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La actual situacidon de emergencia sanitaria a nivel global ha reabierto el viejo debate en torno a la
necesidad y perentoriedad de la cultura en una situacién de crisis econdmica. Se trata de una
cuestién que va mas alla de los problemas en torno a su financiacién, aunque, finalmente, siempre
acabe concretandose en términos econémicos. Dada la amplitud del tema nos centraremos en uno de
los &mbitos mas significativos de la cultura en los tiempos actuales, como es el de los museos de
arte, aunque sin perder de vista, como haremos al final, una perspectiva de caracter general.

Sentido antropoldgico del museo y de la coleccion

Como punto de partida comentaremos el primer capitulo de uno de los trabajos pioneros acerca de la
historia de los museos. Nos referimos al libro de Julius von Schlosser que lleva por titulo (en la edicién

espafola) Las camaras artisticas y maravillosas del Renacimiento tardio®, publicado en Leipzig en la
temprana fecha de 1908.

Para explicar el origen de los museos, nuestro autor comienza ubicandose no sélo en el dmbito de la
antropologia, sino incluso en el de la etologia o comportamiento animal, aludiendo, un tanto
irbnicamente, al «coleccionismo» de la gazza ladra o urraca ladrona. Para ello cita los estudios sobre
el comportamiento animal de Karl Groos, publicados a fines del siglo XIX y comienzos del XX: Juegos
de animales, de 1896; Juegos humanos, de 1899; Vida del alma infantil, de 1903, entonces muy en
boga.

Estas primeras colecciones a las que Schlosser se refiere son, antes que colecciones propiamente
dichas, «reuniones de objetos». Por ello, habria que recordar que el tema del estatus del objeto era
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una de las cuestiones que mas interés habian suscitado en la segunda mitad del siglo XIX, debido a la
proliferacién de los mismos producida por la moderna sociedad industrial. El objeto, excesivamente
decorado la mas de las veces con un pésimo gusto, habia invadido ciudades y casas y no siempre se
caracterizaba por su calidad.

Pero a Schlosser no le interesaba tanto llamar la atencidn sobre este Ultimo aspecto, como habian
hecho los movimientos de las Arts and Crafts anglosajonas, ni tampoco criticar la aproximacion
materialista al ornamento del arquitecto Gottfried Semper, quien pensaba que el aspecto exteriory la
estética de un edificio tenfan mucho que ver con su misma textura y materialidad. Era este un punto
de vista y una idea que, sin embargo, si interesaba a su colega del Museo de Artes Decorativas de
Viena, Alois Riegl, que lo desarrollé en una obra tan importante y de tanta repercusién en el ambiente
vienés como fue Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik (Cuestiones de
estilo. Fundamentos de una historia de la ornamentacion), publicada en 1893, y que, a través del
concepto de «voluntad artistica» (Kunstwollen), introducia un aspecto espiritual e inmaterial en el
analisis del ornamento.

Los intereses de Schlosser se orientaban mas bien hacia la idea del lujo, el adorno y el hedonismo
propios del capitalismo moderno, area trabajada ya por sociélogos alemanes de fines del XIX como
Max Weber o Werner Sombart. El Gltimo publicé en 1913 una obra de significativo titulo: Lujo y
Capitalismo. El primero de ellos, en su fundamental Economia y Sociedad, aparecido pdstumamente
en 1929, pero que recogia ideas ya escritas con anterioridad, dice lo siguiente en unas palabras
recogidas por su discipulo Norbert Elias: «El lujo, en el sentido de rechazo de la orientacién racional
del uso no es, para el estrato de los sefiores feudales, “superfluo”, sino un medio de autoafirmacién
social». Como veremos, el debate en torno a la justificacién, o, conversamente, critica del lujo y de lo
pretendidamente superfluo, resultara esencial en nuestro razonamiento.

