas Adotevi, director del Instituto de
Investigaciones Aplicadas de Dahomey,
que hablaba en nombre de los no occi-
dentales que se aburren en los museos,
denunciaba esa forma de colonizacion
aterciopelada que constituye el museo
universal -y que, solo hace un par de
afnos le ha estallado al Estado francés en
las manos con motivo de la exportacion
de una sucursal del Louvre a Abu-Dha-
bi—: «Conservado gracias a las manfas de
los literatos y a las inhibiciones de los
snob, el museo estd, en la teoria y en la
practica, unido a un mundo (el mundo

europeo), a una clase (la clase burguesa
culta), y a una cierta vision de la cultu-
ra (nuestros antepasados los galos y sus
primos, todos dolicocéfalos, rubios y de
ojos azules)» (Adotevi, 1972).

El ideal alcanzé su representacion
mas potente en Berlin, que a lo largo
de cien afios (entre la construccion del
Altes Museum, en 1820, y la finalizacién
del Museo de Pérgamo, en 1930), desa-
rrolla un programa ininterrumpido de
construcciones que dibujan el paisaje
de la Isla de los Museos, un santuario
que responde al ideal griego de la pai-
deia que habia inspirado a Humboldt la
fundacién de la Universidad berlinesa
en 1810, y donde se cumple el empeno
de un saber enciclopédico que expli-
que la totalidad del mundo. Se trata de
tenerlo todo, de coleccionarlo todo, de
reunir todos los bienes que se produ-
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cen en los talleres del espiritu humano.
Al final del siglo, las colecciones berli-
nesas cubrian el mundo entero, como
verdaderos compendios de las civiliza-
ciones europeas y extracuropeas, des-
de Japon hasta el Islam. Bajo la direc-
cion de Wilhelm Bode, la museologia
alemana alcanzé el mas alto nivel de
competencia cientifica, basado en una
erudiciéon impecable —por la precision
de sus técnicas de expertizacion y cata-
logacion—, en la originalidad de sus mé-
todos expositivos y también en su cora-
je para defender el arte de vanguardia.
Sus métodos y técnicas fueron seguidos
en todo el mundo.

Pero ese triunfal crecimiento y la
continua expansion que caracterizoé a
los grandes y pequenios museos de en-
tonces era, a la vez, el germen de una
nueva crisis. Hacia 1900 los museos ha-
bian crecido de manera espectacular y
contenian un patrimonio muy hetero-
géneo y cada vez mas caudaloso —del
que no podia desembarazarse, porque
era su razon de ser—, pero que resultaba
asfixiante y lastraba su actividad. Con el
paso de los arfios, sus salas de exposi-
cién se volvieron cada vez mas agobian-
tes, superpobladas por centenares de
piezas, creando problemas verdadera-
mente graves.

En parte se debia a la estrecha aso-
ciacion entre «museo» y «derechos del
ciudadano», porque la democratizacion
del disfrute implicaba, en la practica,
la obligacién de exponerlo ¢odo». Asi,
a pesar del deseo de mostrar, nunca la
contemplaciéon de las obras se hizo en
condiciones mas incomodas: Se nece-
sita la paciencia de un angel y los ojos
de un lince para distinguir los cuadros
expuestos», es la queja de un visitante
del Louvre. Cuando en torno a 1857 lle-
garon a Londres las piezas del Mauso-
leo de Halicarnaso, procedentes de Asia
Menor, fueron colocadas en el exterior
del British Museum, bajo la columnata,
sobre pedestales de madera provisiona-
les, y el museo sigui6 creciendo en la
misma proporcion en que se ampliaba
el Imperio Britinico por el mundo, cul-
minando con la inauguracién en 1914
de las salas chinas e hinddes.

El siglo xx, el genuino, el que se
acelera tras la Primera Guerra Mundial,
se despierta con un sentimiento de an-
tipatia por ese modelo de museo. Las
relaciones entre la sociedad y la cultura
cambian: el museo pierde pie. Frente al
culto a la historia de la centuria anterior,
se siente un urgente deseo de escapar
al lastre de tanta herencia, una brusca
necesidad de olvido histérico. La tradi-
cion ya no es un cimiento reconfortan-
te, sino una carga pesada, dice Nietzs-
che, ain fardo invisible y oscuro que
dobla la espalda del hombre moderno;
que bloquea y mata el presente». Quien
quiera ser feliz, quien quiera vivir, debe
ser capaz de tenderse, sin vértigo ni
miedo, en el umbral del momento. El
agotamiento del modelo enciclopédico
y positivista era bien palpable por esas
fechas: la institucion padece una impo-
tencia creciente para gestionar la ingen-
te cantidad de saber que se acumula
en sus salas y dep6sitos —atestados por
la mania de ensenarlo todo, saturados
de incesantes compras y legados—. El
problema no era sélo la inadecuacién
de sus edificios y la falta de espacio, la
escasez presupuestaria o los métodos
expositivos anticuados. Era sobre todo
la rigidez de los patrones intelectuales
que habian dado consistencia al museo
decimonoénico —que cultivaba el pasa-
do por ser pasado, como un lujo, que
se empefiaba en subordinar las obras a
la cronologia erudita— y que resultaba
incompatible con la ambicién de nove-
dad y frescura, de rebeldia que se di-
bujan en este nuevo horizonte, definido
tras la Gran Guerra.

No puede desdefarse en esta crisis,
tan productiva, la influencia del arte de
vanguardia, combativo y brillante en las
primeras décadas del siglo. Su irrupcion
no hizo sino ahondar el abismo que ya
se habia abierto en los afios anteriores.
Desde diversos frentes, una creciente
ofensiva reprochaba al museo su mu-
seografia obsoleta, su vision intocable
de la historia, su mania acumulativa y
su ceguera a la hora de dar a conocer
el arte vivo.

Frente a la aforanza de una socie-
dad excelente que tocaba a su fin, la in-



tensa y muy creativa actividad paramu-
seistica de cubistas y neoplasticos, de
dadaistas y modernos de todo tipo, se
revel6 como una luz al final del camino,
porque ofrecia perspectivas de renova-
cién y nuevas ideas para el museo. Se
impuso la necesidad de confrontar, a la
ejemplaridad de las obras maestras de
los museos, un experimentalismo aleja-
do de toda férmula aprendida. Desde
la organizacién de sus propias exposi-
ciones (que inauguran los artistas de la
Secesion vienesa, en 1902), a los ex-
perimentos expositivos heterodoxos y
provocadores (como los de la Bauhaus
alemana), el lenguaje del museo fue lle-
vado a un grado de radicalismo sin pre-
cedentes. Los experimentos de Frede-
rick Kiesler, en Viena y Nueva York, las
propuestas de una nueva forma de ver
la historia de A. Dorner, en un modesto
museo de Bellas Artes aleman, el Mu-
seo Provincial de Hannover, su acogida
al mds sensible constructivista soviéti-
co, El Lissitzsky, para presentar en una
pequedia sala la colecciéon moderna del
centro, sellan la entrada de la vanguar-
dia en la sacrosanta instituciéon de un
museo cldsico. Su intervencién anticon-
vencional responde a los presupuestos
estéticos y espaciales de la abstraccion
poscubista, y al gusto de esos afios por
la asimetria, por la vision dindmica del
espacio, por las formas flotantes e in-
gravidas, con el fin de estimular la acti-
vidad sensorial del espectador, propor-
cionarle experiencias fisicas y estéticas
no exploradas.

