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En este nizmero. . .

Un niimero mixto de Museunz tal
como &ste retne por definicién
contribuciones heterogéneas, pero
los problemas que hoy se plantean
los especialistas en museologia y las
realizaciones que responden a sus
aspiraciones son a tal punto
convergentes que no es dificil
percibir la unidad de intencién en
medio de la diversidad. Un critetio
implicito nos ha guiado sin
embargo en nuestra decisién de
publicar ciertos articulos, cuya
aparicién habia sido demorada
durante largo tiempo, junto a otros
que se refieren a programas que
todavia no han sido llevados a la
practica: que una de las tareas mis
importantes y mis dificiles de los
museos es la de hacer conocer el
patrimonio cultural de tal manera
que contribuya a esclarecer los
condicionamientos del tiempo en
que vivimos. Este niimero se abre
entonces con la presentacién de un
proyecto que podemos calificar de
atrevido tanto desde el punto de
vista arquitectdnico como del de la
conservacién. Italia no tiene sélo
“el don fatal de la belleza” sino
también, como lo prueba este
articulo, el de la invencion.

Con el articulo titulado
“El museo como instrumento de
comunicacién intercultural”
descubrimos mis adelante un
museo que presenta la vida del
pasado y del presente en el Extremo
Oriente. En los articulos restantes se
aborda una gran diversidad de
temas: la conservacién de maderas
saturadas de agua, una propuesta
metodoldgica destinada a orientar la
visita de un museo del teatro, la
interpretacion de las obras de arte,
el concepto y la naturaleza de la
museologfa, la informatizacién en
el campo del arte y el inventario de
bienes culturales muebles. Esta
diversidad es un testimonio de la
vitalidad de los museos en el mundo
entero.

En 1987, los distintos niimeros
de Museum estardn dedicados a
temas precisos: las exposiciones
permanentes, la formacién
profesional de los musedlogos y la
funcién de los museos en la
promocion y salvaguarda de la
artesania.



Una cubierta laboratorio

para la Columna

Andrea Bruno

Arquitecto nacido en Tutin en 1931, es profesot de
festauracién arquitecténica en la Facultad de Ar-
quitectura del Politécnico de Turin y alterna sus ac-
tividades profesionales con la recuperacién de edifi-
cios antiguos y la concepcién de nuevos proyectos
arquitecténicos, tanto en Italia como en el extranje-
ro. Por encargo de la Unesco, organismo del que es
consultor, ha realizado importantes obras de res-
tauracién en Afganistin, tales como el minarete de
Jam y la fortaleza de Herat, y en Iraq, donde res-
taurd el Arco de Ctesifonte. Se ocupé de la organi-
zacién de exposiciones y de la reinstalacién de mu-
seos como el Museo Real de Armas de Turin y el
Museo de Ghazni. Autor de proyectos destinados a
adaptar para uso piblico algunos edificios monu-
mentales piamonteses como el castillo de Grinzane
Cavour y el Palacio Callori en Vignale Monferrato,
dirige actualmente los trabajos de restauracion del
Palacio Madama, del Palacio Carignano y, en cola-
boracién con otros arquitectos, del ex Hospital San
Giovanni, que se convertiri en el Museo Regional
de Ciencias Naturales.

1
Magqueta del proyecto para la salvaguarda
de la Columna de Marco Aurelio.

La preocupacidén por los problemas que
plantea la conservacién del patrimonio se
manifiesta de unos afios a esta parte con
intensidad cada vez mayor, sobre todo
cuando se trata de monumentos de signi-
ficacién excepcional que exigen la inme-
diata adopcién de medidas de emergen-
cia, sin lo cual se petderfan irremedia-
blemente.

Desde este punto de vista, uno de los
casos mis notorios y ejemplares, a causa
de la importancia y celebridad de las
obras de arte y de los vestigios histricos
involucrados, es el de los monumentos de
la antigiiedad cldsica romana. Algunos de
ellos estin agrupados en los Foros Impe-
riales, otros se encuentran dispetsos en la
ciudad, pero todos estdn gravemente
amenazados por divetsos fenémenos de
deterioro que provocan el desmorona-
miento de los paramentos de mirmol.
Los dafios que sufte la piedra por el efecto
agresivo de la atmosfera contaminada se
vienenagravando considerablemente des-
de hace varios decenios, debido al aumen-
to de los productos de descarga de los vehi-
culos y de las instalaciones de calefaccién
central que, particularmente en las gran-
des ciudades, provocan concentraciones
elevadas de agentes contaminantes.

Pese a la considerable expetiencia ad-
quirida en las distintas intervenciones
destinadas a proteger y consolidar los mo-
numentos expuestos a estos riesgos, el
problema dista mucho de estar resuelto
de manera definitiva. Sibien la investiga-
cién cientifica y el desarrollo de la tecno-
logfa industrial han permitido elaborar
productos destinados a detener o comba-
tir la agresi6n fisicoquimica de los mate-
riales, es evidente que no basta con luchar
contra los efectos del detetioro, ya que
€s preciso suprimir también sus causas,
causas que son ajenas a los monumentos
y dependen de factores dificilmente

de Marco Aurelio

conttolables, vinculados con la ecologia y
la organizacién de la vida en el medio
urbano.

