LOS GRANDES MUSEOS Y

SUS PROBLEMAS

En unas jornadas tituladas “Historia del Arte
y Bienes Culturales” no puede faltar la presencia
de los Museos y sus problemas ya que, por defi-
nicion, el Museo es esencialmente una institu-
cion dedicada a la conservacion y proyeccion
social de una parte importantisima del patrimo-
nio cultural de la colectividad.

El ICOM (International Council of Museum),
organismo internacional que se ocupa de los
Museos de todo el mundo, define el Museo
como “Institucion permanente que conserva y
expone objetos de caricter cultural para fines de
estudio, educacion y deleite”, y en esa defini-
cién se contienen ya todos los conceptos que
configuran el Museo -sea cual sea su cardcter y
contenido-, pues son comunes a todos, aunque
nosotros aqui, profesionales de la Historia del
Arte, tendamos, de un modo un poco interesado
a considerar Museos por antonomasia, a los de
Bellas Artes, o incluso -con un poco de toleran-
cia-, a los de Arqueologia. Creo que debemos
dejar aparte los Museos de Arte Contemporaneo,
pues en ellos debe primar otro caricter, de
experimentacion, de investigacion de nuevos
cauces, de contacto con los artistas y de conti-
nua renovacion que, quizds, se escape un tanto
del concepto de patrimonio que centra nuestras
discusiones.

La funcion primera del Museo es la conser-
vacion y en ello podria relacionarse muy direc-
tamente con el archivo. De hecho, muchos
Museos no han sido -y siguen siendo en buena
parte- sino archivos de piezas arqueologicas o
artisticas, ‘mejor o peor ordenadas y accesibles.
El conservador -y es bien significativa la palabra
que designa al profesional del Museo-, tiene
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muchas responsabilidades. Ante todo el conoci-
miento de lo que el Museo posee. Como un
buen amo de casa, tiene que saber con preci-
sion lo que hay y donde estd, sirviéndose de
cuantos elementos técnicos o personales pueda
disponer, ya que su trabajo y su dedicacion son
garantia de la pervivencia de las piezas y de su
paso a las generaciones sucesivas. Un patrimo-
nio histérico-cultural que ha de ser entendido,
valorado y utilizado por quienes nos sucedan en
el tiempo, quizds con criterios y gustos diferen-
tes de los nuestros. Por ello, al igual que en el
Archivo, todas las piezas han de tener -a efectos
de la conservacion-, un idéntico tratamiento
inventarial, sin dar paso a las preferencias perso-
nales, pues lo que puede en un momento consi-
derarse sin interés, puede tenerlo y, muy gran-
de, en otras circunstancias y con otros fines.
Piénsese en que mucho de lo que a fines del
siglo XIX se consideraba secundario y sin valor
(El Greco por ejemplo, o tantas obras del barro-
co italiano) es hoy estimado entre los fondos
fundamentales del Prado.

Los riesgos de un deficiente almacenaje, de
una errénea clasificacion, de viajes y traslados
inttiles, son gravisimos y pueden causar dafios
irreparables. Pero a diferencia del archivo, el
Museo exige la exposicion, la presentacion, la
visualizacion. Y ahi se hace presente, inmediata-
mente, un factor nuevo: el criterio de seleccion,
pues, salvo en Museos modestos o muy recien-
tes, de reducido contenido, lo que se expone €s
siempre una parte a veces muy pequefia de 10s
fondos conservados. El objeto expuesto, tras su
seleccion, ha de ser ficilmente accesible y com-
prensible, y su presentacion exige una serie de



elementos -iluminacion, distancia adecuada res-
pecto al publico, color del fondo, rotulacion
adecuada y claramente informativa, etc...-, que
hagan facil y eficaz su lectura, sin danar su con-
servacion. Como es logico, en este aspecto, es
inevitable dar entrada al gusto personal del res-
ponsable de la instalacion ( director, conserva-
dor o disenador ), que ha de establecer los crite-
rios de acuerdo con sus intenciones y con las
modas o exigencias del momento.

Pero en la conservacion y exposicion no se
agotan las razones de ser del Museo. El ICOM,
como hemos dicho, establece para estos centros
tres finalidades claramente expresadas: estudio,
educacion y deleite. Una presentacion adecuada
de obras significativas y bellas -pienso en cier-
tos Museos de Arte, de dimension reducida, lle-
nos de obras maestras de todos conocidas del
tipo de la Frick Collection de Nueva York-, pue-
den llenar bien la tercera exigencia, la de delei-
tar en si mismos, sin otro apoyo que la pura
belleza y expresividad de los objetos. Pero las
otras dos funciones o finalidades, la del estudio,
es decir, la investigacion que haga avanzar el
conocimiento a partir de lo que el Museo con-
serva, y la de la educacion, es decir, la de ser-
virse de lo conservado como instrumento para
ampliar la educacion, la sensibilidad y la res-
ponsabilidad social de un publico no especialis-
ta, son empresas mas arduas y mds desatendi-
das por dificiles. Pocos son los Museos espano-
les en condiciones de realizar una verdadera
labor de investigacion a partir de sus fondos y
aunque en los Gltimos anos han proliferado los
“gabinetes diddcticos”, un examen atento de sus
actividades y publicaciones hacen dudar de que
hayan, de verdad, encontrado su lenguaje. Este
es, sintéticamente expuesto, el panorama de lo
que los museos exigen.