Todas estas experiencias se desarro-
llaron a contracorriente y en practicas,
por lo general, efimeras, hasta que en
1929 se funda el MoMA a instancias de
tres mujeres de la alta sociedad neo-
yorquina. No fue un museo mds. In-
auguraba una era que normalizaba el
experimentalismo de los europeos mas
heterodoxos para convertirse en un pa-
radigma en su género: el primero en en-
focar sus colecciones de modo multidis-
ciplinar: fotografia, disefio, bellas artes,
arquitectura... {Por fin! Llegaba una mu-
seografia neutra y desornamentada, he-
cha de muros lisos, ambientes puristas,
marcos de bastidor negro, moqueta de

color humo, vitrinas metalicas y cuadros
colocados sin cambios bruscos de esca-
la ni grandes contrastes, con las obras
separadas entre si y a 1,40 m del suelo.

Pero era una excepcion que apenas
tuvo continuidad. La irrupcién de la
Segunda Guerra Mundial encontré a la
mayor parte de los museos del mundo
vacios y polvorientos, desprestigiados,
sumidos en la tradicién y el convencio-
nalismo. La guerra, las guerras, agrava-
ron la crisis. El derrumbe fue material y
moral. Uno de los momentos mds criti-
cos y tristes del siglo, por factores dis-
tintos pero conectados entre si, como la
neurosis nacionalista, la destruccién ma-
terial, la censura y la instrumentalizacion
politica. Europa, y Espafa con ella, vive
una quiebra cultural marcada por el exi-
lio, la persecucién, en un clima cultural
de pesadilla, en el que el museo actud
como caja de resonancia: museos bom-
bardeados, colecciones confiscadas, co-
leccionistas perseguidos, conservadores
expulsados. Llegaron a fundarse museos
del odio racial, y exposiciones, como la
realizada en la Kunsthaus de Munich,
que eran la antesala de la hoguera para
prestigiosas obras de arte. Alfred Barr, a
su vuelta de Europa, no logré que nin-
guno de los grandes periédicos america-
nos le publicase los reportajes sobre lo
que habia visto en los museos alemanes
en su viaje de 1933 y su denuncia de la
expulsion de sus puestos directivos de
toda esa brillante generacion de conser-
vadores formados con Bode: Friedlin-
der, Justi, Swarzenski (Barr, 2005: 45-65).

Cuando terminé la guerra, la sen-
sacion general era que el museo era el
simbolo de una concepcion decimoné-
nica anacronica, sensacion reforzada por
las limitaciones materiales de la posgue-
rra impuestas a las grandes instituciones
europeas, que, apenas sin excepcion,
malvivian abandonadas, abrumadas por
todo tipo de dificultades, cada vez me-
nos amadas. Sus salas eran oscuras, frias
y polvorientas, las instalaciones obsole-
tas, su gestion cadtica, la formacion de
sus profesionales anticuada, la renova-
ciéon arquitectonica apenas existente.
Los museos alemanes (por muy diversos
motivos) estaban en quiebra y su repa-

25



26

racion era de una lentitud exasperante;
el British Museum padecia un verdade-
ro desbarajuste, pese a su tradicion; los
de la Europa oriental no tenian recursos
ni para restaurar sus obras. Escaseaba la
financiacion y también el interés de los
poderes publicos que hubiesen sido ne-
cesarios para combatir esta impresién tan
negativa, porque sin duda los esfuerzos
politicos de la reconstruccién se centra-
ban en otros sectores: el alojamiento, la
instruccion y las infraestructuras.

Es cierto que esa crisis tuvo, como
siempre, su envés. Y, sobre la Europa en
ruinas, emergieron experiencias felices y
muy solventes —en Holanda, en Alema-
nia, en Espafia— que hacen de esta etapa
un momento apasionante en la historia
museistica. Porque el ambiente de re-
construccion fisica y moral, el deseo de
fraternidad, la sed de normalidad y una
fe colectiva en la capacidad de la cultura
como instrumento pacificador, a veces
se imponfan en medio del desanimo y
la falta de medios. En algunos casos, los
museos se convirtieron en una forma de
resistencia. La reconstruccion de algu-
nos de ellos se asumié con una voluntad
silenciosa pero tenaz, como si restaurar
cuadros dafiados, reedificar pinacotecas
bombardeadas o recobrar a los artistas
«degenerados» fuese el ultimo camino
de los supervivientes para hacer frente
a la deuda contraida con los cincuenta
millones de muertos y contribuir a una
politica internacional de paz.

Pero, mas alld de algunos casos
ejemplares, se extendié un sentimien-
to de desorientacion y desamparo, que
revelaba hasta qué punto la institucion
habia sido dejada en un segundo pla-
no en la reorganizaciéon de la sociedad
posbélica. Desvanecida ya la indiscuti-
ble supremacia de que habia gozado en
el pasado, la asociacion del museo con
una torre de marfil estaba tan inoculada
en la imaginacién colectiva que nadie
pensaba en la necesidad de una reforma
que modificase esa imagen cerrada. Es-
taba emergiendo una mayoria silencio-
sa, la llamada «ociedad de masas» y, con
ella, una cultura masiva, que, todavia en
ese momento, exclufa al museo por su
elitismo secular. Hanna Arendt ha sefa-

lado la frontera en la consideracion de
ese fendmeno sociolégico: pues, si has-
ta los afios cuarenta se habia hablado
peyorativamente de ese nuevo paisaje
social, ya en los cincuenta se invertian
los papeles y se reconocia y estudiaba
este valor de las masas, que se incor-
poraban decisivamente a la sociedad,
creando un nuevo estado de cosas que
incidira finalmente en el mundo museis-
tico (Arendt, 1996, cap. VD).

