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RESUMEN

ABSTRACT

COMPARATIVE STUDIES
ON MUSEUMS HISTORY
AS PART OF THE CRITICAL
HISTORY OF THE ART: EL
MUSEE DU LUXEMBOURG
AS PARADIGM

Julien Bastoen

(Ecole d’architecture de la ville
et des territoires en

Marne-La Vallée)

Julien Bastoen

ECOLE D'ARCHITECTURE DE LA VILLE ET DES TERRITOIRES.
MARNE-LA VALLEE

L os estudios comparados

de historia de los museos como
parte de la historia critica del arte:
El Musée du Luxembourg

COMo paradigma

La historia de los museos forma parte de la historia del arte, pero no debe ser conce-
bida exclusivamente como la evolucién de unas instituciones y de sus colecciones.
Tiene que ser entendida también como el desarrollo de discusiones cambiantes/
permanents sobre ellas. Los musedlogos criticos estin expandiendo la historia del
arte al comparar modelos y referencias museisticos evocados por facultativos de
museos y comentaristas externos, especialmente en tiempos de crisis. Por ejemplo
en el caso del parisino Musée du Luxembourg y de sus equivalents en Londres y
Madrid, a finales del siglo XIX.

PALABRAS CLAVE: Museos de arte contemporaneo / siglo XIX

The history of museums is undoubtedly part of art history, but it should not be
exclusively conceived as the evolution of institutions and their collections. It must
be also understood as the development of changing/ permanent discussions
about them. Critical museologists are expanding art history by comparing
museum models and references evocated by curators and outsiders, especially
in times of crisis. For example in the case of the Parisian Museée du Luxembourg
and its counterparts in London and Madrid, at the end of the nineteenth century.

KEYWORDS: Museums of contemporary art / 19th-century
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TEORIA DEL ACTOR-RED, SOCIOLOGIA
DE LA CONTROVERSIA Y MUSEOLOGIA
CRITICA'

En la actualidad, bajo la influencia de las nuevas tecno-
logias de la informacién y la comunicacién, las nociones
de red, comunidad e interactividad nunca han sido méas
importantes en el debate sobre la proyeccion social de
los museos?. Sin embargo, no deberiamos olvidar que
su impacto social fue siempre importante, aunque se
revele complicado estimarlo con precisién, al considerar
periodos anteriores al siglo XX. La teorfa del actor-red,
fue elaborada en la década de los ochenta por investi-
gadores del Centro de Sociologia de la Innovacién en
la Escuela de Ingenieros de Minas de Paris, entre los
cuales destacan: Bruno Latour y Michel Callon. Dicha
teoria ha sido originada por investigaciones llevadas a
cabo en los campos de las innovaciones sociotécnicas,
la evaluacion y el andlisis dindmico de las politicas de
investigacién, asi como de estudios sobre cultura, me-
dios de comunicacién y usuarios. Supone una lectura
interaccionista’, relativista* y reflexiva de los procesos de
innovacion cientifica y tecnoldgica. Esta lectura resulta
no sélo de la observacion in situ de los actores, sino
también del analisis y modelizacién de las controversias
que suelen anunciar o acompafar las innovaciones. Uno
de los pilares de la teoria del actor-red es el principio
de simetria: primero, los actores no-humanos son tan
importantes como los actores humanos; y segundo, tan
importante es el fracaso como el éxito a la hora de expli-
car la evolucion de un proceso de innovacion.

El autor quiere hacer constar su gratitud a Teresa Sauret y Jests Pedro
Lorente por su invitacién, y a Sara Valero Oviedo por la revision del texto.

Vease el dossier de la revista Museo y territorio, 2-3, 12/2010, pp. 8-72.

La tradicion interaccionista de la sociologia ha sido originada por los estudios
de Simmel en Europa y por la corriente del interaccionismo simbdlico que
se desarroll6 en el marco de la Escuela de Chicago en los afios treinta (Mead,
Blumer, Goffman et al.). La unidad bésica no es el actor sino la situacién de
interaccion; el actor se construye mediante la interaccién. De esta corriente
se desprendieron las nociones de carrera y trayectoria.

MATALON, B., “Sociologie de la science et relativisme”, Revue de syn-
thése, IV-3, julio-septiembre 1986, pp. 267-290.