Schlosser se fundamenta, todavia en mayor medida que en estos supuestos histéricos o socioldgicos,
en las ideas que sobre el juego habia expuesto Friedrich Schiller, patentes en sus Cartas sobre la

educacion estética de la humanidad (1795), recientemente traducidas al espaﬁolz. «... Quiza, dice el
aleman, desde hace un buen rato habriais querido replicarme que al hacer de la belleza un mero
objeto de juego, la he degradado y puesto al nivel de ciertas actividades frivolas a las que siempre se
ha dado ese nombre. ;Acaso no va contra el concepto de razon y la dignidad de la belleza, que a fin
de cuentas se consideran un instrumento de la cultura, reducirlas a un simple juego?». Schiller
concluye mas adelante con estas famosas palabras: «Porque, en suma, el hombre solo juega cuando
es humano en la acepcién plena del término, y solo es plenamente humano cuando juega. (Los
griegos) guiados por la verdad de este principio, hicieron desaparecer del semblante de los
bienaventurados dioses la seria expresion y el esfuerzo que arruga la mejilla de los mortales...
Liberaron a los eternamente dichosos de las ataduras de toda obligacion, de toda preocupacion, y
convirtieron el ocio y la indiferencia en el destino de la condicién divina, envidiada por los hombress».

El propio Schlosser cita también como fuente de sus razonamientos Los Ensayos de Montaigne, al que
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califica como el hombre mas inteligente de su época. Decia el francés, en pleno siglo XVI: «Los juegos
de nifos, no son juegos, y es preciso juzgarlos como sus acciones mas serias» (Ensayos, |, 23).

La postura de Schlosser en torno a lo superfluo seria, entonces, muy distinta a la de su compatriota y
contemporaneo, el arquitecto Adolf Loos, quien, en 1906, es decir, por las mismas fechas, publicé su

influyente ensayo Ornamento y Delito>. Mientras que el historiador y conservador del museo se
interesaba en la estrecha relacidén que existia entre la nocidén de posesién personal de un bien no
necesariamente (til, y la idea de la superfluidad del ornamento, el arquitecto consideraba lo superfluo
y ornamental nada menos que un delito. Schlosser se referia incluso al ornamento del propio cuerpo
del hombre como una de las fuentes mas profundas, de caracter antropoldgico, para fundamentar las
artes plasticas, algo de lo que abominaba Loos, quien, en su escrito de 1906, cifraba los principios de
la arquitectura y el gusto modernos en la sencillez y en la huida de todo lo innecesario y ornamental.
Mientras que Loos criticaba el exceso de adornos en edificios, muebles y vestidos, Schlosser llamaba
la atencion acerca del hombre primitivo que se desplaza con su propia coleccién de tesoros, lleva
encima lo que mas aprecia e incluso decora, con el tatuaje, su propia piel.

Practicas similares, la del tatuaje también, abundan, decia, actualmente en Europa, incluso en sus
manifestaciones mas vulgares. Schlosser alude a las vitrinas de comercios de pequefas ciudades que
muestran las fotos y los trofeos deportivos y los compara con retratos de personajes histdricos, como
el Retrato de Abraham Grafeus, obra del pintor Corneille de Vos, del Museo de Bellas Artes de
Amberes, que porta, de manera ostentosa y autoexhibitiva, las medallas de la Guilda de San Lucas,
de las que era propietario.
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Estas manifestaciones no habrian de interpretarse solamente como muestras de vanidad, ni como
signos del placer elemental en portar el adorno. Leamos: «Estas brillantes futilidades se convierten a
menudo para su posesor en simbolos de autoridad y de actividad, de prestigio y, finalmente, de
poder, y gracias a esta significaciéon adquieren sentido para los demas. Se han convertido en valores
gue forman parte integrante de la vida social. Y en cualquier lugar donde un individuo establece su
dominio sobre un nimero mayor o menor de sus semejantes, se ven aparecer signos de este
género». Terminaba aludiendo al reciente conocimiento del arte y ornato de pueblos «primitivos», a
través de la exposicién en Europa de los tesoros africanos de Benin, que revelaron en el continente la
amplitud del tesoro de pueblos muy lejanos a la cultura europea.

El libro de Schlosser, cuyo primer capitulo hemos glosado con cierto detenimiento, es, en realidad, un
estudio del coleccionismo europeo de tipo cortesano, que se centra, sobre todo, en determinados
despliegues, de sentido mas o menos museistico y exhibitivo, propios del Norte de Europa,
comenzando por los de los duques de Berry en el siglo XV, y centrandose en lo que sucedio en el
imperio habsburgico en la segunda mitad de la siguiente centuria, concretamente en los objetos
reunidos por el archiduque Fernando Il del Tirol y su coleccién del castillo de Ambras (Innsbruck), y en
la del emperador Rodolfo Il en Viena y Praga. A estos dos personajes dedica el segundo y mas
importante capitulo de su libro.