En una conferencia de prensa celebra-
da el 22 de diciembre de 1978, el inten-
dente de los Bienes Arqueoldgicos de Ro-
ma, Adriano La Regina, habia anunciado
oficialmente la gravedad de los dafios, te-
velados por un estudio de reconocimiento
de los monumentos mis importantes que
habfa registrado innumerables casos de
pulverizacién del marmol, con caida de
matetial y pérdida de relieves esculpidos.
Los dep6sitos y las incrustaciones negruz-
cas producidas por la contaminacién at-
mosférica habfan agredido quimicamen-
te la piedra e iniciado el fendémeno de
sulfatacion que altera la consistencia del
material y lo transforma en yeso. Otros
petjuicios se debian a la presencia de nu-
merosas grapas metilicas y al debilita-
miento de las juntas, sin contar las conse-
cuencias de las variaciones térmicas y la
erosion edlica.

El Ministerio de Bienes Culturales cred
entonces una comisién de especialistas
encargada de determinar las medidas a
tomar con la mayor urgencia. Al término
de los trabajos, la comisién consigné sus
opiniones y sugerencias en un documento
de fecha 15 de abril de 1980, de cuyo tex-
to extraemos los pirrafos que siguen:

‘La comisién considera absolutamente in-

dispensable realizar, de manera inme-
diata, todos los trabajos que sean nece-
sarjos pata poner ripidamente los
grandes monumentos de la escultura
romana (. . .)al abrigo de todo tipo de
agresiones de orden fisico, quimico
o microbiolégico que puedan agravar
afin mas sus condiciones de conserva-
cién ya deficientes. Estas medidas tem-
porales de salvaguarda no s6lo permiti-
rn frenar el proceso sino proseguir los
anilisis y estudios indispensables para
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elaborar los métodos mas adecuados de
conservacion que deberin aplicarse lo
antes posible a cada caso en particular.
La comisién recomienda ademis que se
tomen todas las medidas de caricter le-
gislativo, técnico y administrativo que
permitan reducir las fuentes de conta-
minacién.
En la actualidad los monumentos mis
importantes de la Roma antigua se en-
cuentran cubiertos de andamios enfun-
dados en redes de proteccién. El Foro Ro-
mano reviste un aspecto insélito: se dirfa
una gran obra en construccién en espera
del inicio de los trabajos. Mientras tanto,
los turistas tratan inatilmente de recono-
cer a través de los bastidores la forma de
los edificios y las esculturas antiguas.

2,3

Fragmentos de los bajorrelieves de la
Columna de Marco Aurelio, gravemente
amenazada por la degradacién

y el desprendimiento de marmoles.

La densidad edilicia en el centro de la
ciudad engendra la concentracién de ga-
ses producidos pot las instalaciones de ca-
lefaccién y la circulacién automotor, si-
tuacién sobre la que es dificil actuar para
atenuar los efectos. Serfa preciso regla-
mentar la circulacién a fin de evitar que
los vehiculos se estacionen cerca de los
monumentos, actualizar las normas an-
tismog y reemplazar las instalaciones de
calefaccién que funcionan con petréleo
por otras que utilicen combustibles me-
nos contaminantes. En otras palabras,
transformar radicalmente la organizacién
de los servicios urbanos y los habitos de la
poblacién.

Estas medidas, de por si muy complejas
debido a las consecuencias que evidente-

mente entrafian, no pueden llevarse a la
prictica en poco tiempo. Para evitar
dafios mayores, es indispensable entonces
recurrir a todos los medios a nuestro al-
cance. Al respecto, el intendente La Regi-
na ha lanzado la propuesta de cerrar al
transito la Via dei Fori Imperiali, lo cual
permitirfa obtener un doble resultado.
Ademis de suprimir una de las causas del
deterioro de los marmoles, esta solucién
harfa posible la excavacion sistematica y la
exhumacién de los restos arqueolbgicos
que afin se encuentran en el subsuelo. La
propuesta ha suscitado fuertes discu-
siones ¢ incluso polémicas, por lo cual,
hasta la fecha, la tinica disposicién adop-
tada para consetvar los monumentos ro-
manos ha sido la de colocar andamios y
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redes de proteccién. Los institutos espe-
cializados, sin embargo, prosiguen los es-
tudios sobre las medidas y las técnicas a
aplicar para su restauracion.

Los primeros andamiajes se levantaron
alrededor de las columnas de Trajano y
Marco Aurelio (mis conocida esta dltima
como Columna Antonina), erigidas para
conmemorar las hazafias de estos empera-
dores que los bajorrelieves del fuste
narran detalladamente.

Ya hacia fines de 1978 algunos frag-
mentos de marmol se habian desprendi-
do de la Columna Antonina y esto habia
provocado una gran inquietud en la
poblacién. Mis tarde, el terremoto que
sacudi6 Roma los dfas 19 y 20 de sep-
tiembre de 1979 agravé la situacién: una

fisura ya detectada en la parte superior de
la columna se alargd y ensanché todavia
mis. La columna se levanta en el centro
de la Piazza Colonna y los vehiculos circu-
lan a su alrededor. Esto hace que esté
constantemente sometida a las vibra-
ciones y a los gases de los cafios de escape,
a lo cual se agrega el hecho de que a su
alrededor se encuentre una estacién de
taxis.