La teorfa del actor-red fue la base epistemolégica para el
desarrollo de un proyecto de colaboracién internacional,
el Mapping controversies on science for politics (Macospol),
cuyo objetivo principal es el experimento de herramientas
visuales para que sea accesible y entendible lo complejo de
las controversias cientificas, tecnoldgicas y socioculturales,
mediante la modelizacién de las interacciones entre los
actores humanos y no humanos. En el marco del mismo
proyecto, un grupo de investigacion situado en Manchester
y dirigido por una pupila de Bruno Latour, Albena Yane-
va, ha desarrollado herramientas visuales para mapear la
polémica que surgi6 entorno al proyecto de construccién
del Estadio Olimpico de Londres’. La misma Albena Ya-
neva public6 en 2009 una memoria de investigaciéon que
abre —estamos convencidos de ello— nuevas oportunida-
des para la museologia critica. Llevo a cabo un estudio
sociolégico entre 2001y 2004 en la firma de arquitectura
OMAS, a quien le habian encargado el disefio del proyecto
de ampliacién del Museo Whitney de Arte Estadounidense
en Nueva York’. Le dejaron observar el proceso creativo
(design process) a la luz del analisis de las «cajas negras»,
o sea, conjuntos de huellas graficas, hemerograficas y bi-
bliograficas recopiladas por los arquitectos con el fin de
documentar las controversias que habian levantado los
anteriores proyectos de ampliacién del ya polémico edificio
de Marcel Breuer. Su anlisis se encaminaba de forma
paralela hacia la reconstruccion de la trayectoria social de
la sede del Museo Whitney a lo largo de varias décadas; esa
trayectoria, la plasmaron las interacciones de un conjunto
muy heterogéneo de actores individuales e instituciona-
les (curadores, administradores, artistas, conservadores,
arquitectos, ingenieros...) y no-humanos (reglamentos de
planificacién, programas de arquitectura, etc.).

De hecho, el estudio que realiz6 Albena Yaneva desde
el punto de vista de una firma de arquitectura, lo hubiera

http:/ /www.mappingcontroversies.net/Home/PlatformLondonCaseStudy.

Firma fundada en Rotterdam en 19775 por un grupo de arquitectos. Entre
ellos, destaca Rem Koolhaas, su actual director.

7" YANEVA, A., The Making of a Building. A Pragmatist Approach to Archi-
tecture, Berna, Peter Lang, 2009.



Fig. 1. Trayectorias virtuales y reales del Musée du Luxembourg en Paris
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podido llevar a cabo desde el punto de vista de los profe-
sionales de museos. Sin embargo, lo que vale para estu-
diar controversias contemporaneas en torno a innovacién
museografica, ampliacién o creacién de museos, puede
que no valga para analizar controversias decimonénicas.
Dado que el estimulo de la reflexividad de los profesiona-
les en situacion de interaccién es la condicion del éxito
de la investigacion sociologica, ¢como compensar la au-
sencia de testigos vivos de los procesos de innovacién/
creacién y de las controversias que los acompafiaron? A
modo de respuesta, proponemos dos enfoques comple-
mentarios en el mismo caso, el Musée du Luxembourg,
a fin de comprobar las condiciones de posibilidad de la
aplicacién en el campo de la historia critica de los museos
de las herramientas conceptuales y visuales usadas por
la sociologia de la innovacion.

EL MUSEE DU LUXEMBOURG Y LA
CONTROVERSIA EN TORNO A SU MEJORA

El museo conocido como Musée du Luxembourg, debe
su nombre al palacio parisiense fundado en 1818 por
el rey Louis XVIII, tras la humillacién diplomatica del
Congreso de Viena. De hecho, el primer museo de arte

Escusla para
SOOI

Antigas plantaio
ded Luxembourg

contemporineo en Europa se concibié como un desafio
hacia las potencias rivales, con el fin de demostrar que
la propia Francia, que habia tenido que devolver a su
tierra de origen numerosos botines artisticos napole-
nicos, era capaz de abastecer sus museos de arte. Entre
ellos, el Louvre?.

El proyecto de implementar e institucionalizar el mo-
delo florentino en Francia para generar una nueva edad
de oro artistica, subyace en los documentos oficiales y
correspondencias en torno a la creacién del museo; su
ubicacion en un palacio encargado por un miembro de la
dinastia de los Medici, Maria, no hace sino reforzar esta
hipétesis. El museo contribuyo asi a establecer la autori-
dad del Senado, compartiendo el palacio y convirtiéndose
en una de sus dependencias. Unos pocos afios después
de su apertura, el crecimiento del museo empez6 con la
anexién de varias salas en el ala occidental del palacio. El
imparable aumento de las colecciones del museo pronto
se encontr6 con el igualmente inexorable auge de la activi-
dad burocrética del Senado; asf, se planted el problema de
la coexistencia de dos instituciones en el mismo palacio,
que ya habia sido ampliado en la década de los 1830.