De hecho, después de la Segunda
Guerra Mundial serdn el teatro, la li-
teratura y, sobre todo, el cine los que
ejerceran una mayor fascinacién y pare-
cerdn responder, mejor que el arte y los
museos, a las necesidades culturales de
una sociedad que estaba cambiando tan
aprisa. Las batallas culturales de los afios
cincuenta y sesenta se van a librar en
otros campos institucionales, como, por
ejemplo, la universidad, primera institu-
cién en conocer el fenémeno de la ma-
sificaciéon. En esta primera instancia, el
museo carecia de futuro; su sentido pa-
recia completamente esfumado. Quien
hubiese preconizado en 1960 que esta
institucién estaba destinada al brillante
porvenir de que goza hoy, quien hubie-
se predicho los ocho millones de visitan-
tes que iba a recibir la gran exposicién
en 1976 de los Tesoros de Tutankamon,
que iba a conocer las mutaciones ace-
leradas de las décadas inmediatas hasta
convertirlo en algo irreconocible, o que
incluso iba a ser capaz de satisfacer las
ambiciones culturales mas altas del final
del siglo xx y los inicios del xxi, habria
sido considerado un iluso.

Pero ahi es donde radica la belleza»
de las crisis histéricas padecidas por los
museos. En su capacidad para el cam-
bio. Una vez mas, como lo venia hacien-
do desde su fundacion, volvié a revelar
su flexibilidad y su robusta naturaleza.
Supo mantener, cuando parecia que
estaba extinguido y en las batallas cri-
ticas del 68 todo el mundo lo daba por
muerto, un horizonte siempre abierto,
su capacidad de fascinacién, su agilidad
conceptual y practica, y ese fondo de
integridad moral que nunca le ha aban-
donado y que hace de él uno de los me-
jores inventos de la sociedad civil.
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Museos,

globalizacion

y otros cambios
climaticos: ensayo
sobre sus derivas

Resumen: Los museos han cambiado
en las dltimas décadas como quizds no
lo hayan hecho en los siglos preceden-
tes. Repasamos algunas de estas trans-
formaciones, relacionandolas con los
cambios derivados de los fenémenos
econémicos y culturales de la globali-
zacion y de la crisis de la ideologia que
dio sustento a su institucionalizacion.

Palabras clave: Museos, Globalizacion,
Capitalismo, Crisis, Economia.

Abstract: Within the last few decades
museums have changed a great deal
whereas perhaps they haven’t done so
in previous centuries. Lets now take a
look at these transformations, whilst at
the same time relating them to the chan-
ges that have gone on due to economic
and cultural phenomenons as a result
of the globalization and of the crisis of
ideology which gave way to it's institu-
tionalization.
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Los museos ya no son lo que eran. Por-
que no otra es su condicién sino la de
reflejar y responder a una sociedad que
tampoco es la misma, que tampoco pien-
sa sobre si y sobre su pasado lo mismo,
que ni siquiera se comporta respecto a
los museos de la manera en que lo hacia
cuando concibié estos como una mane-

ra de perpetuarse. Una mas de las cons-
trucciones ideolégicas del pensamiento
moderno convertidas en institucion, los
museos no soélo han sufrido la crisis po-
silustrada de ese modelo intelectual, sino
que en ellos han repercutido fenémenos
ligados a su excepcional y, en ocasio-
nes, novedoso papel como termémetros
y reactivos de los procesos identitarios y
economicos de una regién, de un drea
cultural. Por ello se hace preciso, en pos
de una nueva definicién y entendimiento
de los museos como agentes transforma-
dores de la cultura y la economia, repasar
qué procesos nuevos y en qué medida
afectan a estas instituciones y como reac-
cionan ante las caracteristicas mas recien-
tes del capitalismo de entre siglos y de
la globalizacion, entendidos ambos como
el contexto en que debe desenvolverse
su actividad econémica y comunitaria. Y
también preguntarse por los mecanismos
de resistencia al menoscabo de identidad
y singularidad que inevitablemente pro-
vocan ambos rumbos historicos.

Museos ha habido desde siempre. Por
mucho que el museo moderno tenga una
linea genética, una estirpe sancionada en
los tratados del gremio, mas alld (y mas
acad) de las definiciones formales, oficia-
les, legislativas o corporativas, un museo
es una herramienta cultural de honda
significacion antropolégica. Como espe-
cie dominante del planeta (si es que en
lugar de dominante no somos mas que
un inquilino prepotente y malsano), el
ser humano basa su estrategia de super-
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vivencia en el aprendizaje, en un tipo de
aprendizaje tan singular, que, superan-
do las barreras de su propia experiencia
individual, es capaz de asumir, valorar
y utilizar conocimientos ajenos y preté-
ritos, y, alzindose mas que a hombros
de gigantes, a los de multitudes, trans-
formar una realidad cada vez mas com-
pleja pero cada vez mas propia. Dos son
los conocimientos basicos, primeros, del
género homo: la facultad para confeccio-
nar utiles, motivo por el que se le reco-
noce, mas alld de morfologias, como tal
hombre (faber, ergaster); y la nocion de
tiempo, del paso del tiempo, de la certi-
dumbre de la muerte, de la insoportable
levedad del ser. La vasta combinatoria de
ambos factores es lo que llamamos cul-
tura. Pues bien, existe precisamente un
artefacto destinado a superar las barreras
del tiempo, a sortear el Gran Olvido, a
perpetuar al hombre, si no fisicamente, al
menos en el espiritu del grupo en el que
adquiere su dimensién genuina. Hablo
de los monumentos, que, en un amplio
sentido, tienen la misién, definida por
Alois Riegl hace un siglo, de representar
y resistir, de lanzar al futuro un mensaje
nitido: estuvimos aqui, éramos asi. Entre
estas herramientas destinadas a dominar
el tiempo nos interesa una: el museo,
un espacio que encierra un tiempo, un
tipo de monumento conformado por la
agrupacion de una serie de objetos cuya
seleccion artificial y ordenamiento, cuya
presentacion (labor del sujeto), constru-
ye un universo a escala que pretende
representar a la sociedad que lo conci-
be. Ajuares sin tumba, botines sin guerra
(aunque tumbas y guerras se oculten tras
ellos), los museos son, en ultima instan-
cia, la perpetuacion de una perspectiva
colectiva, la congelaciéon de una mirada
de grupo, de una forma de ver la realidad
que caracterizé a una comunidad o, en
otras palabras, el guardidn y probatorio
del relato de la tribu. Cada museo es una
botella con un mensaje en su interior,
arrojada por una sociedad naufraga de si
misma.