No son estos aspectos histéricos los que ahora nos interesan. Mas bien queremos resaltar la
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importancia cultural que en un estudio, que hemos calificado de pionero, se otorgaba a hechos y
actividades a veces equivocadamente apreciados como superfluos o «meramente estéticos». Estas
actividades ludicas se interpretan, no como banales, sino como insertas en la propia naturaleza
humana, y aun en ciertos comportamientos animales. Como hemos visto, Schlosser se apoy6 para
defender estas ideas en algunos de los grandes textos de la tradicidn filoséfica europea, por ejemplo,
los de Montaigne y Schiller, explorando de esta manera la condicién antropoldgica del adorno, a la
vez que su capacidad para expresar los mas diversos estatus culturales, sociales y de manifestacién
del poder. Todo lo contrario de una valoracién banal de la actividad cultural, artistica y
coleccionistica.

Décadas después, cuando el trabajo del austriaco habia sido ya plenamente asimilado por la
historiografia artistica y era considerado como el punto de partida de un campo tan relevante de la
misma como es la historia del coleccionismo y de los museos, y al poco de haberse estos multiplicado
por doquier, el historiador del arte francés de origen polaco Krzysztof Pomian publicd, en 1978, su
ensayo «Entre lo visible y lo invisible: la coleccidén», que fue posteriormente recogido en el libro
Collectionneurs, amateurs et curieux. Paris Venise: XVle-XVllle siecle, un repaso de tipo tedrico de la
historia del coleccionismo y del paso de la idea de coleccidn a la de museo. Todavia hoy ese estudio
continda teniendo vigencia.

Nos interesa llamar la atencién ahora sobre cémo Pomian, en la mejor tradicién schlosseriana, hace
remontar las primeras colecciones a los ajuares funerarios, a las ofrendas en los templos de Grecia 'y
Roma, a los acopios de regalos y botines de guerra, a los de reliquias y objetos sagrados y tesoros
principescos, cualificados, sobre todo estos Ultimos, por usos ceremoniales excluidos de una utilidad
inmediata. No olvida tampoco la importancia del concepto de tesaurizacion. Aunque no solo esto,
pues, como insiste Pomian, los bellos objetos eran utilizados sobre todo en ocasidn de ceremonias y
fiestas, en las procesiones funerarias, exponiéndolos durante las entradas solemnes en las ciudades
del reino, como sucedia con las armaduras de parada, los arneses decorados y las telas ricamente
bordadas y cubiertas de piedras preciosas.

Tesaurizacion, por una parte, y exposicién de caracter simbdlico y suntuoso, por otra, ponen de
manifiesto cdmo, desde un principio, estas colecciones poseian un doble valor, el econdmico y el
cultural, ambos basados en los fundamentos antropoldgicos que ya hemos indicado.

La idea basica de Pomian es la de otorgar a estas reuniones de objetos, y a las colecciones
propiamente dichas, el caracter de intermediarios entre los espectadores, es decir el mundo real, y el
mundo de lo invisible: las estatuas coleccionadas representaban a los dioses y los antepasados; los
cuadros, escenas de los dioses inmortales o acontecimientos histéricos; y las piedras evocaban el
poder y la belleza de la naturaleza. El lenguaje del objeto es aquello que oculta lo invisible, pero
también es la funcién que posibilita la comunicacién, ya que permite hablar con los muertos como si
estuvieran vivos, de presentar los acontecimientos pasados como si fueran actuales, de mostrar lo
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lejano como si estuviera préximo y lo oculto como si realmente fuera aparente. «La necesidad de
asegurar la comunicacién linglistica entre generaciones sucesivas conduce a transmitir a los jévenes
el saber de los mayores, es decir, todo un conjunto de enunciados que hablan de aquello que los
jévenes no han visto nunca y que quiza no veran jamas». Es aqui donde aparece el concepto mas
famoso de entre los desarrollados por Pomian, es decir, el de semidforo.

Este autor pone a un lado los objetos Utiles, es decir, aquellos que pueden ser consumidos, servir
para procurarse la subsistencia o protegernos de las variaciones de la intemperie. Todos estos
objetos, nos dice, son manipulados y ejercen o sufren modificaciones fisicas, se usan, en suma. Al
otro lado, «se sitlan los semidforos, objetos que no tienen utilidad, en el sentido que acaba de ser
sefalado, pero que representan lo invisible, es decir, que estan dotados de un significado... La
actividad productora resulta, pues, orientada en dos sentidos diferentes: por una parte hacia lo visible
y, por otra, hacia lo invisible; hacia la maximizacién de la utilidad o, al contrario, hacia la de la
significacién».