8 CHAUDONNERET, M.-C., I'Etat et les artistes. De la Restauration d la
monarchie de juillet, 1815-1833, Parfs, Flammarion, 1999.
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Fig. 2. Grupos de actores de la controversia en torno a la mejora
del Musée du Luxembourg
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En lugar de reconstruir la trayectoria artistica del
museo y sus colecciones (ya inmejorablemente baliza-
da por Genevieve Lacambre), a nuestro juicio parecia
mas estimulante y prometedor centrar nuestra aten-
ciéon en la daily routine de los conservadores, es decir,
su experiencia cotidiana del edificio en que tenian que
trabajar. Al ser anteriormente archiveros, profesores,
criticos, escritores, politicos, artistas, etc., pocos de los
conservadores-jefes del Musée du Luxembourg sabian
algo de gestion de museo; de hecho, los conocimientos
que adquirfan en cuanto a gestién y mejora del espacio
del museo, no los podian valorizar sino en situaciones
criticas y de controversia sobre el tema de la innovacion
museografica.

La observacién del papel desempefiado por los conserva-
dores en las negociaciones para el mantenimiento, adqui-
sicién, mejora o disefio de nuevos espacios expositivos y de
gestion para el Musée du Luxembourg a partir de los afios

; AsCotanes de
__ mmigos del painmonia
bl B Bl

1870 se revela muy interesante. La cuestion del caracter
ejemplar de la arquitectura y de la museografia de tal ins-
titucién pronto se convierte en un tema de controversia a
escala nacional e incluso internacional. El debate sobre la
reubicacion del museo, ya sea en un edificio existente o un
edificio de nueva planta, se puede comparar a un serpent de
mer, o sea, un folletin con rebotes mdltiples, en el que se
suceden los protagonistas sin que llegue la trama hasta el
desenlace esperado. Las controversias se inflan en torno a
momentos criticos: un cambio en la direccién del museo?,
una amenaza de expulsion del museo', oportunidades

Cada vez que cambiaba el conservador-jefe (en particular en 1879,
1892, 1925 y 1930), los periodistas hacian el balance de la accién del
conservador-jefe saliente, antes de pedir la mejora del funcionamiento
del museo.

10" En 1879, el Senado, tras varios afios de “exilio” en Versalles, le pidi6 al

Museo que le devolviera el espacio donde estaba ubicado en el palacio
de Luxembourg.



relacionadas con solares o edificios vacios!, una afluencia
inesperada de obras' y la perspectiva de la organizaciéon
de exposiciones internacionales® (Fig. 1).

En cada momento critico, se nota un aumento ex-
ponencial del nimero de huellas graficas, escritas o
impresas de las interacciones entre distintos grupos
de actores movilizados por la controversia, que forman
una red particularmente heterogénea: profesionales de
museos, funcionarios de los ministerios, arquitectos,
artistas, diputados y senadores, periodistas, vecinos,
etc. (Fig. 2). Estas concentraciones puntuales de infor-
macién, tienen algo que ver con «cajas negras», cuyo
andlisis revela que el conservador-jefe desempena el
papel de mediador, por su capacidad para ser reflexivo, y
su propension a superar el ambito de sus competencias
basicas, para ir mas alla de las divisiones profesionales
y facilitar los compromisos y ajustes.

Mediante el estudio de las «cajas negras», se hace
mas claro el papel del conservador en el proceso de
innovacién, es decir, en este caso, en la formulaciéon de
problemas arquitecténicos y en la representacién tedrica
o situada de su solucién'*. También es posible ver como,
en estos momentos clave, los conservadores quitan el
polvo de las «cajas negras» de crisis anteriores y las
usan como recursos para orientar el debate y justificar
sus decisiones.

De hecho, aunque los estudios sobre el Museo Whit-
ney y el Musée du Luxembourg diverjan en cuanto al
método de observacion, los dos enfoques convergen
en la necesidad de mapear, mediante el anélisis de las

Por ejemplo, el proyecto de reconstruccion del palacio de las Tullerias
entre 1874 y 1882, un solar vacio en la plaza del Pantedn en 1908, un
acuerdo financiero entre el Estado y la Villa de Paris en 1934, etc.