Perspectiva y relato, el del museo,
que puesto que observa, interpreta,
puesto que analiza, transforma, segin
sabemos por el principio de incertidum-

bre de Heisenberg. Y de ahi su utilidad
presente, de ahi su proyeccion de futuro.
Una proyeccion que, en primera instan-
cia, debe valorarse por su proliferacion,
su expansion e irradiacion, extensiva e
intensiva. El ICOM estima que cerca del
90% de los museos tienen menos de me-
dio siglo, lo cual no es dato menor en la
dilatada historia del fenémeno museisti-
co moderno. Resulta obvio, por ello, que
no podemos juzgar a los museos con los
parametros de antafio. La categérica va-
riacion de estas condiciones de contex-
to deriva, l6gicamente, del gran cambio
que se ha producido en el panorama del
aprecio patrimonial y de su manipulacién
(entiéndase aqui sensu stricto) por parte
de agentes cada vez mids numerosos y
variopintos. No es lugar este para insistir
sobre la conocida inflacién del concepto
de patrimonio (sus «nuevas fronteras» han
recalado ya en lo inmaterial y cualquier
escenario de memoria compartida deriva
en un dilema de conservacion), comin
por otra parte a las épocas historicas en
crisis ideologicas e identitarias. Ni tam-
poco es ocasion de abordar la contami-
nacion de los pardmetros museisticos
respecto a otras instalaciones dedicadas
al entertainment que hacen de esta ins-
tituciéon un banco de pruebas de cuantas
operaciones se realizan afanosamente en
el marco de sus nuevas funciones socia-
les y econémicas.

Pero dicho esto, ;qué ha cambiado en
el museo en estos ultimos treinta afios?
y, sobre todo, cudles de estos cambios
suponen una repercusion directa de fe-
némenos como el neocapitalismo finise-
cular, entendido como marco de actua-
cion de las politicas de infraestructuras y
accion cultural? Veamos a continuacién
algunos aspectos, sin dnimo de una ex-
haustividad que no podria pretenderse,
pero con la intencién puesta en revelar
alguna de las claves no explicitas, o par-
te de la sintomatologia de un fenémeno
efervescente que nos afecta a todos.

Globalizaciéon

Aunque se trate de un proceso defini-
do desde la perspectiva econémica y



amparado por una trayectoria histori-
ca —que algunos arrancan en la llegada
de los europeos a América y otros ven
como definitivamente sancionado por
la caida del bloque comunista y la in-
contestada supremacia del capitalismo
como forma predominante de organiza-
cién socioeconémica— la globalizacién
(o mundializacién, en su acepcién lati-
na) supone, en el terreno cultural, un
régimen de conocimientos compartidos
universal e instantineamente, gracias a
las tecnologias de la informacién. Esta
acabaria por imponer usos y costumbres
a escala planetaria, con la subsiguiente
pérdida de diversidad, elemento afin a
las crisis de los ecosistemas tradicionales
frente al avance de la industrializacion, y
la posibilidad en alza de que tales y tan
homogéneos saberes sean finalmente
manipulados.

Entre esos recursos culturales, entre
esas instituciones avasalladoras sancio-
nadas por la globalizacion, se encuentra,
por fortuna, pero también para la sos-
pecha, el museo. Nacido, en su version
moderna, de las revoluciones del siglo
XVII y XIX como un ente llamado a ser-
vir a los intereses de la clase burguesa
de la Europa occidental y, poco des-
pués, americana, el museo ha pasado,
en nuestros dias a convertirse en un fe-
némeno comun a todas las culturas del
mundo tras superar varias crisis identi-
tarias de diferente calado. La ultima de
ellas, la sucedida a raiz de las criticas
de las vanguardias artisticas y los movi-
mientos subversivos de los afios sesen-
ta y setenta del pasado siglo, le llevo a
transformarse, por instancia de la Nueva
Museologia y su busqueda de aggior-
namento, gracias a una revisiéon de sus
sefias de identidad tradicionales (la vo-
cacion educadora, la apertura al puiblico
de sus 6rganos de gestion, el servicio a
la sociedad que lo alumbra, la museo-
logia de la idea, del concepto, frente
al vetusto cientifismo del objeto, la ex-
pansién del museo puertas afuera, los
ecomuseos...), que, por extension, han
pasado a formar parte de cualquier es-
tructura de interpretacion de la cultura,
de tal manera que el museo ha acabado
por difuminar sus fronteras hasta pasar

a ser, como también sucede con otros
elementos destinados al ocio de las so-
ciedades de consumo, una inevitable
herramienta de trabajo sobre el hecho
cultural, cuando no, simplemente, ma-
quinaria al servicio del entertainment.
De un fenémeno occidental, hemos
pasado a un fenémeno mundial: pode-
mos hallar museos en cualquier rincon
del globo, independientemente de que
antes que ellos hubiera otras formas de
interpretar el pasado: estas han sido o
estan siendo laminadas o sustituidas por
aquel (la defensa numantina e imposi-
ble de algunas de ellas —ver el caso de
Goytisolo y la tradicién oral de la pla-
za de Xemi el-Fna en Marraquech— no
hace sino subrayar este caso). Desde
las comunidades indigenas oprimidas
en paises del segundo o tercer mun-
do hasta las opulentas sociedades que
miran hacia su pasado reciente o hacia
un presente volatil, el museo se ha con-
vertido en la Ginica aparente manera de
anclar ese etéreo dominio del recuerdo,
de la memoria selectiva, infravalorando
en ocasiones lo que se olvida o relega
fuera del museo.

Pero ademas de universal, el museo
se ha tornado universalizador, su papel
en la lectura de la historia ha derivado
en decisivo, pues pocos media o medios
de comunicacion (y el museo finalmente
no es sino uno muy peculiar, que se visi-
ta, en el que uno se introduce y conoce
mientras camina) conservan hoy dia una
credibilidad tan desmedida. En época
de descrédito general de tales medios,
el museo resiste inmune, y cuanto en
él se manifiesta parece sancionado por
el acto de fe de su visita, por la comu-
nion de su contemplacién, por el cre-
do de situarse junto a la prueba-reliquia
que afirma y reafirma sus verdades: el
objeto histérico; reproduciendo asi los
esquemas del museo-templo que tanto
denunciaron los criticos del museo en el
pasado siglo. Y esta vez, para beneficio
ya no de un academicismo elitista, sino
de las acciones politicas (demagdgicas
a veces) que gobiernan, cada vez mas
de cerca y mis determinantes, los des-
tinos de un museo alejado de aquellos
cientificos que si no fueron expulsados
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del templo, si pueden haberlo sido del
sanedrin que decide su dogma y su li-
turgia.

Se globaliza el mundo de los mu-
seos pero lo hacen también, como su-
cede en otros ecosistemas, los museos
del mundo, se homogeneizan y seme-
jan, confluyen en formas de gobierno,
en esquemas de trabajo, en normas
deontoldgicas y técnicas, en estructuras
narrativas, en tipologias. De forma que
existen patrones de museos (de ciencias,
de arte contemporineo, de sitio, casas-
museo...) reconocibles independiente-
mente del pais en que se alcen, familias
y clichés que saltan fronteras y formas
de planteamiento, que sirven igual para
Valparaiso que para Estambul.