La construccidn de esta columna (dedi-
cada a conmemorar las guerras de Marco
Aurelio contra los marcomanos, los
cuados y los sirmatas en el frente del Da-
nubio) fue terminada en el afio 193 de la
era cristiana. Asi lo atestigna un docu-
mento fechado en ese mismo afio en el
que se autotiza al guardiin del monu-

mento a emplear la madera de los anda-
mios recién desmantelados para cons-
truirse una casa. Si bien fue concebida te-
niendo por modelo la Columna Trajana,
contruida unos ochenta afios antes, se di-
fetencia de ella no sélo por la iconografia
sino también por el estilo, que revela una
evoluci6n hacia un arte mis popular. Esta
compuesta de diecinueve bloques de mar-
mol, incluidos la base y el capitel, y estd
coronada por un pedestal cilindrico en el
que inicialmente se asentaba la estatua
del emperador. Como la Columna Traja-
na, mide cien pies romanos de alto (29,77
m), pero se diferencia de su modelo por la
falta de éntasis y las dimensiones de los
bajorrelieves. En efecto, aunque la altura
es la misma, la Columna Antonina estd
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formada por veintitin arcos helicoidales,
dos menos que la Trajana, de modo que
la escala de los motivos esculpidos es
mayor (figuras 2 y 3).

En 1589, el Papa Sixto V substituyd la
base original por la que vemos en la ac-
tualidad (disefiada por Domenico Fonta-
na con los simbolos del papado) y
reemplazd la estatua del emperador por
la de San Pablo, escogiendo la estatua de
San Pedro para coronar-la Columna Tra-
jana. El nivel actual de la base de la co-
lumna, que corresponde al de la plaza,
sobrepasa 3,87 m del nivel original.

Durante la labor de la comisién minis-
terial se menciond, entre las numerosas
hipétesis de intervencidn para salvaguar-
dar los monumentos romanos, la posibili-
dad de protegerlos provisionalmente
dentro de ciipulas de material plistico de-
bidamente acondicionadas en su interior,
a la espera de que la evolucién de las in-
vestigaciones y los mecanismos de lucha
contra la contaminacién garantizara con-
diciones de mayor seguridad a largo
plazo.

Para proteger los monumentos es in-
dispensable proceder a un anilisis minu-
cioso de los materiales utilizados en su
construccién y encontrar soluciones que
permitan prolongar su vida. Gracias a los
andamios se pueden examinar de cerca
los bajorrelieves y controlar las sucesivas
transformaciones que sufren como resul-

tado del inexorable proceso de degrada-
cién. Es imposible saber cudnto tiempo
pasari antes de que el piiblico pueda vol-
ver a ver los bajorrelieves. Afios, tal vez
décadas, con la consiguiente mutilacién
del espacio urbano de Roma. Precisamen-
te por eso se pensd al principio que tamn-
bién el piiblico aprovechara las pasarelas
de setvicio para ver de cerca y en detalle
los monumentos que hasta entonces sélo
podia divisar desde la perspectiva de las
grandes avenidas o de los Foros Impe-
riales, pero pronto se llegd a la conclusién
de que tal solucién era utdpica e impracti-
cable debido a las evidentes dificultades
de gestién y seguridad, tanto para las pet-
sonas como para los monumentos.

Para resolver el caso de la Columna An-
tonina fue preciso estudiar a fondo todos
estos problemas en busca de una solucién
funcional que, ademis de protegerla de
las agresiones de la atmdsfera exterior, tu-
viese en cuenta tanto la posibilidad de
que el piblico la disfrutara visualmente
como la necesidad de que técnicos y espe-
cialistas realizaran las indispensables y te-
petidas inspecciones. Por idltimo, Ias
obras emprendidas debian convertirse en
la ocasién de hacer conocer a un vasto
piiblico la historia del monumento y su
significacién artistica, asi como los pe-
ligros que cotre actualmente y las opera-
ciones que se requieren para preservarlo.

El proyecto elaborado parte de estos

criterios peto va mis alld de la mera pro-
teccién. En efecto, a la estructura protec-
tora incorpora instalaciones educativas y
cientificas que permitirdn aprovechar al
miximo las posibilidades culturales del
monumento. También se prevé construir
una estructura transpatente sostenida por
cuatro pates de montantes de aceto, con-
cebidos de tal forma que aseguren la
maxima visibilidad de la columna (figu-
ras4, 5y 6), sobre todo desde la perspecti-
va de la Piazza Colonna y de la Via del
Corso. La dimensién de cada montante
de acero serd tan reducida como sea po-
sible para no menoscabar la arquitectura
y, en su conjunto, la estructura de protec-
cién responderi a criterios esencialmente
formales que la hagan compatible con las
premisas especificamente técnicas del
proyecto. A través de las grandes superfi-
cies de vidrio podri verse la totalidad de
la columna, y la iluminacién nocturna
pondra de relieve su caricter excepcional.
Una de las funciones més importantes de
la nueva cubierta transparente serd la de
petmitir la prosecucién de los trabajos de
restauracion de los marmoles esculpidos y
la operacién permanente de un laborato-
tio equipado y organizado de tal manera
que los técnicos y especialistas podrin ac-
ceder facilmente a todos los puntos del
fuste.