El asunto del legado del pintor Gustave Caillebotte, cuyo contenido era
destacable por la presencia de obras de Manet, Renoir, Pissarro, Sisley,
etc., provoc un escandalo en la esfera artistica entre 1894 y 1897.

Cada vez que se planed una exposicion internacional en Paris, le daba
un nuevo impulso a la controversia sobre la mejora del Musée du
Luxembourg.

La mayoria de los conservadores-jefes escribieron pliegos de condiciones
mas o0 menos detallados ya desde los afios 1880 y no dudaban en dibujar
o modificar los planos.

MUSEO Y TERRITORIO, N° 4, 2011, pp. 87-94

«cajas negras», las interacciones originadas por las si-
tuaciones criticas. Se acuerda, que los proyectos arqui-
tectonicos los plasman las polémicas que ellos mismos
provocan. Es imposible explicar el punto de emergencia
y lo complejo de las controversias en torno a innovaciéon
arquitectonica y museografica, con la sola menci6n del
determinismo de coyunturas socioeconémicas, cultu-
rales o politicas. Esas controversias movilizan actores
no-humanos, tangibles e intangibles, que desempefian
un papel determinante en la orientacién de los debates
por su capacidad de dar pie a la accién y al juicio critico
de los actores humanos, individuales o institucionales.

EL MUSEE DU LUXEMBOURG

EN LAS CONTROVERSIAS EN TORNO A LA
CREACION DE MUSEOS NACIONALES

DE ARTE CONTEMPORANEO

EN INGLATERRA Y ESPANA

Considerado a menudo como un prototipo, o incluso
como un mito fundador, el Musée du Luxembourg pari-
sino, nunca protagonizoé estudios comparativos hasta
que un musedlogo espafiol, Jestis Pedro Lorente® lo
considerase desde la perspectiva del desarrollo de una
red internacional de instituciones privadas o publicas,
cuyo objetivo era, promover el arte contemporaneo.
Ademas de ser contaminado por el modelo establecido
por el Museo del Louvre, el andlisis problematico de las
relaciones entre el Musée du Luxembourg y sus émulos
extranjeros, permanece amenazado por la tentacién de
«aislar de su contexto europeo los desarrollos naciona-
les'®». Otro musedlogo espafiol, Javier Gomez Martinez,
arrojé en un estudio comparativo, que la competencia
entre paises europeos tenia algo que ver con relaciones

15 LORENTE, J.P., Los Museos de arte contempordneo: nocién y desarrollo

histdrico, Gijon, Trea, 2008.

16 POMIAN, K., “Musées francais, musées européens”, en GEORGEL, C.
(ed.), La Jeunesse des Musées. Les musées de France au XIX siécle, Paris,

RMN, 1994, pp. 351-364.
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de atraccion y repulsion, sin imposibilitar la reversibi-
lidad del proceso de transposicién?.

El meta-analisis de las polémicas que surgieron en torno
a la creacion de dos galerias nacionales dedicadas al arte
contemporaneo, una en un pais de tradicién anglosajona,
otra en un pais de tradicién mediterranea, aclara los pro-
cesos de transposicion e interpretacion critica del mismo
paradigma: el Musée du Luxembourg®. El establecimiento
simultineo —en los afios 189o— de la Galeria Nacional de
Arte Britinico (més conocida como Tate Gallery) en Lon-
dres, y del Museo de Arte Contemporaneo en Madrid, satis-
fizo las peticiones de los criticos y sociedades de artistas que
reclamaban una mejor representacion de artistas locales
en las instituciones nacionales existentes, o sea, la creacién
de entidades dedicadas al arte contemporaneo.

En Espatia, la seccién contemporanea del Museo Real del
Prado —activo desde 1824 —, compitié a partir de 1856 con
el Museo Nacional de la Trinidad, escaparate del arte aca-
démicoy oficial®. La nacionalizacién del Museo del Prado
en 1868, en cuyas colecciones entraron las del Museo de
la Trinidad cuatro afios mas tarde, no hizo sino empeorar
la situacién de las colecciones contemporaneas, dispersas
o almacenadas hasta que se acabasen las obras del Palacio
de Biblioteca y Museos®. En el caso espafiol, no se trata de

7" GOMEZ MARTINEZ, J., Dos Museologias. Las tradiciones anglosajona y
mediterrdnea: diferencias y contactos, Gijon, Trea, 20006.