No entraremos ahora en un analisis minucioso de los matices y precisiones que Pomian ha hecho de
su concepto de semidforo, asi como el del valor que le ha otorgado como uno de los fundamentos que
caracterizan al objeto que se exhibe en los museos, todo ello sin olvidar la importancia crucial que el
comercio y el dinero han tenido y siguen teniendo en la adquisicién y exposicién de estos semidforos.

Hemos elegido a Schlosser y Pomian, no solo por la relevancia de sus contribuciones, sino porque
éstas se sitUan cronolégicamente en dos momentos clave de la propia historia de los museos en el
mundo occidental: los inicios del siglo XX con la consolidacion del museo de la Edad Contemporanea,
cuyo recorrido se habia iniciado a finales del siglo XVIIl con la Revolucion francesa, y el fin de este
modelo, que se produce, de manera gradual y progresiva, a lo largo de los afos setenta de la centuria
pasada. Como acabamos de ver, los intereses de ambos autores, ademas de plantear dos historias
diversas de la instituciéon museo, un asunto en el que ahora no vamos a entrar, apuntan, también
desde dos perspectivas diferentes, el tema de la «necesidad del museo», destacando sus raices
antropoldgicas y de profunda significacion cultural, expresiva e, incluso, espiritual.

Espectaculo, simulacro, banalidad

Fue precisamente a lo largo de la década de los setenta del siglo XX cuando, ya consolidado el
bienestar econdmico que dio lugar a la que se denomind «sociedad de consumo», y al entrar en crisis
la idea de museo como lugar de conservacion, estudio y exposicion de objetos considerados
artisticos, es decir, la que habia predominado desde la Revolucién francesa, se produjo el progresivo
abandono de las ideas que habian sustentado la institucién, pasando a primer plano las ideas de
museo como lugar de masas, sitio de consumo cultural, mero entretenimiento y escaparate favorito
de la banalidad.

Por aquellas fechas, el fundamental libro de Pierre Bourdieu y Alain Darbei L “amour de | art, les
musées d ‘art européens et leur public, publicado en 1969, causé un profundo impacto, ya que venia
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a cuestionar, a través de encuestas y argumentos con pretension de objetividad, los limites del
sentido y la utilidad pedagdgica del museo, asi como el del verdadero alcance de su fruicién. A pesar
de la gran apertura del museo a un publico cada vez mayor, a pesar de los sistemas de acceso
gratuitos o a muy bajo precio cada vez mas extendidos, la auténtica apreciacién del arte y del museo
continuaba siendo exclusiva de aquellos grupos sociales con una educacién superior desde su
nacimiento.

Por otra parte, desde la situacion surgida con los acontecimientos de mayo de 1968 y la apertura, en
1977, del Centre Pompidou como sede, entre otras instituciones y actividades, del Museo Nacional de
Arte Moderno de Paris, arreciaron las criticas acerca de la banalidad de la nueva cultura que se
estaba produciendo en Occidente. El Centre Pompidou parisino, a pesar de las polémicas por su
novedosa arquitectura museistica, obra de Renzo Piano y Richard Rogers, fue un inmenso éxito de
publico, un éxito que cambid para siempre la percepcién y los usos del museo de arte. Los
argumentos en torno a la conservacién y exposicién de obras de arte se trastocaron, asi como el de la
finalidad educativa de la institucidn museo. Por un lado, nos encontramos con una critica del
«elitismo» asociado a la vision tradicional del museo, y por otro y en sentido inverso, con una
denuncia de la «teatralizacién» y progresiva «banalizacion» de las instituciones culturales tal como se
habian venido concibiendo hasta el momento. La cultura y su exhibicién comenzaban a bascular hacia
lo que pronto se llamd «entretenimiento» (entertainement), convirtiendo esta palabra en sinénimo de
un determinado tipo de espectaculo o diversidn, en donde podia entrar, y de hecho entraba, la visita
al museo o0 a una exposicién.
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El libro mas influyente y mas citado al respecto fue el famoso La Société du spectacle, 1967, del
francés Guy Debord. Aunque no referido de manera directa al mundo de los museos, resulta evidente
que su critica a la argumentacién acerca del sistema cultural que habia adquirido carta de naturaleza
en Europa y en Estados Unidos a lo largo de los sesenta, podia ser muy facilmente traspuesta al
museo, como asi se hizo.