Y, ademis de perder diversidad na-
cional, idiosincrasia territorial o de gru-
po, se globalizan por inespecificidad. El
museo ha pasado a ser casi cualquier
cosa, puesto que todo vale y todo es
museo. Y lo mismo sucede con el pa-
trimonio cultural, toda vez que la sali-
da del circuito econémico de un bien
le convierte de inmediato en receptor
de valores de recuerdo, receptaculo de
memoria colectiva dirfamos, destinado
a ocupar su hueco en otro circuito, el
terciario, del que hablaremos. De forma
que, si existen museos para cualquier
fenémeno, por extravagante o inasible
que pareciera (de lo «radicional> a lo in-
tangible), de ello se deduce que un mu-
seo no es nada y lo es todo a un tiempo,
que un museo camina en la delgada li-
nea roja de su disolucién por extension,
de su muerte por €xito. Pero no ente-
rremos este exquisito cadaver adn, pues
seguro serd otra mutacion evolutiva que
le adapte a las circunstancias.

Terciarizacion

El fenomeno de supremacia del sector
terciario respecto al secundario, caracte-
risticamente posindustrial, y la adopcién
de comportamientos tipicos del sector
de los servicios como patrén de traba-
jo en el terreno de la economia, tienen
un evidente impacto en el museo como
institucién paradigmatica del sector ter-

ciario actual (en cuya proliferacion y
expansion inciden directamente los mu-
seos, como vimos ya), pero también un
refrendo interno en la estructura y dedi-
cacién del museo.

Si consideramos al museo como una
estructura autosostenida (que no auto-
noma) desde el punto de vista de su
circuito de trabajo con los bienes cultu-
rales, ya que los recibe o colecta y pro-
cesa hasta ofrecer productos manufac-
turados consumibles, comprenderemos
por qué su definicion normativa (ICOM
y legislativas) precisamente se detiene
en describir unas funciones determinan-
tes para su esencia (y existencia). Entre
ellas, existen algunas que, en un ejerci-
cio comparativo no dificil de sostener,
podemos denominar primarias, o del
sector primario, como son la adquisicién
y la conservacion, operaciones destina-
das a la procura de la materia prima y
a su primera salvaguarda, de forma que
permita efectuar ulteriores transforma-
ciones. Asi las cosas, la documentacion
y la investigacién podrian encabezar un
segundo grupo de actividades a encasi-
llar en un sector secundario, de transfor-
macién del producto para su consumo,
puramente industrial. Pues bien, el sec-
tor terciario seria entonces el destinado
a la divulgacién y promocion (la «entas,
en un término dificil de aplicar sin reser-
vas), a cuantas actuaciones prestan un
servicio directo al publico proyectando
el trabajo de las anteriores en una reso-
lucién concreta vinculada al servicio de
una comunidad.

En este sentido el tradicional equi-
librio de los tres sectores (incluso el
predominio del primario y mas tarde
del secundario en la cronica histérica
de los museos), ha cedido, como en
la economia mundial, a un abrumador
protagonismo de las acciones y presu-
puestos destinados a las «actividades» (el
capitulo VI de presupuestos en la Admi-
nistracién espafiola): exposiciones tem-
porales, actos publicos, presentaciones,
conferencias, conciertos, cafeterfas y
restaurantes..., que, entre una multiplici-
dad de servicios «a la carta», constituyen
el cimiento de la actual imagen publica
de los museos, medidos por el rasero



de esas acciones, sin importar las rea-
lizadas de puertas adentro en los otros
dos ambitos, mids determinantes, pero
mucho menos fotogénicos. El negocio
del ocio prima esta terciarizacién, cuyos
comportamientos, ademads, invaden las

otras dos ramas de la estructura, pues
ahora si se restaura es con ocasion de
una exposicion temporal, y no sélo por-
que asi lo requiera el bien; o, si se inves-
tiga, es en el marco de un proyecto de
«puesta en valor o de «nusealizacion» y,
si se expone, es por motivos de marca,

y

de mercadotecnia, careciendo las e
siciones muchas veces de la vocacion de
tesis que caracterizé una época mostra-
tiva y demostrativa de los museos en el
pasado. Todo un sintoma de quien lleva
las riendas.

Deslocalizacion

Aunque con este término se denomi-
ne al fenémeno de abandono de los
paises de origen de muchas empresas

que se trasladan en busca de nuevos y
mds beneficiosos entornos econémicos,
querrfamos hacer una paralela y doble
lectura en el terreno microanalitico de
los museos. Por una parte, estd la des-
localizacién de los propios érganos de
gobierno del museo, que ha perdido
autonomia a medida que su nimero se
multiplicaba, en aparente paradoja; por
otra, la de los propios museos y su ma-
teria prima: el patrimonio.

El intervencionismo y negacién del
papel del museo como gestor o deci-
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sor de sus propias actuaciones ha sido
la norma en estos Ultimos treinta anos,
de manera que las decisiones que les
afectan se toman ahora en 6rganos ex-
ternos y, a menudo, segin criterios o
fines ajenos, cuando no contrarios. Se
produce la paradoja de que cada vez
hay mds museos y cada vez estos tie-
nen un menor papel en la gestién de
los recursos patrimoniales, ajenos y
propios. Exposiciones temporales que
nacen y crecen fuera y recurren a los
espacios consagrados del museo o a
sus fondos como a un invernadero de
flores exdticas o cultivadas; fundacio-
nes y servicios de museos que en poco
o en nada consideran al museo como
una entidad capaz de generar sus pro-
pios activos y de encauzarlos; profesio-
nales de sectores afines o confluyentes
que ocupan parcelas antafio reservadas
a las voluntades técnicas y deontolégi-
cas del museo... En fin, un papel, el del
museo, cada vez mas limitado y acorde
con la escasa presencia presupuestaria
que tiene (pues es ahi donde se hace la
politica finalmente).

Por otra parte, las operaciones mu-
seisticas de gran calado han acabado
por hacer una version distinta del vie-
jo lema de la Nueva Museologia: «mu-
seos sin muros» y comienzan a extender
los muros de los museos por doquier,
bajo la marca de una institucién multi-
forme y sucursalizada. Desde el museo
que asienta sus reales a través de sedes
variadas (en Esparia, el Thyssen en Ma-
drid, Barcelona, anunciado en Milaga...
o el Museo del Prado, que pasa la cordi-
llera en Avila y «e dispersa» de muchas
maneras) a las reticulas que conforman
un gran museo de territorio asentado en
todo ¢l (los sistemas de museos nacio-
nales de Cataluna, uno de ellos, el Mu-
seo Nacional de la Ciencia y la Técnica,
ya conformado segin este proceder, o
los museos de identidad en Extremadu-
ra, por poner un par de ejemplos his-
panos, constatables en otros lares). Y
como ejemplo absoluto, las franquicias
de marca a escala planetaria que pug-
nan por su expansion a terrenos exoti-
cos donde explotar su, a la vez, tan ex6-
tica aparicion. Un proceso capitaneado

por el Guggenheim desde Nueva York,
Venecia (en este caso la coleccion de
Peggy), Bilbao (clave desencadenante
del llamado «efecto Guggenheim»), Ber-
lin, Las Vegas (aliado alli con el Hermi-
tage), o, ya en proyecto, Guadalajara,
Vilna, o Abu Dhabi (adonde incluso ha
emigrado Thomas Krens en 2008); en un
modelo que se extiende a instituciones
tan afamadas y «radicionales» como el
Louvre, que no soélo alquila su colec-
cién —Atlanta, 2007- sino que también la
mueve a otros rincones de Francia o al
mismo Abu Dhabi, convertido en nueva
meca de los museos franquicia; o la Tate
londinense, entre otros.