Pero los problemas se acrecen y a la vez se
acotan cuando nos referimos a los “grandes
museos”, es decir, a aquellos que por el volu-
men de sus colecciones y su importancia histori-
ca o simbolica, se convierten en referentes de la
vida cultural de un pafs y conciertan las deman-
das esperanzadas y los reproches de la comuni-
dad a la que pertenecen y en cierto modo repre-
sentan. En Espana no son muchos los Museos
que pueden entrar en esta clasificacion de
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“grandes”. Pienso en el Prado, ante todo -tantas
veces calificado como “buque insignia de la cul-
tura espanola”-, pero también en el Arqueologi-
co Nacional, en el museo de escultura de Valla-
dolid, en el Nacional de Arte de Cataluna y, en
menor medida, algunos de los museos provin-
ciales de mayor significacion por sus coleccio-
nes, como Valencia o Sevilla, hoy representati-
vos de sus respectivas autonomias.

Fuera de Espafa es preciso hacer una dife-
rencia radical entre los grandes museos europe-
0s, con colecciones historicas, propiedad del
estado, fruto de la acumulacién de una larga
historia, herederos tantas veces de las coleccio-
nes dindsticas, con un patrimonio riquisimo,
acumulativo y de muy variada significacion, y
los museos norteamericanos o japoneses, casi
siempre de cardcter privado, expresion de una
vida urbana y social cuya élite es la propietaria
del patrimonio y dispone de €l con una eviden-
te libertad. Formados en tiempos relativamente
recientes, con apenas un siglo de existencia los
mas veteranos, sus fondos son menos abundan-
tes en nimero que los europeos y, en general,
se tiende a exhibirlos por completo, a diferencia
de la exigencia europea de guardar en almace-
nes o en depositos fuera de sus muros una parte
muy sustancial de sus fondos (una excepcion
singular la constituye el Museo Guggenheim,
cuyo edificio quedd pequeno ante el enriqueci-
miento de las colecciones y ha propuesto la
formula de sucursales “europeas”, Bilbao y
Liverpool). Sus problemas de tipo gerencial y de
insercion social son bien distintos de los nues-
tros y no me voy a ocupar de ellos.

De los museos europeos, problemas analo-
gos, aunque resueltos de modo bien distinto,
ofrecen el Louvre, el Kunsthistorische de Viena,
los Museos de Berlin, ahora reunificados, la
galerfa palatina del Palazzio Pitti, de Florencia,
los Museos Vaticanos, el Ermitage de San Peters-
burgo, o el British Museum y la National Gallery
londinense.

Como es logico, voy a centrarme en los pro-
blemas del Prado que son los que mejor conoz-
co, o mejor, al hablar de problemas de cardcter
general, habré de ilustrarlos con referencias al
Prado, que los ha sufrido y sufre de modo bien
evidente. Hablemos de los problemas de conser-



vacion. Los grandes museos historicos han acu-
mulado un enorme caudal de obras de la mas
variad condicién, a lo largo de amplisimos peri-
odos de tiempo. En ocasiones estas obras no se
han inventariado de modo adecuado, los alma-
cenes, precarios y mal acondicionados, han sido
muchas veces antesala de una segura destruc-
cién por inadecuacidn y falta de control. Las
carencias de espacio han obligado al amontona-
miento y al recurso a depositar en otras institu-
ciones. Del Prado pueden contarse infinidad de
anécdotas dramaticas, pero la dispersion del
patrimonio de otros Museos, como la Brera de
Mildn, hoy en revision, el Ermitage de San
Petersburgo, que en los afios 20-30 envid cien-
tos de lienzos a otros museos de la URSS, o los
muchisimos lienzos de las colecciones mediceas,
enviados desde Pitti a los mis variados edificios
oficiales italianos y embajadas de Italia en el
exterior, podrian también ilustrar estos proble-
mas de modo anilogo.

Los problemas que plantea la conservacion
de estos grandes Museos se puede proyectar
pues en dos campos: el material (espacios, con-
diciones ambientales, recursos econdémicos en
suma) y el personal: selecciéon de los profesio-
nales, formacién especifica, regulaciones de
controles peridédicos, atencién restauradora o
conservadora adecuada para garantizar la super-
vivencia sin dafios, incluso de aquello que no
ha de exponerse... Pero ademais, son fundamen-
tales para una correcta funcionalidad, una serie
de servicios, desde la ya imprescindible informa-
tizacion de los fondos, a los ficheros fotograficos
y de negativos, y dosiers de restauracion, accesi-
bles al que lo solicite. El problema esencial es
pues, doble, espacios y servicios, de una parte,
y personal adecuado, de otra. Como fondo, las
dotaciones econémicas imprescindibles.