Con este fin se prevé instalar una plata-
forma anular mévil que se deslizari a lo
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4,5,6
Magqueta del proyecto para la salvaguarda
de la Columna de Marco Aurelio.

largo de todo el fuste y estard provista de
los instrumentos necesatios para llevar a
cabo las tareas de restauracién y todos los
ensayos, estudios y controles que sea me-
nester. Se ha previsto complementar esta
instalacién habilitando, en un irea sub-
terrinea que se excavari en torno a la base
de la columna, algunos locales que servi-
rén como depésito de archivos y mate-
riales. De esta manera, la estructura de
proteccién de la columna serd a la vez una
cubierta y un laboratotio donde las tareas
de presetvacién y consolidacién podrin
llevarse a cabo al abrigo de los agentes at-
mosféricos y en condiciones de absoluta
seguridad. El estudio de factibilidad del
proyecto se hizo extensivo a las instala-
ciones generales indispensables para la
buena marcha de las obras. En efecto, se-
14 preciso controlar la climatizacién inter-
na de la estructura a fin de asegurar, por
una parte, la circulacién de aire depurado
de los gases nocivos que se encuentran en
la atmésfera externa y de mantener, por
otra, los niveles de temperatura y hume-
dad exigidos por las normas de conserva-
cién. En ese estudio se ha determinado
asimismo el instrumental necesario para
la limpieza interna y externa de los pane-
les de vidtio antirreflejo que constituiran
las paredes de la nueva estructura.

Los autores del proyecto han querido
propiciar sobte todo el conocimiento de
este monumento del pasado, integrindo-
lo aun circuito cultural conforme al gusto
de nuestra época. En el espacio que se
recuperari al excavar en torno a la base
de la columna, se prevé instalar varias sa-
las con fines museogrificos donde se ex-
pondri material documental que ilustre
la historia del monumento y sus valores
artisticos. El piiblico tendrd acceso a estas
salas desde la plaza. Una cimara de tele-
visién filmar3, siguiendo la disposicién
helicoidal de la columna, todos los de-
talles de los bajorrelieves, de manera que
la narracién de las hazafias de Marco
Aurelio podri leerse como un extenso
texto ininterrumpido.

Por otra parte, gracias a un sistema de
monitores, las imigenes permitirin se-
guir paso a paso las obras de restauracion
o algunas de sus fases especificas. Un sis-
tema de control electrénico permitird se-
guir la evolucién de los diversos trata-
mientos de restauracién. Un sistema
electrdnico digital permitird volver a ver
estas imégenes, incorporadas a la memo-
ria, en las pantallas de televisién que esta-
ran a disposicién de los visitantes.

[Traducido del italiano)



E/ museo
COMO nstrumento de comunicacion
intercultural

Cachia: A comienzos de siglo, en el apo-
geo de la mentalidad colonial europea, se
decia: “Oriente es Oriente y Occidente
es Occidente: nunca se encontrarin”.
Cuando miro este museo, con su magnifi-
co ambiente, con su jardin interior japo-
nés, con su estilo arquitectdnico que con-
viene tanto al espiritu oriental como al
occidental, no puedo dejar de pensar
que, cualquiera fuese la situacién en
aquel entonces, ambos se encuentran
aqui de la manera més armoniosa. Esto
me lleva naturalmente a preguntarle
cuindo se fundd este museo.

Goepper: El museo es mucho mis anti-
guo que su edificio, que data sblo de 1977
y es obra de Kunio Mayekawa, famoso at-
quitecto japonés de renombre interna-
cional que, entre otras cosas, disefid el pa-
bellén japonés de la Feria Mundial
celebrada en Bruselas en 1958 y también
varios museos de su pais. En los afios vein-
te trabaj6 con Le Corbusier en Paris; por
€50 no es de extrafiar que, pese a su caric-
ter marcadamente japonés, en su estilo se
combinen rasgos catacteristicos de ambos
hemisferios. Cuando conoci a Kunio
Mayekawa en Tokyo, lo invité a visitarnos
para que antes de bosquejar su proyecto

Unra entrevista de Francis Cachia
a4l profesor Roger Goepper,
director del Museum

fiir Ostasiatische Kunst

(Museo de Arte del Extremo
Oriente) de Colonia.

conociera el sitio del que todos llaman
Aachener Weiher. Por eso, aunque algu-
nos materiales como los azulejos que re-
cubren el edificio hayan sido importados
de Japén, el conjunto se integra perfecta-
mente en el paisaje del llamado “cintu-
t6n verde” que rodea el centro de la
ciudad de Colonia (figura 7).

Cachia: Debe de haber resultado muy
costoso importar matetiales del Japon.