Se registran, en distinto orden de
cosas, procesos de deslocalizacion o,
mas propiamente, de relocalizacion, en
cuanto al patrimonio tradicionalmente
custodiado en determinados museos,
requerido ahora para operaciones de
creacion de nuevos museos O para
eventos temporales, o, mas a menudo,
por circunstancias relacionadas con pro-
cesos de reafirmacion identitaria. De las
cada vez mas frecuentes reclamaciones
de «devolucién» (de Melina Mercuri y los
marmoles Elgin del Museo Britanico, al
Guernica por el Gobierno vasco) o res-
peto a tradiciones activas adn (el caso
de las momias atacamenias, por ejemplo)
y otras sobre supuestos «expolios» cen-
tralistas o coloniales, o sobre los pecios
en aguas internacionales, a las reordena-
ciones parciales de bienes musealizados
que no acaban de reasignarse segun cri-
terios homogéneos o racionales y uni-
versales, teniendo en cuenta que, por
poner el caso espafiol, s6lo contamos
con reordenaciones globales afejas y
ajenas al terreno de la cultura, como su-
cede con la desamortizaciéon de bienes
eclesidsticos de los gobiernos liberales
en el siglo xix.

Capitalizacién
o empresarializacion

El museo ha pretendido convertirse en
una empresa. Pero una empresa con
paracaidas. Desde los nuevos 6rganos
de gestion, con la progresiva sustitu-



cion, en la direccion de los museos, de
los cientificos por los gerentes o ges-
tores financieros, a los nuevos mode-
los de gobierno (patronatos, consejos
de direccién, gerencias...) y férmulas
de conformaciéon administrativa (orga-
nismos autébnomos, entes, agencias es-
tatales, fundaciones...), pasando por la
manera en que se miden los triunfos
y fracasos de la institucion: nimero de
visitas, balance de gastos e ingresos,
tasaciones del seguro de las obras, nu-
mero de piezas, nimero de actividades,
estadisticas de uso, balance de ventas
en tiendas y anejos..., nimeros y mas
numeros reflejo de una supuesta auto-
nomia empresarial o financiarizacion
de sus comportamientos que ni es real
ni puede serlo. Pero el museo sigue sin
ser rentable, al menos en términos bur-
satiles.

Incluso se llega a justificar la exis-
tencia de museos como generadores de
recursos de primera magnitud econé-
mica, destinados a veces a un proceso
de «egeneracién» urbana (Pompidou,
Guggenheim, MACBA...) que finalmen-
te no es sino especulacion en muchos
casos, ya que las supuestas «bolsas de
degradacion» no se eliminan, sino que
se trasladan de lugar ante la avasallado-
ra presencia de ese flamante y sefiorial
museo. Sucede como con los periodos
de bonanza econémica, que no elimi-
nan la pobreza, sino que la confinan.

Efecto «logo»

Si el llamado «efecto logo» ha transfor-
mado las empresas en una marca cuya
presencia cada vez es mas independien-
te de la fabricacion original del produc-
to, y cada vez mas dependiente de una
idea o espiritu de empresa que se vende
como previo o en vez de ese producto;
el museo, como tal empresa emergente,
no ha dejado de sentir las consecuencias
de este planteamiento.

Por una parte esta el propio logo o
marca «nuseo», convertida en media in-
contestable o de alta credibilidad, como
ya dijimos, que ademas sanciona con
una presuncion de excelencia y fiabili-

dad cualquier actividad que tenga lugar
entre sus muros o avalados por esa eti-
queta. El museo es hoy dia un espacio
incontestado, escenario de privilegio y
autoridad, ventajista en suma, en el am-
bito de la comunicacién, el mayor nego-
cio del planeta.

Pero ademds, estan los logos de los
distintos géneros de museo. Museos de
arte contemporaneo, dedicados al «puro
presente»; museos de sitio, cefiidos a
mostrar lo auténtico sin tapujos o ma-
nipulaciones; museos de la ciencia, ava-
lados por la diosa experiencia..., cada
centro se beneficia de una personalidad
especifica, de un marchamo que lo cua-
lifica ante la elecciéon del ocioso.

Y, por ende, los museos concretos,
aquellos cuya vitola vende por si mis-
ma pues su fama, en ocasiones univer-
sal, global, avalan con la calidad de su
ascendiente institucional e histérico,
con la categoria de sus colecciones u
obras maestras, cuantas ofertas surjan
de su entorno. El Prado, el Louvre, el
Britanico, el Met, el MoMA..., muchas
de sus siglas convertidas ya en una pa-
labra de uso corriente, tan indefinida a
priori como biensonante en cualquier
conversacion, que a la manera de los
Nike, Armani, Tiffany’s o cualesquiera
otra marca resumen una filosofia de
vida, un simulacro de ideologia, una
experiencia de la cultura para cada
eleccion personal, un ambito de mer-
cado empresarial en suma. Por ello al-
gunos museos no saben cémo llamarse
para aludir a su contenido y, renuncian-
do a su vieja denominacién descriptiva,
escogen una palabra, un nombre que
no diga nada y lo diga todo en ocasio-
nes aludiendo a su ubicacion (el Quai
Branly, el de San Gregorio...). Ya no
son «museos», son la Tate Modern, el
Guggenheim Bilbao, el Pompidou, el
IVAM, el MACBA, el MNAC...