Los Museos historicos se emplazan general-
mente en edificios monumentales con valor en
si mismos. Su historia reciente es la de una serie
de ampliaciones sucesivas, tendente a ganar
espacios, tanto para la exposicion, -problemas
que veremos a continuacion- como para los ser-
vicios. Muchos de ellos han llegado ya -el Prado
es el ejemplo mas significativo-, al limite de su
expansion natural, a consta algunas veces de la
desnaturalizacion imperdonable del edificio
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matriz. Pero la expansion que impone el nuevo
tratamiento museologico y la imprescindible
mejora de los servicios de conservacion y res-
tauracion, obligan a exigir nuevos espacios.

Se trata de un problema universal, resuelto
segin decisiones politicas de alto rango y, por
supuesto, de acuerdo con las disponibilidades
econdémicas. El “Gran Louvre” es una realidad
evidente, la ampliacion de la National Gallery
londinense, discutida o no, es un logro efectivo,
pero la “grande Brera” o “ i grande Uffizi” no
llegan jamis a ser realidad, el Ermitage vive
angustiosos problemas de espacio y organiza-
cién y el Prado se encuentra en la situaciéon que
es de todos conocida.

El problema del personal es andlogo. Hay
timidez en la dotaciéon de plazas y no hay crite-
rios claros para la selecciéon de las personas. Un
sistema de becas, o de practicas retribuidas, a
partir de una formacién biasica, podria articular
una seleccién eficaz, basada en la experiencia,
pero, entre nosotros, y para las escasas plazas
existentes se suele recurrir al sistema de oposi-
cién o de “designacién”, que tiene grandes
defectos y permite con frecuencia el acceso de
personas, quizds brillantes en un momento pero
absolutamente inadecuadas para la labor conti-
nuada que el Museo exige.

Un problema bien actual referido a la con-
versacion es el de la actividad de los talleres de
restauracion. En toda intervencién sobre una
obra de arte es imprescindible un perfecto
conocimiento previo, tanto en los aspectos pura-
mente técnicos de la obra -materiales, técnica
empleada, vicisitudes externas- como en los his-
torico-artisticos. El trabajo en estrecha colabora-
cioén entre el restaurador conocedor de los
aspectos técnicos y el conservador historiador,
conocedor de los aspectos estilisticos e
histérico-artisticos, es imprescindible. El divorcio
entre ambos ha producido, en demasiadas oca-
siones, intervenciones desdichadas y perdidas o
dafios irrecuperables.

La exposicién o presentacién de las colec-
ciones es otro aspecto que, en los grandes
museos, plantea problemas graves, de muy difi-
cil solucién que complazca a todos. La abun-
dancia de los fondos y la limitaciéon de los espa-
cios obliga a una seleccién y en ello estriban



buena parte de las dificultades. Parece obvio
que la seleccion ha de partir de la calidad,
importancia, belleza y expresividad de las pie-
zas, y que en todos los museos hay obras de
cardcter muy menor, repetitivas o en tal estado
de conservacion que su exhibicién se hace
imposible. Pero también es cierto que, a veces,
la cantidad de obras importantes es tal, que
hace imposible, en la situaciéon concreta de los
espacios, una exhibicién completa y fuerza a su
seleccion. El Prado, por ejemplo, posee mis de
70 obras de Rubens, 75 de Giordano, 50 de
Ribera, 35 de Tiziano. Nunca han estado
expuestas todas y el criterio de selecciéon ha
estado condicionado muchas veces por el tama-
fio, en razén del espacio disponible, o por el
gusto personal del director de turno. Idéntico
problemas se ha producido en el Louvre, que ha
pasado de exhibir una apretada seleccion de sus
fondos de pintura francesa de los siglos XVII y
XVIII, manteniendo en almacén los lienzos de
gran tamano, a exhibir casi la totalidad de ellas
en la reciente ampliacion.

El equilibrio entre los dos extremos: selec-
cion reductiva y exposiciéon masiva, es dificil y
en €l estriba buena parte de la habilidad y rigor
de la direccion y el equipo de conservadores.
Una solucion posible, utilizada con éxito en la
National Gallery londinense, es el establecimien-
to de un doble circuito; de una parte, las obras
mas importantes y significativas, mostradas del
mejor modo posible, en las galerias principales;
de otra, unas salas “secundarias”, donde las
obras se presentan al modo de un almacén visi-
table. Se consigue con ello no sustraer al cono-
cimiento del visitante interesado, del estudiante
y del curioso, obras que, con otros criterios seri-
an dificilmente accesibles, y, a la vez, facilitar su
diario control, ya que la revision de almacenes
no podria hacerse diariamente.