La primera proposicion del libro de Debord nos da la ténica de sus ideas: «La vida entera de las
sociedades en las que imperan las condiciones de produccién modernas, dice, se anuncia como una
inmensa acumulacion de espectaculos. Todo lo directamente experimentado se ha convertido en una
representacion». Y en la niUmero 6, afade: «El espectaculo, entendido en su totalidad, es al mismo
tiempo el resultado y el proyecto del modo de produccidn existente. No es un suplemento del mundo
real, una decoracion sobreanadida. Es el nicleo del irrealismo de la sociedad real».

Poco tiempo después el filésofo Jean Baudrillard elevaba la puesta. En1978 publicé su ensayo Cultura
y simulacro, al que habia precedido el afio anterior su no menos famoso E/ efecto Pompidou.
Baudrillard daba un paso mas allad de Debord. Acerca de la actitud de la sociedad ante la cultura no
nos encontramos tanto ante una «sociedad del espectaculo», como ante un tipo de cultura que
directamente denominé del «simulacro».

En su andlisis de las relaciones entre imagen y realidad, Baudrillard distinguié cuatro fases sucesivas:
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en la primera de ellas, la imagen es reflejo de una realidad profunda; en la segunda, la imagen es ya
una mascara que desnaturaliza esta realidad; en la tercera, lo que enmascara es la ausencia de la
misma; y en la cuarta, la imagen «no tiene nada que ver con ningun tipo de realidad, es ya su propio
y puro simulacro».

«En el primer caso, la imagen es una buena apariencia y la representacién pertenece al orden
del sacramento. En el segundo, es una mala apariencia y es del orden de lo maléfico. En el
tercero, juega a ser una apariencia y pertenece al orden del sortilegio. En el cuarto, ya no
corresponde al orden de la apariencia, sino al de la simulacion.

El momento crucial se da en la transicion desde unos signos que disimulan algo a unos signos
que disimulan que ya no hay nada. Los primeros remiten a una teologia de la verdad y del
secreto (de la cual forma parte aun la ideologia). Los segundos inauguran la era de los
simulacros y de la simulacién en la que ya no hay un Dios que reconozca a los suyos, ni Juicio
Final que separe lo falso de lo verdadero, ni lo real de su resurreccion artificial, pues todo ha
muerto y ha resucitado de antemano».

Esta es la fase, segun Baudrillard, en la que se encontraria la situacion cultural occidental de finales
de los setenta del siglo XX, cuando, afiadimos nosotros, todavia no habiamos entrado en la «era de la
virtualidad».

Volvamos a Debord para terminar de perfilar este momento. En la proposicion 50 de su libro se lee lo
siguiente: «En esta fase de abundancia econdmica, el resultado concentrado del trabajo social se
torna apariencia y somete la realidad a la apariencia, que ahora es su producto. El capital ha dejado
de ser el centro invisible que dirige el modo de produccién; su acumulacién se exhibe, desde el centro
hacia la periferia, en forma de objetos sensibles. Su rostro lo constituye la sociedad en todo su
conjunto».

Toda la sociedad se vuelve, pues, apariencia, y con ella, naturalmente, la cultura, y no digamos los
museos, de los que Baudrillad toma como paradigma el entonces recién inaugurado Pompidou.
Aquellos objetos, que Pomian calificaba de semiéforos, se ven reducidos, como mucho, a la primera y
cada vez mas olvidada categoria de Baudrillard en la que, como acabamos de sefalar, estos si
reflejan una realidad profunda, una teologia de la verdad y del secreto.

Del culto al lujo a la proteccion del patrimonio cultural inmaterial

La critica de estos tedricos franceses a las producciones culturales de la sociedad de consumo a las
que consideraban, como hemos visto, «espectaculo», «apariencia», «representacién» o «simulacro»,
hizo olvidar que, como habian entendido los sociélogos alemanes de fines del siglo XIX y principios
del XX, ese «espectaculo», al menos en distintos momentos histéricos, habia conseguido
«apariencias» y «representaciones» cargadas de sentido. Recordemos, por ejemplo, la referencia de
Schlosser al retrato de Grapheus de Martin de Vos.

Cambiemos de tercio. «<Famélico estais», dice Babieca a Rocinante en el Gltimo de los sonetos con los
que Cervantes prologd su Primera Parte de El Quijote, «Es que no como», le responde éste.