Goepper: De ninguna manera. Nos
costd menos que si hubiéramos utilizado
matetial fabricado en el pais. Hace un ra-
to usted mencionaba el jardin interior
disefiado por el escultor y paisajista japo-
nés Masayuki Nagare. En este caso tam-
bién importamos gran parte del material:
no sélo las esculturas, sino también las ro-
cas y la grava se trajeron del Japdn (figura
8). De esta manera, como usted ha muy
bien observado, los visitantes del museo
se encuentran inmersos en una atmosfera
oriental incluso antes de comenzar a re-
correr las salas de exposicidén que, a su
vez, fueron concebidas con la mayor flexi-
bilidad posible para poder modificar el
contenido y la presentacién de las exhibi-
ciones en funcién de las circunstancias y
del piblico.
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MUSEUM FUR OSTASIATISCHE KUNST. Vista
del museo y del lago Aachener Weiher.
Oriente y Occidente se reencuentran en esta
encantadora zona de Colonia.

Cachia: Ha sido una excelente idea la
de sumir de entrada al visitante en una at-
mobsfera propicia 2 la comunicacion, que
facilita la recepcién de los mensajes de los
objetos presentados. Pero usted dijo an-
tes que el museo es mucho mis antiguo
que su edificio. ¢Podria decitme cdmo
fueron sus comienzos?

Goepper: El professor Adolf Fischer y
su esposa Frida, que en el curso de sus
muchos viajes al Lejano Oriente habfan
ido formando una importante coleccién
de obras de arte, en 1909 la donaron a la
ciudad de Colonia para que constituyera
el fondo inicial de un museo. La ciudad
de Colonia, a su vez, les propotciond apo-
yo financiero y les encomend6 realizar
otros viajes a los paises de Asia Oriental a
fin de adquirir nuevas piezas que se agre-
gatian a la coleccién. El projecto de los
Fischer entrafiaba una idea muy avanzada
pata la Europa de la época: tratar el arte
de los paises asidticos exactamente de la
misma manera en que entonces se trataba
el arte europeo, con lo cual manifestaban
un auténtico espiritu de comprensioén y
de comunicacién intercultural.

Cachia: En efecto, esta idea era muy
avanzanda pata una €poca en que im-
peraba una mentalidad mis estrecha.
¢Dénde estaba situado originalmente el
museo?

Goepper: El museo se abrié al piiblico
en 1913, en un edificio ubicado en el
Hansaring, en el centro de la ciudad. Du-
rante [a segunda guerra mundial los bom-
bardeos aéreos destruyeron totalmente
este edificio, pero la coleccién, que se ha-
bia ampliado considerablemente desde
1909, se pudo salvar. Mis tarde, sobre to-
do a partir de 1974, el museo recibié ge-
nerosas donaciones de colecciones priva-
das, en particular bronces chinos muy
antiguos y pinturas del Extremo Oriente.

Cachia: ;Podria describir algunas de
las piezas? :

Goepper: Entre las mis importantes
cabe mencionar una coleccién muy
amplia y variada de esculturas y pinturas
budistas procedentes de diferentes paises
de laregi6n (figura 9). Las tallas en made-
ra japonesas, que abarcan un periodo que
va desde el siglo IX hasta el presente,
constituyen sin duda la coleccibn mis

completa de su género en Europa. Algu-
nas obras de arte budista chino de gran
importancia datan incluso del siglo Vi y
las pinturas sobtre rollos de pergamino
muestran una vez mis la enorme diversi-
dad de este arte religioso. Salvo algunas
excepciones, estas obras son andnimas,
tal como lo exigen las estrictas reglas de la
iconografia budista, segiin las cuales las
pinturas y esculturas religiosas no deben
set consideradas creaciones de artistas in-
dividuales, sino la expresién colectiva de
un espiritualismo intemporal.

Cachia: Cuando se exponen las piezas
de la coleccién, ¢se indica claramente el
pais de origen de cada una de ellas, de
modo que los visitantes puedan distin-
guir los matices culturales especificos de
los diferentes paises del Asia Oriental?

Goepper: Cuando hay diferencias im-
portantes, tratamos de destacarlas. Por
ejemplo, consideramos relevante sefialar
que uno de los rasgos fundamentales de
la cerdmica china es el equilibrio armo-
nioso que mantiene entre la funcién y la
forma. Los biombos pintados (figura 10)
y los paneles murales méviles japoneses
llevan el sello caracteristico du su pais de
origen, y en este caso también, como con

8
Al entrar al museo, el visitante se encuentra
con un jardin interior japonés.

la cerimica china, las consideraciones es-
téticas y las necesidades pricticas se
equilibran armoniosamente. El uso espe-
cifico al que se destinaban los biombos
influia en la eleccién de los motivos pictd-
ricos. Asi, los generales de la época de
Momoyama (1573-1614) pedian 2 sus
pintores que se inspiraran en los simbolos
tradicionales del poder, como el ledn, el
tigre y el dragdn. Ellos fueron también los
primetos sefiores que encomendaron a los
artistas de la corte de la escuela Kano que
representaran en todo su esplendor las
calles y los jardines de Kioto, la capital
donde solian celebrarse fiestas de gran
magnificencia y suntuosidad. También
hacemos notar cémo los coreanos del siglo
X1 elaboraron y petfeccionaron sus pro-
pias técnicas de esmaltado en la cerdmica
denominada celadén de la &poca de Ko-

- tyo, con un vidriado translicido de varios

tonos de verde, que van desde el gris ver-

" doso hasta el verde oliva.