Otra soluciéon al problema es la alternancia
de exposiciones de los fondos propios, estable-
ciendo un sistema rotatorio que permita, en un
periodo de tiempo prefijado, exhibir la totalidad
de las colecciones de modo sucesivo. Pero esta
“solucion” no lo es tanto, ya que no permite
conocer y estudiar las colecciones simultinea-
mente, sino s6lo sucesivamente y a través de un
tiempo mis o menos prolongado, obligando ade-
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mds al personal del Museo a un constante trabajo
suplementario de montaje y desmontaje de las
salas de exposicion, con los riesgos que ello con-
lleva y, por supuesto, condenando al visitante a
una repetida visita no siempre posible.

La presentacidon plantea también diversos
problemas que exigen soluciones conceptuales
y técnicas. Los objetos han de ser claramente
visibles y comprensibles en su sentido. Por ello
han de exhibirse de modo no acumulativo, per-
mitiéndose su visién con cierta independencia.
La distancia del espectador ha de estar en fun-
cion del tamafio y la importancia de la pieza y
la iluminacién ha de ser la adecuada. Para valo-
rar el color es precisa la luz natural, o en su
defecto, una luz artificial que, con mezclas,
obtengan lo mds parecido a la luz blanca natu-
ral. Es preciso tener en cuenta el efecto dafioso
de la luz excesiva sobre determinadas piezas.
Obras sobre papel o textiles necesitan un nivel
de iluminacién mucho mis bajo que los lienzos
o tablas, pero estos tampoco pueden estar
expuestos permanentemente a luces de alta
intensidad, que constituyen siempre un peligro
para su conservacién. Los fondos, tanto de
muros como de vitrinas, han de estudiarse con
atencién para valorar las piezas, buscando a
veces unos determinados efectos de contraste
(el clasico rojo pompeyano como fondo de las
esculturas de marmol) y en otros una discreta
neutralidad.

Pero el problema fundamental es quizis el
de los criterios de ordenacién que se plantean
una vez decidida las piezas a exhibir. La ordena-
cién cronologica parece imponerse por razones
didacticas, pero esa ordenacioén cronoldgica, sha
de hacerse separando previamente las distintas
escuelas o circulos artisticos o ha de aplicarse
conjuntamente mezclando piezas de distintas
procedencias exhibiendo juntas, por ejemplo,
las pinturas flamencas e italianas del siglo XV, o
Rembrandt junto a Veldzquez? Y si se acepta esa
ordenacion cronoldgica, en una u otra forma,
¢como adaptarla a las exigencias de los espa-
cios? Se ha dicho en mas de una ocasién que en
el Prado, una ordenacion rigurosamente crono-
logica obligaria, quizds, a situar Las Meninas en
un pasillo.

¢Debe optarse por exhibir las esculturas jun-



to a la pintura o por el contrario han de hacerse
salas especiales para cada técnica? El tipo de
Museo reconstructor de un ambiente, tan valido
para las colecciones de artes decorativas jes
aplicable a un museo de las llamadas “artes
mayores”? Un museo pequefio o medio, proba-
blemente no se ha de plantear estas cuestiones
pero en los grandes museos es cuestion perma-
nente. El Prado, por ejemplo, posee unas
importantes series de esculturas, y a lo largo de
su historia han pasado en varias ocasiones de
estar agrupadas en salas especiales de escultura,
a estar distribuidas acompanando a las pinturas
contemporineas, o como elementos evocadores
de determinados ambientes palaciegos. ;Cual es
la situacion mis adecuada?. Parece evidente
que en esto hay modas y criterios oscilantes y
que no son posibles respuestas vilidas univer-
salmente.

Pero, ademds, las mejoras técnicas obligan a
una cierta revision periodica de las instalaciones.
El avance tecnologico justifica cambios y reno-
vaciones. El control ambiental, la mejora en los
sistemas de iluminacién, las instalaciones de
seguridad, imponen cambios, casi siempre justi-
ficados, que modifican la imagen permanente
del Museo. No es ficil senalar la “vida” de una
instalacién museologica. Depende, como es
Jogico, de su acierto y de los medios que se
hayan empleado. Pero hay que advertir que las
instalaciones ostentosas y demasiado audaces y
vinculadas a un “gusto” muy actual, suelen ser
las que antes envejecen, por su servidumbre a la
moda siempre cambiante. Pero esas renovacio-
nes, que suponen siempre una fuerte inversion
econdmica, no hacen sino mantener con renaci-
da fuerza la imagen del Museo, pues las piezas
son las mismas, y solo cambia su disposicion
relativa y su marco, obligando, quizas, a verlas
de distinta manera. Y queda, unido al problema
de la exhibicion, el de las exposiciones tempo-
rales, que se han convertido en los Gltimos afnos
en prioridad reclamada por los medios de
comunicacién, que se dicen portavoces de la
sociedad, y sobre todo por el poder -ya sea el
econdémico o el politico-, que ve en ellas un
vehiculo de propaganda.