«Famélico estais. Es que no como» - Fernando Checa | 10 de 14
Revista de Libros.com ISSN 2445-2483



La nueva e inesperada situacion sanitaria y econdmica sobrevenida hace tan solo unas semanas, no
ha hecho sino evidenciar la escasez de apoyo institucional a buena parte de nuestras empresas
culturales, desde museos como el Prado, a las salas de concierto y de épera, como el Teatro Real,
bibliotecas como la Nacional, o archivos como el de Simancas... Algunas de esta instituciones, las
citadas entre otras, pero no solo estas, son victimas de un perverso sistema de financiacién que
ahora no vamos a explicar, pero que las mantiene, y ahora mas que nunca, atenazadas. Estas
instituciones, de tan larga historia y renombre universal, no son otra cosa que bienes de primera
necesidad, y no meros y superfluos adornos o banalidades de entretenimiento presuntamente
cultural. Es de todo punto necesario replantearse su permanente sostenimiento financiero mediante
un pacto de alcance nacional antes de que fallezcan por inaniciéon, como tantas veces estuvo a punto
de sucederle al pobre Rocinante.
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El mas arriba citado Norbert Elias analiz6 el gusto por la ostentacidn y su influjo en la sociedad
cortesana y en la arquitectura del reinado de Luis XIV, como un paradigma social que en ningun
momento debe ser analizado desde los parametros econémicos y morales de la sociedad burguesa.
Lo que ha de ser analizado y comprendido es, precisamente, el «culto al lujo» propio de cualquier
sociedad, que cambia de época en época y grupo social a grupo social y que no deberia ser
exorcizado bajo el estigma de «elitismo», como tantas veces se hace desde puntos de vista
supuestamente democraticos. Un libro como el de Marina Belozerskaya, Luxury Arts of the
Renaissance, Los Angeles 2005, desde su inicial reconocimiento de que el lujo ha sido un concepto
politizado en cada época, sefiala una via para comprenderlo como un fendmeno cultural del mayor
interés, que convierte en absurdo su simple desprecio, fase inicial para su posterior rechazo. Si
sabemos superar el concepto de «elitismo», concebido como una mera y acritica descalificacion, y lo
sustituimos por un analisis de los distintos «niveles de comprension» que una sociedad determinada,
en un momento preciso, dispensa a una manifestacion artistica concreta, desde la visita a un museo,
a la audicion de una obra musical, nos acercaremos de manera mas desprejuiciada e inteligente al
disfrute, segun las pretensiones y posibilidades de cada uno, de los productos culturales.

Aunqgue ahora no vayamos a entrar en el arduo tema de la definicion del concepto de cultura, si que
sefialaremos cémo, a lo largo sobre todo de la segunda mitad del siglo XX, este concepto se fue
ampliando de forma progresiva, abarcando cada vez ambitos mayores. Como ejemplo de ello,
podemos considerar los sucesivos espacios de lo que se ha ido considerando patrimonio como bien a
proteger, desde los primeros intentos, que se centraban fundamentalmente en la nocién de
monumento, considerado como una especie de unicum aislado, a la incorporacién de los conceptos
de entorno, patrimonio urbano, patrimonio paisajistico y paisaje natural para llegar, finalmente, a la
idea de «patrimonio inmaterial». Este ha sido definido por la UNESCO de la siguiente forma: «El
patrimonio cultural inmaterial incluye practicas y expresiones vivas heredadas de nuestros
antepasados y transmitidas a nuestros descendientes, como tradiciones orales, artes escénicas, usos
sociales, rituales, actos festivos, conocimientos y practicas relativos a la naturaleza y el universo, y
saberes y técnicas vinculados a la artesania tradicional». En el afio 2006, la Convencién de la UNESCO
para la salvaguardia de este patrimonio hacia la siguiente enumeracion:

1. Las tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma como vehiculo del patrimonio cultural
material

2. Las artes del espectaculo

3. Los usos sociales, rituales y actos festivos

4. Los conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo

5. Las técnicas artesanales tradicionales

En esta linea, Irina Bokova, presidente de la UNESCO, escribia en 2012: «La cultura constituye un
vector de integracio?n social y movilizacio?n colectiva. La experiencia demuestra que tener en cuenta
el patrimonio cultural al concebir y aplicar poli?ticas de desarrollo es un factor que propicia la
participacio?n activa de las poblaciones y acelera la eficacia de los programas a largo plazo».