Cachia: Sin dejar de sefialar las diferen-
cias especificas, estoy seguro de que uste-
des también subrayan los aspectos ge-
nerales del arte oriental y los diversos
puntos de convergencia entre los distintos
paises. Por otra parte, supongo que la re-
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9
Las esculturas budistas se cuentan entre los
objetos mids valiosos de la coleccién.

gidn recibié también influencias exter-
nas. Es dificil que una cultura altamente
desarrollada surja totalmente aislada de
las demis.

Goepper: Es verdad. A manera de
ejemplo le diré que aunque las puertas
corredizas pintadas y los biombos magni-
ficamente decorados son caracteristicos
del Japon (los fusuma del siglo XVi en
adelante), los biombos de un sélo cuerpo
aparecieron por primera vez en China en
los Gltimos siglos antes de nuestra eray ya
por entonces, como mis tarde en Japén,
se utilizaban para indicar el lugar de ho-
nor reservado al huésped o al invitado. El
arte chino por su parte recibié la influen-
cia de la cultura musulmana de Persia en
el siglo X1IV: me refiero al uso del azul de
cobalto en la cerdmica. De hecho, ya en
el siglo 1X los chinos fabricaban cerimica
Ppara exportar.

Cachia: Usted ha mencionado una va-
riedad tal de génetos artisticos del Asia
Oriental que me hace suponer que el mu-
seo s6lo puede exponer simultineamente
una infima parte de la coleccién.

Goepper: Es verdad. Lo que hacemos
es scleccionar diferentes piezas de
nuestras reservas para exponerlas en dis-
tintas ocasiones con el fin de poner en evi-
dencia uno u otro aspecto de un género
en particular. Esto no sélo nos permite
conservarlas mejor y restauratlas cuando
€s necesario, sino también asegurar mejo-
res presentaciones. De esta manera la
poblacién de Colonia que frecuenta
nuestto museo puede encontrar casi
siempre una exposicién diferente.

Cachia: Ademids de la presentacién
permanente de la coleccién del museo,
¢organizan también exposiciones espe-
ciales?

Goepper: Por supuesto. Actualmente
estamos presentando pinturas chinas de
las dinastfas Ming y Qing (1363-1911)
por cortesia de la Repiiblica Popular de
China. Nuestro museo atribuye una gran
importancia a las exposiciones especiales.
Cuando usted legé, seguramente debi6
pasar frente a un edificio que armoniza
perfectamente con el nuestro, el Instituto
Cultural Japonés (figura 11).

Cachia: Los edificios se complementan
tan bien que pensé que habian sido con-
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10
El museo posee una importante coleccién
de biombos japoneses.
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El Instituto Cultural Japonés ocupa un
edificio cercano al del museo, con el que
guarda una gran armonia de estilo.

cebidos por el mismo arquitecto, pero
cuando llamé al instituto me dijeron
que habia sido disefiado por Yoshimi
Oohashi, discipulo de Kunio Mayekawa.
El conjunto da prueba de una extraordi-
natia afinidad entre maestro y discipulo.
El subdirector, Takashi Ueda, también
me informé sobte las exposiciones de ar-
te, conciertos, proyecciones de cine y
otras actividades que el instituto organiza
en colaboracién con el museo.

Goepper: Si, en realidad un aspecto
fundamental de nuestra politica es
cooperar tan estrechamente como sea po-
sible con las instituciones culturales del
Extremo Oriente. Como es natural, cuan-
do alguien vive cerca, el contacto y la co-
operacién son todavia mis ficiles, lo cual
nos ha permitido organizar juntos un sin-
niimero de actividades. Entre ellas re-
cuerdo sobre todo dos exposiciones que
probablemente sean de especial interés
para usted, ya que estin relacionadas di-
rectamente con el tema de nuestra con-
versacion, la comunicacién intercultural.
En octubre de 1980 presentamos una ex-
posicién de pintura japonesa tradicional y
en junio y julio de 1986 otra, también de
pintura japonesa, pero de los siglos XIX y
XX y de estilo mids occidental, que la Fun-
dacién Japonesa presentard proximamen-
te en Venecia. Los japoneses, que estin
sumamente interesados en conocer la opi-
nién de los criticos occidentales sobre es-
tas obras, desean organizar un coloquio
donde los criticos de arte japoneses y
europeos puedan intercambiar sus crite-
rios y puntos de vista.

Cachia: Aunque éste es un museo de
arte, estoy seguro de que usted coincidird
conmigo en la importancia que reviste la
totalidad del marco culiural, ya que el ar-
te debe situarse en el contexto de la vida,
y la cultura, tal como la definen los antro-
pblogos contemporineos, comprende to-
do aquello quo no estd determinado por
factores estrictamente biolbgicos.