Entiendo que la funcién fundamental del
Museo es la de la exhibicion permanente, la de
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la presencia constante, que permite reconocer el
patrimonio recibido, volver a €l una y otra vez,
revivirlo y comunicarlo -de padres a hijos; de
profesores a discipulos-, sabiendo lo que hay en
cada lugar y permitiendo la revision, el recuerdo
y el paladeo, al igual que sucede con otros con-
juntos del patrimonio monumental: las ciudades,
las catedrales, los monasterios, que encontramos
una y otra vez donde estuvieron siempre.

Pero esta necesidad de permanencia es per-
fectamente coordinable con una vitalidad que
permita reconocer en los Museos, como acaba-
mos de decir, el reclamo de lo nuevo, por
medio de renovaciones periodicas, actualizacio-
nes de las presentaciones y acentuaciones de
determinados aspectos, estableciendo relaciones
nuevas entre piezas quizds conocidas, haciendo
ver, bajo otra nueva luz, obras familiares. La
exposiciones puntuales, que hacen hincapié
sobre determinadas técnicas, aspectos iconogra-
ficos, dafos y restauraciones; sobre artistas mal
conocidos, géneros especiales, o la relacion
entre el dibujo y la obra concluida, permiten
que el Museo, siendo siempre el mismo, ofrezca
novedades en continua renovacion.

Pero la demanda social se vuelca con
fecuencia en las exposiciones espectaculares, de
otro cardcter, las grandes exposiciones que rel-
nen obras de las mds variadas procedencias de
un soélo autor, o de un determinado periodo, y
que, sostenidas por los medios de comunica-
cién, se convierten en verdaderos acontecimien-
tos, con la correspondiente avalancha de visitan-
tes de un tipo que no es, en absoluto, el de los
habituales del Museo. Estas exposiciones, que
han proliferado en los Gltimos afos, pero que
quizas se hallen en recesion por obvias razones
econdmicas, suponen al Museo un problema
suplementario, pues reclaman espacios excep-
cionales -obligando a veces a desmontar seccio-
nes enteras de las colecciones permanentes- y
obligan a habilitar accesos especiales y a esta-
blecer otros turnos de vigilancia, asi como a la
publicacion de catdlogos, que la costumbre ha
ido haciendo cada vez mas voluminoso y den-
sos de contenido, realizados a veces por perso-
nal del propio Museo, y otras, por investigado-
res ajenos especialmente contratados.

Y esto nos pone en contacto con Otro aspec-



to de la vida del “gran museo” que, siendo fun-
damental, estd entre nosotros mal entendido y
que a los Historiadores del Arte nos compete de
modo muy directo. Se trata de esa finalidad de
estudio, (es decir, de investigacion) que el
ICOM senalaba para el Museo. La enorme canti-
dad de material acumulado en los Museos ofre-
ce un extraordinario campo a la investigacion de
cardcter cientifico, que muy pocas veces se reali-
za desde el Museo mismo, y lo que es mis gra-
ve, en muchas ocasiones se ignora desde el
Museo lo que se publica fuera de él, referido a
sus fondos.

Por supuesto que la primera causa de esta
carencia, que es dramdtica entre nosotros, es la
falta de personal y medios econdmicos. Un ins-
trumento de trabajo imprescindible, como es la
biblioteca suficientemente dotada, falta en
muchos de nuestros Museos y en los que la hay,
las limitaciones econdémicas, restringen enorme-
mente su eficacia, al no poder sostener las sus-
cripciones a revistas o a la simple actualizacion
de sus fondos ante la avalancha de publicacio-
nes que diariamente aparecen. La informatiza-
cion y la conexion a otras redes de bibliotecas
espanolas y extranjeras puede resolver esta
carencia pero aun queda muchisimo por hacer.

Es vergonzoso que nuestros grandes museos
carezcan de Catdlogos criticos rigurosos. En los
Gltimos anos algo se ha hecho. El Prado ha
publicado sus catilogos de pintura flamenca
barroca y de dibujos espanoles (siglos XVI al
XVID e italianos (siglos XVII y XVIII) asi como
los de orfebreria, (Tesoro del Delfin), grabados
y retratos cldsicos. El Arqueologico Nacional, los
de armas de fuego, plateria, escultura gotica,
cerdmica griega y cerdmicas punicas y algin
otro. Pero es ficil advertir que en ambos muse-
0s muchas de sus secciones -quizds las mas ricas
€ importantes-, carecen de Catalogos rigurosos,
¥y Museos como el Nacional de Escultura, el
Nacional de Cerdmica o los de Barcelona,
Valencia y Sevilla, carecen por completo de
catilogos que puedan considerarse tales.