Burbuja tecnoldgica

Tratandose el patrimonio cultural, pese
a su actual situaciéon inflacionaria, de
una materia escasa y adscrita a un do-
minio que la sitda en general fuera del
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circuito mercantil, para resolver la de-
manda del mismo se ha recurrido en
estos anos a su virtualizacion, o repre-
sentacion en lugar de la presentacion
clasica. No es extrafilo que en momen-
tos de requerimiento de patrimonio y
ante su insuficiencia en los mercados,
se dnventara» (en el sentido de des-
cubrimiento que tiene el término in-
ventio) nuevo patrimonio. Asi sucedi
cuando en los paises noreuropeos, ale-
jados del acceso a piezas del clasicismo
grecorromano, se fundo la Prehistoria y
su periodizacion, y se otorgd carta de
naturaleza, en términos de igualdad na-
cional (en pleno nacionalismo roman-
tico) a cualquier pasado, independien-
temente del pedigri de este a los ojos
de los connoisseurs. Asi ahora, cuando
la demanda supera con creces la ofer-
ta, como hemos dicho, el patrimonio
se multiplica en lo intangible o, mais
ain, su presencia se multiplica en lo
virtual significindose con los caracteres
que ya anticipara la obra de Warhol o
los trabajos de Benjamin sobre el arte
en la época de una reproductibilidad
técnica idedigna». «Auras» aparte, na-
cen los museos sin colecciéon, museos
que se exhiben a si mismos en lugar
de hacerlo con su contenido, museos
sin muros que se convierten en los mu-
ros del museo, sean éstos entornos de
postin que sirven de privilegiado esce-
nario a propuestas artisticas efimeras, o
centros de conocimiento cientifico que
recurren a la maquinaria informatizada
para superar su falta de materia prima
real, su déficit de identidad museistica.

El problema en este caso es que la
ciencia avanza que es una barbaridad y
si una version 5.0 es superada en breve
lapso temporal por una 5.1 o 5.2, con
el consiguiente encarecimiento de la
actualizacion oportuna o el riesgo de
obsolescencia inminente, el auténtico
patrimonio cultural no tiene fecha de
caducidad en el interés social.

Por otra parte, la banalizacién de
las experiencias museisticas, converti-
das en juegos de salén exhibicionistas
o en alambicados discursos muy publi-
citados, unida a la interactividad como
supuesto valor en si mismo (como si no

existiera interactividad en la observa-
cion comprensiva del patrimonio) han
pretendido la sustitucién o marginacién
del museo tradicional. Pero esos tiem-
pos parecen, también, llamados a su fin.
Otras burbujas podrian consignarse
aqui. Durante los ultimos treinta anos
muchos artistas de nuestros dias se han
dedicado a dilapidar el capital acumula-
do durante los anteriores setenta afios
de vanguardias artisticas, han malversa-
do sus fondos y entrado a saco en la
caja registradora de la historia para es-
pecular con capital ajeno y sin riesgo,
para vendernos una serie interminable
de versiones, academicismos y reitera-
ciones en los que predomina una im-
presion estética tediosa. Hinchados, cual
hipotecas basura, por su propio ego y
por el corpus teérico que les apoya (y
que en realidad depende de un pasado
al que no honran pero expolian), c6-
moda y acomodaticiamente instalados
en el saqueo de cenotafios sin fondo, la
burbuja de arte actual parece desinflarse
a medida que se agosta ese botin y dis-
minuye la confianza de los depositarios,
el publico. Pero a diferencia de lo que
sucede con la economia, en este caso
hace ya tiempo que el Estado, las Ad-
ministraciones publicas, acudieron a su
rescate, siendo como es hoy el principal
y a veces el tnico accionista del negocio
del arte actual.

Conclusién inconclusa

Pero todo se acaba. Que se lo digan a
los brokers de Wall Street o, mejor, a los
hipotecados de todo el planeta. Pincha-
das las sucesivas burbujas del neocon
globalizado, intervenidos los negocios
de unos pocos con el dinero de todos,
desmantelado el teorema del libre mer-
cado vy el laissez faire como una de las
pamemas mis indecentes de la aldea
global, parecia llegar la hora del replan-
teo, de la parada y fonda, refundacion,
dicen algunos, cuando quizas necesite-
mos mas bien una demolicién contro-
lada. Pero aunque los tiempos no han
cambiado tanto, atrevimonos a apuntar
algunas salidas:



— Por una parte, una recuperacién de
los valores de lo publico y del papel
del interés general en el ambito de los
museos. Mediante la racionalizacion
de unos presupuestos y recursos ges-
tionados directamente por las propias
Administraciones, y no a través de en-
tidades interpuestas que generan sus
propios intereses y nuevos gastos. A
través de programas al servicio de los
propios museos y no de agentes ex-
ternos, v, desde los museos, al servicio
de la propia ciudadania, que es quien
los financia, digase lo que se diga al
respecto. Con actuaciones que prio-
ricen la base de sus actividades (la
conservacion, la reserva, la documen-
tacion, la investigacion), encaminadas
a la difusion de valores realmente re-
clamados por la sociedad e intereses
derivados del propio patrimonio cul-
tural, no por criterios economicistas,
dinerarios, sino econémicos, en toda
la acepcién de esta palabra.

Por otra, una reestructuracion de los
museos, planteindose si no es sacrile-
go decirlo, la desaparicion de algunos
(para evitar que su languidecimiento
ponga en riesgo tanto al patrimonio
como a la propia imagen, esta vez si,
del museo como organismo) y la fu-
sibn o concentracion de otros, sino
fisica, al menos estructural, de forma
que compartan medios y recursos.
Para ello las redes de museos se mani-
fiestan como una solucién no adopta-
da con plenitud sino en casos aislados,
y sustituidas en muchos casos (pese a
la confusa terminologia que los iguala)
por sistemas jerarquizados que adole-
cen de gran parte de los defectos co-
mentados antes. Redes que permitan
optimizar y repartir recursos que se
pierden, que creen un ecosistema de
museos, ahora frecuentemente aisla-
dos, que haga de estas islas un archi-
piélago conectado y consciente de si.

Y un reparto equitativo y ecudnime
de esos recursos, del personal, de los
medios y los presupuestos, para evi-

tar desequilibrios y marginaciones. Si
queremos que la sociedad se desarro-
lle equilibrada y justa, apliquemos en
el museo, destinado a cooperar en ese
desarrollo, los mismos modelos.

— Evitemos también los bluffs, las bur-
bujas, dejando para la iniciativa pri-
vada, si la hubiere, aquellas apuestas
de riesgo en las que los museos y la
administracién no deben poner mas
empefio que en aquellas sancionadas
cientifica y socialmente, que son tti-
les para su desarrollo.

— Desarrollemos modelos de trabajo no
museisticos estrictamente, para las ta-
reas de mantenimiento y conservacion
con uso publico de monumentos y
bienes patrimoniales, explorando otras
posibles vias de umusealizacién» no ad-
judicadas invariable y automaticamente
al museo.

— Indaguemos en los estudios del no-
ptiblico de los museos, de todos esos
marginados de la museologia, para
evitar bolsas de exclusién en los in-
dividuos que pese a financiar la ac-
tividad de estos centros no asisten ni
los usan, o, simplemente, los sienten
ajenos.

— Busquemos una revision de los objeti-
vos, de la mision, de muchos museos
y de su forma de llevarlos a cabo,
prescindiendo de sesgados y politiza-
dos discursos y de programas de ima-
gen que benefician muchas veces mas
a personas que a instituciones.