Este panorama de una consideracién extensa de la cultura es, por tanto, el que predomina, al menos
de manera tedrica y, en muchos casos, desgraciadamente desiderativa, en el ambiente internacional
actual. Dicha consideracion se aleja, tanto de la idea actual de la cultura como mero entretenimiento
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o banal superfluidad, como de la vieja idea de la cultura como privilegio de la clase ociosa o simple
lustre de las élites. Parece, por tanto, que hoy caminamos, o deberiamos caminar, por el sendero de
la «cultura como necesidad», entendida, en sentido amplio, como un aspecto crucial de la naturaleza
humana.

Este ha sido el espiritu que presidié la muy reciente aparicién del Presidente de la Republica Alemana
en la presentacion, a sala vacia, del GUltimo Europakonzert de la Orquesta Filarménica de Berlin, en
unas circunstancias sanitarias que hicieron imposible su celebracién, como estaba previsto, en Tel-
Aviv. Fue en este escenario donde se refirid a la cultura como alimento (Lebensmittel) de la sociedad.

Resulta indudable que este es el camino a seguir y no, por consiguiente, el de contraponer
equivocadamente el concepto de cultura al de la vida, dada la intima conexién de la primera con la
segunda, tal como hemos ido observando a lo largo de este articulo.

Asi lo intuyeron los legisladores de Weimar cuando en 1919 redactaron el articulo 142 de su
Constitucion, que reza como sigue: «El Arte, la Ciencia y su ensefianza son libres. El Estado
proporciona su protecciéon y participa en su cuidado». Se trata de una idea que recoge igualmente la
Constituciéon Espafiola de 1978 en su articulo 44, donde se afirma que «1. Los poderes publicos
promoveran y tutelaran el acceso a la cultura, a la que todos tienen derecho. 2. Los poderes publicos
promoveran la ciencia y la investigacion cientifica y técnica en beneficio del interés general», un
tema sobre el que recientemente ha llamado la atencién Encarnacién Roca, Vicepresidenta del
Tribunal Constitucional espanol. (El Pais, 3 de mayo de 2020).

En ambos casos, el aleman y el espafol, aparece como muy relevante el caracter activo del Estado en
relacidn a la cultura, aunque con el importante matiz, en el caso de la Constitucién espafiola, de que
circunscribe su papel al de promocién y tutela y no, por supuesto, al de su determinacién y su
creacion, algo ajeno, naturalmente, a los estados democraticos.

Considerar el tema de los limites y las relaciones entre Estado y Cultura excede a la tarea que nos
hemos impuesto en estas breves paginas, pero no cabe duda de que el apoyo de los poderes publicos
a la creacion, y su mayor o menor delimitacién, ha sido siempre uno de los caballos de batalla de la
critica cultural. El francés Marc Fumaroli escribié en 1991 un influyente libro con el titulo El estado
cultural. Ensayo sobre una religion moderna, en el que se cuestionaba en profundidad la politica
cultural oficial francesa desde la creacion por Charles de Gaulle y André Malraux de un, hasta
entonces inexistente, Ministerio de Cultura. Con todo, y a pesar del largo y documentado
razonamiento de Fumaroli, no debemos olvidar que, precisamente debido a un apoyo «oficial»,
existen obras como La Eneida de Virgilio o, sin alejarnos del ambito francés, las comedias de Moliere,
las dperas de Lully o los jardines de Le Notre, en Versalles.

Fernando Checa es catedratico de Historia del Arte en la Universidad Complutense y ha sido
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director del Museo del Prado. Ha comisariado y editado los catalogos de exposiciones como La Orden
del Toisén de Oro y sus soberanos (1430-2011) (con Joaquin Martinez-Correcher), Durero y Cranach:
arte y humanismo en el Renacimiento aleman, ambas en Madrid, La materia de los suefios: Cristébal
Coldn, en Valladolid, Tapisseries flamandes pour Charles V et Philippe I, en Gante y Paris, o De El
Bosco a Tiziano. Arte y maravilla en El Escorial, en el Palacio Real de Madrid.

1 Incorrecta traduccion de Die Kunst-und Wunderkammern der Spétrenaissance, Leipzig, 1908.
2 Friedrich Schiller, Cartas sobre la educacién estética de loa humanidad, Barcelona 2018.

3. Adolf Loos, Ornamernto y delito y otros escritos, Barcelona 1980.
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