La obligacion fundamental de conocer lo
que se posee en su dimension mis profunda y
estar en condiciones de ofrecer al pablico, tanto
al general como al profesional, el estado de las
Cuestiones relativas a las piezas del Museo no se
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cumple. Y la investigacion sobre las obras pro-
blemiticas y la exigible documentacion cientifi-
ca “nueva”, es todavia bien escasa, pese a los
esfuerzos de algunos profesionales. La dotacion
de personal adecuado y su rigurosa seleccion,
-como en el caso de los conservadores, a quie-
nes corresponde en buena parte esas obligacio-
nes- es el principal problema.

Pero también el establecimiento de cauces
que permitan establecer acuerdos con institucio-
nes de otro cardcter (Universidades, Fundacio-
nes Privadas) que faciliten medios para realizar
las investigaciones imprescindibles y permitan
dar a conocer cuanto se realice en esa direccion:
la publicacién de tesis doctorales referidas a
fondos del Museo, la continuidad de las publica-
ciones de anuarios y boletines de caracter cienti-
fico, cuando los haya, y facilitar la aparicion de
otras, hasta ahora inexistentes. Parece necesaria
la dotacion de adecuados laboratorios y gabine-
tes de documentacion, anexos a los talleres de
restauracion, imprescindibles para un adecuado
estudio de las piezas. El Prado en éste sentido
es afortunado, pero la limitacion en la disponibi-
lidad de personal, ha truncado muchas veces
proyectos ambiciosos. El Museo de Escultura de
Valladolid carece por completo de este tipo de
instalaciones, bien necesarias en un campo atn
virgen de estudios en profundidad en el aspecto
técnico.

La carencia de personal y medios propios
debiera obligar a los museos a abrirse a quienes
desean hacer esa labor, pero lo dificil es hallar
un justo equilibrio entre la necesaria prudencia
que la conservacion exige y las facilidades que
se han de dar a quienes realizan un trabajo de
investigacion. Con demasiada frecuencia, un
cierto criterio restrictivo y un mal entendido sen-
tido de propiedad, bloquea muchas veces, des-
de el Museo mismo, las investigaciones posibles
y los conservadores se convierten en el perro
del hortelano, que ni come ni deja comer. Y ain
mds grave es el caso de quienes utilizan el gran
Museo, y el prestigio que conlleva, para su
beneficio personal, y su labor privada al servi-
cio, a veces, del comercio contra toda ética.

En cuanto a la funcion educativa, los proble-
mas son ain mayores pues, como es ficil adver-
tir, el publico que llena los Museos es bien varia-



do y responde a niveles muy diversos de prepa-
racién. Lo que puede ser necesario para informa-
cién de un cierto sector de puablico -especialmen-
te los escolares-, puede ser obvio, incomodo o
repetitivo para otro tipo de visitantes.

Y ademds es evidente que la funcion educa-
tiva ha de realizarse de modo bien distinto en
Museos de Bellas Artes, donde lo que ha de
subrayarse es, antes que los aspectos eruditos,
los valores de emocion y expresion, en cierto
modo desligados de la circunstancia historica, si
se trata de piezas que puedan ser consideradas
verdaderamente maestras, capaces de “dialogar”
con el espectador sensible, sin la armadura eru-
dita o las andaderas imprescindibles en un
Museo arqueolégico, etnolégico o de historia,
donde los objetos dificilmente hablan por si mis-
mos y exigen un tratamiento especial, acompa-
fiados de graficos, textos, cuadros sinopticos y
abundante material comparativo.

No obstante, incluso en los grandes
Museos de Bellas Artes, es abundante el nimero
de piezas, cuyo valor artistico absoluto es menor
y prima en ellas el valor histérico o referencial.
Si se opta por su exhibicién, serd preciso de
algin modo hacer visible ese caracter, valiéndo-
se de algin recurso didactico que los sitde en su
verdadera significacién y no dafien a las piezas
excepcionales. Habitualmente basta con la sin-
gularizacion de estas en la exposicion, pero es
necesario un acompafiamiento teorico y didacti-
co, del tipo de las hojas informativas por salas,
por periodos, o por artistas, que se facilitan al
visitante, o las guias grabadas en cinta, que
acompaifian al recorrido y se alquilan en la
entrada.

La redaccion de esas hojas y la preparacion
de los textos que se escuchan en la guifa, ha de
ser competencia del Museo y de su equipo
didactico, y ahi -como en la educaciéon de los
niflos y escolares que veremos a continuacion-,
esta otro de los problemas fundamentales de la
comunicacién educativa. Se trata de “hallar el
tono”, de saber informar formando, de encontrar
la expresion mas adecuada, el dato significativo
y las referencias Gtiles para la comprension y la
fijacion cultural de lo que se expone. Con fre-
cuencia las hojas informativas son de una seca
erudicion que nada o casi nada dice al visitante
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de cultura media o baja y las guias auditivas
suelen estar llenas de vacua retérica, mal hilva-
nada al hilo de unas informaciones que presu-
ponen en el visitante conocimientos que no
siempre tienen.