8 BASTOEN, J., “La transtextualité 3 I'ceuvre dans le domaine muséal:

destins croisés du Musée du Luxembourg, de la Tate Gallery et du Mu-
seo de Arte Moderno dans les années 1890”, en ROLLAND, A.-S., y
MURAUSKAYA, H. (ed.), Musées de la nation: créations, transpositions,
renouveaux, Paris, UHarmattan, 2008, pp. 183-203. Véase también WO-
ODSON-BOULTON, A., “The Art of compromise. The Founding of the
National Gallery of British Art, 1890-1892”, Museum and Society, 1(3),
2003, pp. 147-169 y VOZMEDIANO, E., “La vieja historia del Museo de
Arte Moderno”, Espacio, tiempo y forma, serie VII, vol. 4, 1991, pp. 377-391.

1 GEAL, P., La Naissance des Musées d’art en Espagne (XVIIE-XIX siécles),
Madrid, coleccion Biblioteca de la Casa de Velazquez, n°33, 2005. ANTI-
GUEDAD DEL CASTILLO-OLIVARES, M? D., “El Museo de la Trinidad,
germen del museo publico en Espafia”, Espacio, Tiempo y Forma, serie
VII, vol. 11, pp. 377-396.

2 Véase GUTIERREZ MARQUEZ, A., “Historia de las colecciones del siglo
XIX del Museo del Prado”, en El Siglo XIX en el Prado, Madrid, Museo del
Prado, 2007, pp. 430-463. Sobre las obras del Palacio de bibliotecas y museos,
véase LAYUNO-ROSAS, M# A., Museos de arte contempordneo en Espafia, del
‘palacio de las artes’ a la arquitectura como arte, Gijon, Trea, 2004, Pp. 42-58.

generacién espontanea sino de un proceso muy lento, con
obvias influencias francesas, aunque el decreto fundacio-
nal aisle esa iniciativa de su contexto europeo, como si se
tratara de una necesidad endégena?'.

En Inglaterra, la promocion de los artistas vivos siem-
pre se desarroll6 en el marco de la iniciativa privada.
Cabe mencionar dos hitos: la Galeria de pinturas bri-
tanicas, activa entre 1818 y 1827, y la primera Galeria
nacional de arte britinico, establecida en el complejo
museistico de South Kensington por el filantropo John
Sheepshanks. Las colecciones publicas de arte con-
temporaneo se repartian entre la Galeria nacional de
arte britanico, la Galeria nacional y el Museo britanico,
cuando otro filantropo, Henry Tate, dio a conocer en
1889 su deseo de regalarle al Estado britdnico su colec-
ci6én de obras. Lo que estaba en juego con el entonces
consensual proyecto de creacién de un «Luxembourg
inglés?» no era la valoracién de los artistas vivos, sino
la competencia con Francia y el reconocimiento de la
escuela artistica inglesa a nivel internacional®.

Al cruzar los anlisis de aquellas controversias, nos
damos cuenta de que los argumentos discutidos se
basan —eso si, de manera mas o menos explicita— en
una lectura interpretativa y a veces deformadora de las
caracteristicas fundamentales del paradigma francés.
Entre esos temas de debate, cabe destacar primero,
la especializacion cronolégica y nacionalista de las
colecciones, supuestamente dedicadas a los artistas
vivos franceses; en segundo lugar, el «principio de los
vasos comunicantes» que daba al Musée du Luxembourg
el papel de vivero de obras del Museo del Louvre; en

21 Real Decreto del 4 de agosto de 1894 (Gaceta de Madrid, 7 de agosto de 1894).

22 “The suggestion for an English Luxembourg came from Sir Frederic

Leighton, who directly stated his view on this point in a letter to Mr
James Edmoston, the president of the Art Society in Conduit-street [...]
six or seven years ago [...] an answer [...] to a letter asking for the support
of the Royal Academy for the complete representation of British art at
the National Gallery” (The Times, 19 sept. 1890, p. 5¢).