— Retornemos, por fin, a los valores de
la vieja Nueva Museologia, sobre todo
a aquellos que ponen por delante de
cualquier decision el respeto y la ar-
monia con el servicio al ciudadano y
los requerimientos y desarrollo de la
sociedad.

A modo de inconclusa e inconcluyen-
te conclusion, puede afirmarse, con
Paul Valéry, que si hemos de refundar
los museos, debemos ir hacia el futuro
retrocediendo, debemos avanzar con el
pasado como brugjula.
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sPlanificacion

sostenible?

Una panoramica
de la planificacion actual
de museos en Espana

Resumen: En los ultimos afios Espafia
ha experimentado un importante creci-
miento en el nimero total de museos
construidos y en fase de planificacion.
Con el objetivo de identificar las tenden-
cias que determinaran el futuro del sec-
tor y los retos a los que las instituciones
responsables se enfrentaran, teniendo
en cuenta especialmente la actual co-
yuntura econémica, Lordcultura ha rea-
lizado un estudio independiente sobre
Museos en Planificacion en Espania. La
amplitud del horizonte dibujado tanto
por el elevado nimero de proyectos en
curso como por la variedad de agentes
involucrados, lleva a enfatizar la nece-
sidad de desarrollar una planificacién
sostenible que permita la adaptacion a
los cambios y retos del sector de forma
dinamica y flexible. Lordcultura aporta
claves para facilitar la toma de decisio-
nes por parte de los responsables insti-
tucionales.

Palabras clave: Museo, Planificacion,
Sostenibilidad, Gestion, Estrategia.

Abstract: In the last years, Spain has
undergone a relevant increase in the
number of new museums and museu-
ms under planning. Lordcultura has
conducted an independent study about
Museums under planning in Spain with
the objective to identify the trends that
will determine the future of the sector
as well as the challenges that cultu-
ral institutions will face in the years to

come taking into consideration current
economic situation. The high number of
new projects together with the variety
of stakeholders involved draws a wide
stage that emphasizes the need of a sus-
tainable planning. Sustainable planning
will allow for a flexible and dynamic
adaptation to the changes and new cha-
llenges of the spanish museum sector. In
this article Lordcultura provides the keys
to facilitate the decision making process
to the leading of cultural institutions.

Keywords: Museum, Planning, Sustai-
nability, Management, Strategy.

A lo largo del ano 2009 Lordcultura ha
realizado un estudio independiente de
Museos en Planificacion en Espania con
el objetivo de identificar las tendencias
que determinaran el futuro del sector y
los retos a los que las instituciones res-
ponsables se enfrentardn en los proxi-
mos arfios, especialmente teniendo en
cuenta la actual coyuntura econémica
y el fuerte incremento de la competen-
cia por atraer la atencién y tiempo del
publico, tanto desde dentro como des-
de fuera del sector cultural. Se trata del
primer estudio de dmbito nacional que
analiza los proyectos museisticos en pla-
nificacién de forma conjunta.

En los ultimos arios los museos han
cobrado un especial protagonismo en
las agendas culturales de los gestores
publicos a todas las escalas, desde la
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nacional a la local, destacando las Co-
munidades Auténomas como respon-
sables de las competencias territoriales
en cultura. En Espafia, al igual que ocu-
rre desde hace ya tiempo en Europa y
Norteamérica, los museos estin jugando
cada vez mis un papel relevante en la
activacion no sélo de la vida cultural,
sino también del desarrollo econémico
y turistico de los territorios, a la vez que
se han visto potenciadas sus funciones
educativas y de integracion.

El desarrollo de la sociedad del bien-
estar, la economia del conocimiento y
los afios de bonanza econémica vividos
hasta hace unos meses han contribuido
a que en Espafa se haya acelerado el
ritmo de creacién de nuevos museos. En
unos casos, la creacion de nuevas infra-
estructuras culturales ha venido justifica-
da por la necesidad de mejorar las con-
diciones de conservacion y difusion de
las valiosas e importantes colecciones
con las que contamos en nuestro pais;
en otros, con el objetivo de generar una
oferta cultural y de entretenimiento que
fomente el desarrollo del turismo cultu-
ral como motor econémico; en algunos
casos, la creaciéon de nuevos museos
estd relacionada con la promocién de
las senas de identidad de un territorio
concreto; y en muchos otros, conviven
y se combinan estas y otras razones a la
hora de decidir la creacion de un nuevo
museo.

Todos los proyectos llevados a cabo
por Lordcultura parten de la elaboracién
de lo que llamamos «Andlisis de Contex-
to», un estudio marco de referencia que
nos ayuda a nosotros y a nuestros clien-
tes a fijar el ambito del trabajo conjunto
durante el proyecto y el desarrollo de
la actividad futura de aquella institucion
o museo al que estamos asesorando. A
lo largo de los anos hemos ido obser-
vando cémo el ndmero de museos en
planificacion al que haciamos referencia
en nuestro «Andlisis de Contexto» iba au-
mentando de forma acelerada.

Como especialistas en gestion y pla-
nificacion de museos en todo el mundo,
consideramos la necesidad de realizar
un andlisis en mayor profundidad que
nos permitiera ofrecer una vision com-

pleta e integral de la realidad de los
proyectos museisticos en curso en Es-
pafia. Por esta razén hemos llevado a
cabo un estudio de andlisis e identifica-
cion de los proyectos de museos que se
encuentran en proceso de planificacién
en el horizonte 2007-2012. El estudio se
ha basado en datos recopilados por el
equipo de consultores, asi como infor-
macién aportada por todas las Comuni-
dades Auténomas, el Ministerio de Cul-
tura y el ICOM, con quienes, ademas, se
han realizado entrevistas personales que
nos han permitido contar con informa-
cién de primera mano sobre las lineas
de actuacién de las politicas culturales
y visién del sector de museos en cada
Comunidad Auténoma’.

El objetivo de este articulo es pre-
sentar las principales conclusiones del
estudio, mostrar de forma global el con-
junto de los museos en planificacién en
Espafa y facilitar la toma de decisiones
por parte de los distintos agentes a la
hora de actuar sobre ella e identificar
acciones de mejora para el sector en los
proximos afios.

La actualidad de los proyectos
en planificacion en Espafia

Espafia en los tltimos afios ha experi-
mentado un importante crecimiento en
el nimero total de museos construidos
y en fase de planificacion. Segin la dl-
tima Estadistica de Museos y Colecciones
Museogrdficas publicado por el Ministe-
rio de Cultura, el Estado espafiol con-
taba con 1.343 museos y colecciones
museograficas en el afio 2006. Esta cifra
supone un incremento del 8% respecto
al anterior censo de 2004, que a su vez
conllevé un incremento de igual por-
centaje frente al censo del afio 2002.
Los criterios para la inclusi