Adn mis dificiles son las relaciones del
Museo con el publico escolar, con los nifios o
adolescentes que con frecuencia lo visitan po
obligacién impuesta en sus planes de estudios.
Esas visitas escolares son muchas veces decisi-
vas para la actitud que el futuro ciudadano ha
de adoptar ante el Museo -es decir, ante el Patri-
monio cultural heredado, alli conservado-, cuan-
do sea mayor. La importancia de esa primera
aproximacion es absolutamente fundamental y
constituye uno de los retos y responsabilidades
mis seria de los grandes museos. Para un eficaz
servicio educativo, haria falta que los Museos
resolviesen una serie de dificultades, tanto en lo
que se refiere a las instalaciones y su organiza-
ci6én administrativa como a la relacién con los
educadores.

En general, las instalaciones son inadecuadas
para las visitas del nifio o el adolescente solo,
por falta de indicaciones suficientes, de orienta-
ciones concretas y de facilidades para su trabajo
personal. Se teme siempre -y no sin cierta
razén- que un nifio solo, sin padres o profeso-
res, es un peligro en el Museo. Pero cuando un
joven quiere, solo y en gesto de decidida curio-
sidad y deseo de saber, visitar el Museo, debiera
encontrar facilidades y orientacion y no una
muralla infranqueable.

Hay también dificultades para la visita
colectiva, por razones de espacio, de incomodas
interferencias con los visitantes ordinarios y difi-
cultades de visibilidad y condiciones de audicion
y toma de notas. No obstante, son frecuentes
estas visitas, con sus riesgos, y en ocasiones, s€
puede intentar, si las condiciones laborales del
personal de vigilancia y las disponibilidades eco-
noémicas lo permiten, visitas organizadas en hora-
rios distintos a los normales, para evitar la coin-
cidencia y disponer de mayores comodidades.

Una soluciéon ensayada con éxito en otros
paises, es la instalacién de un “Museo de los
Nifios”, donde con personal adecuado de educa-
dores y en espacios anexos al museo, se intere-
sa de modo activo a los nifos a través de repro-



ducciones y de su propia actividad creativa. Su
instalacion, bien deseable, tropieza con los repe-
tidos problemas de espacio y personal. Pero el
problema mads serio es el de la relacion entre el
Museo y el educador. Con mucha frecuencia el
profesor que acompana a los alumnos descono-
ce el contenido o al menos la significacion y el
sentido de las colecciones. Carece de los nece-
sarios conocimientos que podrian, quizis, favo-
recer el contacto, aunque, como educador, sepa
quizds que lenguaje hay que usar. Fundir lo que
hay que saber de las piezas -que el museo debe
establecer y saber comunicar- con el modo de
transmitirlo a una mentalidad joven, con atracti-
vo y de modo adecuado a su nivel, es la mision
del educador.

La colaboracion entre el Museo y los educa-
dores, es pues fundamental. La creacion de
Gabinetes Diddcticos, es el vehiculo que se ha
establecido y se desarrolla con desigual fortuna.
Muchas veces su funcion se limita a ser una ofi-
cina de coordinaciéon de visitas, para evitar la
acumulacion de escolares. Otras, realizan publi-
caciones que carecen de atractivo y de rigor y
que son de muy escasa utilidad a los docentes.
Dan muchas veces la impresion de que se trata
de cosas hechas para cumplir un tramite, justifi-
car un sueldo y decir que se existe. Pero la
coordinacion profunda, la riqueza de informa-
cion y la planificacion a largo y medio plazo son
victimas, frecuentemente, de la improvisacion,
de la carencia de medios y de una deficiente
seleccion del personal. En nuestros grandes
Museos, existen, de todos modos, algunos ejem-
plos admirables de dedicacion y acierto en estos
campos. Tanto el Prado como el Arqueoldgico
han hecho ya una labor muy positiva, pero que
queda todavia muy lejos de lo deseable para
instituciones de su importancia.

Quizas lo mis importante que el Museo pue-
de hacer en este campo es formar a los educado-
res, a través de cursos (uno, “Ensenar el Prado”,
ha tenido éxito extraordinario durante muchos
anos sucesivos, obligando a dar cada ano tres y
Cuatro cursos repetidos) y de publicaciones
especificas, asi como series de diapositivas o
videos, dedicados a aspectos concretos, tales
como las técnicas artisticas, los estilos historicos,
la huella del tiempo y la restauracion, determina-
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dos artistas, obras singulares, efc..., que permiten
al educador preparar previamente la visita y
obtener de ella el rendimiento maximo.