23 MACGREGOR, N., “Les problémes de la création d’un musée national

au XVIII*s. en Angleterre”, en POMMIER, E. (ed.), Les Musées en Europe
a la veille de Vouverture du Louvre, Paris, Klincksieck / Musée du Louvre,

1995, PP- 417-437-



Fig. 3. Caracteristicas del Musée du Luxembourg en las controversias en

torno a la creacion de la Tate Gallery y del Museo de arte contemporaneo

Depdsito de obras
en museos provinciales

Tate Gallery

Tarnaro de

las obras

Cuota de obras

Museografia

tercer lugar, el plazo de diez afios entre la muerte de
un artista representado en el Musée du Luxembourgy
la entrada de sus obras en las colecciones del Louvre;
y en cuarto lugar, la difusién de obras contemporaneas
hacia museos provinciales (Fig. 3). Era tan importante
la influencia del paradigma francés que hasta el Mu-
seo de Arte Contemporaneo cambidé su nombre para
que no lo considerasen como un museo dedicado a
artistas vivos.

Sin embargo, el proceso de transposiciéon puede ser
reversible, hasta darle interés a una revisién critica
del paradigma. Por lo tanto, al estudiar de nuevo la
controversia sobre la reconstrucciéon del Musée du
Luxembourg a la luz de las controversias menciona-
das, aparece con mais nitidez el por qué un museo
puede ser simultineamente paradigma y émulo. En la
ultima década del siglo XIX el Musée du Luxembourg
se convirtié en el blanco de los ataques de la prensa
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nacional, siendo convencida de que el modelo francés
estaba pasado de moda. El propio conservador-jefe
también lo tenia claro: «Es obvio que, por desgracia,
[el Musée du Luxembourg] no podra ser el modelo de
los museos que se van a construir en el futuro®».
El conservador hablaba con conocimiento de causa:
de hecho, en la tltima década del siglo XIX, hizo al
menos ocho misiones fuera de Francia —jcinco de
ellas en Londres!— Primero, se le encargaron un in-
forme sobre el sistema de los museos ingleses?, con
lo cual cobré especial interés el proyecto de creacién
de la Tate Gallery. Visitindola en 1898 y 1899, y lle-

24 BENEDITE, L., “Le Musée des artistes contemporain”, La Gazette des

Beaux-Arts, t. VII, 3% periodo, 1892, pp. 401-415.

% BENEDITE, L., Rapport adressé & M. le ministre de ! Instruction publique, des

Beaux-arts et des Cultes, sur lorganisation et le fonctionnement des commissions
de Trustees dans les musées de la Grande-Bretagne, 1895, 20 p.
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vando hasta los planos del proyecto de ampliaciéon
de 1897 y de la nueva configuracién de la galeria en
1899. Le dedico también a la Tate Gallery, un pasa-
je de la introduccién del pliego de condiciones del
proyecto de reconstruccién del Musée du Luxembourg
en 1898: «[...] un generoso amante del arte, el sefior
Tate, fund6 hace poco en la capital una galeria exclu-
sivamente dedicada al arte moderno —un verdadero
Musée du Luxembourg— muy bien disefiada, jque
acaban de ampliar con 11 salas, un afio sélo después
de inaugurarse!»? Quedaba fascinado el conservador
francés, no sélo por lo innovador de la museografia
de la Tate Gallery, sino también por el sistema de
la colaboracién publico-privada, que intentd imple-
mentar en Francia para saltarse los tramites y acele-

26 BENEDITE, L., “Note sur la nécessité de la reconstruction du Musée
National du Luxembourg”, Paris, 21 de octubre, 1899 (Archives des
Musées Nationaux, 2HH/4).

rar la ejecucion del proyecto de mejora del Musée du
Luxembourg?.

Cambiando la escala del anilisis, se entiende mejor
el desfase entre el conservador del museo nacional y el
Estado; el intento del primero para impulsar un proceso
de innovacién, se enfrenta a la inercia del segundo que,
a pesar de su chauvinismo, es consciente del auge de
potencias culturales fuera de sus fronteras. Para volver a
preocupaciones mas pragmaticas, podriamos imaginar el
desarrollo y la difusién, de las herramientas de represen-
tacion experimentadas y adaptadas por los socidlogos de
la innovacién, con el fin de crear dispositivos interactivos
que traduzcan la dindmica de los debates levantados por
los proyectos de mejora de museos o que reconstruyan
la trayectoria de colecciones ya dispersas. B

¥ Léonce Bénédite intent6 fomentar donaciones y suscripciones a escalas
nacional e internacional para conseguir el presupuesto que le denegaba
el Estado.