Goepper: Porque somos muy conscien-
tes de esto deseamos que nuestro mMuseo
refleje la vida en el Extremo Oriente tal
como fue vivida en el pasado y tal como
se la vive hoy en dfa, ya que el arte nace
de 1a vida. Nos hotrotiza pontificatr. Por
eso hemos presentado una exposicién de-



12

Francis Cachia

dicada a las mujeres bellas, las 57/i# en ja-
ponés. En todas las culturas las mujeres,
el vino y la misica tienen una importan-
cia fundamental. Al entrar al museo se-
guramente habri pasado por la cafeteria
que esta frente al lago, donde se sitven
distintos tipos de té procedentes de paises
del Asia Oriental. Ademds, cuando hay
suficientes clientes interesados la cafete-
ria sitve también platos tipicos de la coci-
nadel Lejano Oriente. Hoy, por ejemplo,
con motivo de la exposicién de arte chino,
se sirven comidas chinas. Siempre apro-
vecho la ocasién para decir a nuestros in-
vitados que no pierdan la oportunidad de
saborear los exquisitos platos de la cocina
china, japonesa y coreana, por mencionar
s6lo la de tres paises del Asia Oriental. La
cocina refleja siempre el caricter de la
poblacién: la china, por ejemplo, es de
un gran refinamiento. Durante las visitas
guiadas aconsejamos al piblico que vaya
por lo menos a un buen restaurante chi-
no, japonés o coreano, si no lo ha hecho
todavia. Como usted sabe, las visitas
guiadas son un excelente medio de comu-
nicacién con el gran piblico. Creo que a
veces pueden tener un efecto afin mis
profundo que los viajes turisticos a paises
extranjeros de los que suelen sacarse a me-
nudo sblo impresiones superficiales y es-
teteotipadas.

Cachia: ;Tratan ustedes de combatir
los clisés, por ejemplo, que se juzgue el
Japon tinicamente a través de las geishas
en kimono, Madame Butterfly y otras ba-
nalidades por el estilo?

Goepper: Considero que ésta es una
de mis principales tateas. A mis com-
patriotas les repito siempre: ;qué pensa-
rian ustedes de alguien que resumiera la
vida y la cultura alemanas en los pantalo-
nes de cuero de Baviera, la cerveza y
Beethoven? Serfa ése un juicio tan super-
ficial como el que cometemos al resumir
el modo de vida japonés en las geishas, el
budismo zen y los samurais. Por supues-
to, no hay humo sin fuego y no hay clisé
sin causa, aunque s6lo sea una verdad a
medias. Lo importante es guardar el sen-
tido de las proporciones y ubicar las cosas
en su justa perspectiva y en el contexto
adecuado.

Cachia: Por todo lo dicho se infiere que
para usted un museo puede das una ima-
gen mis real de una cultura distinta de la
propia que un viaje al pais donde esa mis-
ma cultura esti en pleno florecimiento.

Goepper: Creo que si, aunque de nin-
giin modo subestimo la importancia que
tienen los viajes. Yo mismo viajo al Extre-
mo Oriente por lo menos una vez al afio
parano perder el contacto. Pero una visita

organizada rutinariamente, como la que
hace en general el turista medio, sblo per-
mite rozar la superficie de las cosas y deja
impresiones confusas o totalmente errd-
neas. En cambio, el museo estd siempre a
disposicién del piblico, como también lo
estin la informaci6n y la orientacién que
ofrecen los expertos.

Cachia: Comprendo: “Aprender mal
es peor que ignorar” . ;Cémo hace su mu-
seo para transmitir las “estructuras pro-
fundas” de una cultura frente a los clisés
y a las ideas supertficiales? Usted men-
ciond, por ejemplo, el budismo zen. En
la mayoria de los casos, el occidental me-
dio sélo sabe que existen los monjes bu-
distas, que se afeitan la cabeza y visten un
hibito de color azafranado.

Goepper: Hace un rato me referfa a las
actividades que organizamos con el Insti-
tuto Cultural Japonés. Del 11 de octubre
al 15 de noviembre presentamos una ex-
posicidn sobre la miisica religiosa budis-
ta, donde no sblo se explicaba e ilustraba
el sistema de la notacién musical, sino
que ademds seis monjes ofrecfan los lla-
mados conciertos-tepresentaciones Sho-
myo. En el marco de la exposicion, el pro-
fesor R. Giinther, musicélogo de la
Universidad de Colonia, dirigié también
un debate sobre esta misica. Asi, en co-
operacion con los institutos culturales de
los paises interesados y con nuestras pro-
pias universidades damos a conocer dife-
rentes aspectos de las culturas del Ex-
ttemo Oriente. Tanto el museo como
el Instituto Cultural Japonés poseen
bibliotecas abiertas al piiblico en general,
con un total de mis de treinta y dos mil
volimenes. En el marco de la Volkshoch-
schule de Colonia para la educacién per-
manente ofrecemos cursos donde los es-
tudiantes pueden iniciarse en las
diferente técnicas y géneros tipicos del
Asia Oriental, como la laca, la cerdmica,
le caligrafia, la pintura sobre bambii, etc.
También proponemos al piblico un set-
vicio muy original: todos los martes por la
mafiana, los coleccionistas de objetos de
arte oriental que deseen profundizar sus
conocimientos sobre ellos pueden traerlos
al museo para que los especialistas los si-
tiien en su contexto y expliquen su senti-
do, eso que en alemin llamamos Beszinz-
mung (figura 12).