Y quedan, para terminar, algunos aspectos
que la definicion del ICOM no recoge expresa-
mente -aunque quizds podria incluirse en la
finalidad del deleite- pero que en los dltimos
anos, estd obteniendo un desarrollo y una pre-
sencia casi prioritaria, al ocuparnos de “Grandes
Museos”. Me refiero a lo que, a diario parece
exigible a estos, por encima incluso de los espa-
Cios para exposicion, o los laboratorios y biblio-
tecas: los espacios de acogida, las tiendas, las
cafeterias, los auditorios... Es decir, todo lo que
hace del Museo un objeto de uso y consumo, de
acuerdo con ciertas transformaciones sociales y,
sobre todo, con el criterio del autosostenimiento
del Museo, de acuerdo con el modelo del
Museo americano, que es -no debe olvidarse-,
una institucion privada nacida de y para un sec-
tor social muy determinado, que ha hecho de él
-de ellos- una institucion a medio camino entre
el club social y el supermercado cultural.

El enorme aumento de visitantes de ciertos
Museos, los grandes y dotados de un especial
sello mistico, de una singular significacién sim-
bolica, tales como el Louvre, el Prado, la Natio-
nal Gallery o el Vaticano, pues los pequefios
continGan siendo desconocidos, obliga, desde
luego a una serie de atenciones imprescindibles
para facilitar la visita. Museos que, como el Pra-
do, se habian cefido a un edificio limitado y
adecuado al reducido nimero de visitantes que
lo frecuentaban, se han visto desbordados y exi-
gen un tratamiento de reorganizacion y adecua-
cion a su nueva circunstancia. Accesos amplios,
guardarropas, servicios higiénicos, salas de des-
canso, restaurante-cafeteria, libreria o tienda de
souvenirs son ya ineludibles necesidades que
han de ser atendidas, pero que han de verse
como piezas de un gran conjunto y no deben,
en ningdn caso, abordarse al margen de una pla-
nificacién total. La gran realizacion del Louvre,
con sus espectaculares accesos y dependencias
de servicio, de tan amplio éxito popular ha sido
fruto de un cuidadisimo y ambicioso proyecto,
sostenido por una decidida voluntad politica,
que ha sido mantenida por encima de coyuntu-
ras partidistas y que tuvo a la vista, desde el pri-



mer proyecto, todas las necesidades del Museo,
primando, -aunque el puablico quizds no lo
advierta, deslumbrado por la piramide- la accesi-
bilidad de las piezas, la exposicion en condicio-
nes Optimas de la casi totalidad de sus coleccio-
nes. Si en 1984, el conservador en jefe de pintu-
ras del Louvre declaraba a L'Expres que de las
5.600 pinturas del Louvre solo se exponian unas
2.200, en la actualidad diez anos después, son
4.300 las que se exhiben en el Louvre renovado.
Y cualquiera que estuviese familiarizado con el
gran museo francés y lo recorra ahora, advertird
que la mayor parte de las esculturas exhibidas
en las nuevas salas del ala Richelieu son absolu-
tamente desconocidas del pablico y que el
numero de salas dedicadas a las artes decorativas
y suntuarias se han triplicado, con muchos cien-
tos de obras desconocidas. Con todo ello, la
defensa, el conocimiento y el rendimiento social
y educativo del enorme patrimonio alli acumula-
do ha dado un paso gigantesco..., aunque los
pies del visitante apresurado lo sufran.

El contraste con la realidad de los grandes
museos espanoles es absoluto. El Prado actual,
una vez acabadas las obras de “modernizacion”
iniciadas hace veinte anos, en 1975, exhibe hoy
casi 500 obras menos de las que entonces se
exhibian y se consideraban dignas de exposi-
cion permanente, cuando se plantearon las
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obras de imprescindible ampliacion. Los inven-
tarios del Museo suman unos 8.000 lienzos. De
ellos hay expuestos hoy 1.300 en el Prado y 400
en el Cason.

El Museo de Valladolid mantiene cerradas
algunas de sus salas, ya instaladas, por falta de
personal y su seccion de pintura fue clausurada
hace muchos afios, sin que sea posible su reins-
talacion. El Arqueologico Nacional mantiene en
sus almacenes una cantidad ingente de piezas,
del mds variao cardcter, muchas de las cuales,
segin paladina confesion de su antiguo director,
no habian sido nunca inventariadas...

De otros museos, grandes también, pero qui-
zds menos “emblemdticos” fuera de sus comuni-
dades autonomas, mas vale no hablar. Buena
parte del enorme patrimonio en ellos acumula-
dos estd substraido al conocimiento general, al
disfrute imprescindible y en muchas ocasiones
con grave peligro de dano e incluso de pérdida,
al no disponerse de medios adecuados, perso-
nales y materiales, que garanticen esas funcio-
nes fundamentales que hemos venido recorrien-
do aqui (conservacion, exposicion, estudio, edu-
cacion y deleite) que de funciones definitorias
de la condicion del Museo, se convierten, tantas
veces, en otros tantos problemas, a los que
parece no ser posible dar definitivas soluciones.