Cachia: Esti claro que la accién del
museo no se citcunscribe a la exposicién
de obras de arte de los paises del Asia
Oriental. También desarrolla una gran
actividad en el campo enducativo y en la
investigacién académica. Mis aiin, tengo
entendido que en el museo se produjo un
descubrimiento muy interesante. Me re-
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Bestimmung: un setvicio original que el
museo ofrece a todos aquellos que se
interesan por el arte de Extremo Oriente.
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fiero al valioso material hallado en una es-
tatua de madera hueca que representaba
un aspitante a Buda, un bodbisartva,
sobre el cual usted mismo escribié un
libro.

Goepper: Mi monografia Die Seele des

Jiz6 (El alma del Jizo) trata efectivamente

del hallazgo que acaba de mencionar,
que fue de gran importancia y despertd
mucho interés en el Japon.

Cachia: La comunicacién intercultural,
incluso en la investigacién, siempre es bi-
direccional, ¢no es cierto?

Goepper: Si, ése es sin duda el ideal.
Nos mantenemos en contacto permanen-
te con los museos del Asia Oriental. Tam-

bién intercambiamos regularmente ca-
tilogos e informacidn con los museos na-
cionales de Kioto, Tokio y Nara, asi como
con el Museo Idemitsu, que es privado.
Por otra parte, nuestro museo aloja a los
académicos del Extremo Oriente que nos
visitan y entre los miembros de nuestro
personal permanente figuran una espe-
cialista japonesa y uno coreano.

Cachia: Discilpeme por haberlo in-
terrumpido cuando usted hablaba de su
importante descubrimiento.

Goepper: Volviendo a la escultura del
bodbisattva]izo, eldescubrimiento, como
suele suceder, se produjo casi por casuali-
dad. Hacia ya tiempo que la estatua for-

maba parte de nuestra coleccién y re-
quetia algunos trabajos de restauracién.
El profesor Adolf Fischer, el fundador del
museo, la habia comprado en diciembre
de 1911 al conocide negociante de arte
Tamai, en Nara. Contrariamente a lo ha-
bitual, el bodhisaitva no aparece repre-
sentado como principe indio, sino como
un monje que sostiene el baculo pastoral
del sacerdote budista. Los pliegues del
hibito y la posicién de los pies, ligera-
mente separados uno de otro pero riguro-
samente patalelos, y otras peculiaridades
hicieron muy dificil determinar con pre-
cisién la fecha de la talla, aunque tenfa
muchas caracteristicas de la escultura reli-
giosa japonesa del periodo Kénin del
siglo 1X (810-824). El misterio de las in-
coherencias estilisticas habria de des-
entrafiarse mis tarde, cuando en mayo de
1983 la restauradora del museo, Barbara
Piert-Borgers, separara la cabeza del tron-
co de la pieza para poder manipulatla
mejot. Esta operacidn no presenta ningu-
na dificultad, ya que en las antiguas esta-
tuas japonesas de madera la cabeza y el
tronco se tallaban siempre por separado y
luego se unfan. Para su enorme sorpresa,
y naturalmente para nuestra gran satisfac-
cién, encontrd que tanto la cabeza como
el tronco estaban llenos de rollos de
petgamino, esculturas en miniatura,
pequefias estampas de Buda y otras mi-
niisculas ofrendas votivas. Todo ello
tepresentaba, por asi decitlo, el alma de
la estatua, de ahi el titulo de la mo-
nografia.

Cachia: En otras palabras, un verdade-
to tesoro artistico e histdtico.

Goepper: Yalo creo. Podria hablar lar-
gamente sobre esto, pero en mi trabajo
ya he explicado todos los pormenores.
Simplemente afiadité que gracias a una
insctipcién en caracteres chinos pudimos
establecer la fecha en que fue esculpida y
el nombre de su autor. Supimos asi que
es la obra mis antigua que haya llegado
hasta nosotros del famoso escultor japo-
nés Kben, que en el décimo primer mes
del afio 1249, fecha en que la realizd, te-
nia cuatenta y dos afios de edad. En reali-
dad la talla es copia de una pieza mis an-
tigua, lo que explica la presencia de
muchas caractetisticas propias de las es-
culturas de épocas anteriores.

Cachia: En realidad este descubrimien-
to constituye una verdadera historia de
comunicacién a través de los siglos y las
culturas, algo que indudablemente no
sucede amenudo. Pero ahora, si usted me
lo permite, me gustatfa que se refiriera
nuevamente 2 las tareas mds rutinarias y
prosaicas que implica la direccién de un
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museo. Usted insistidé hace un momento
en la idea de que un museo permanente
que puede visitarse con asiduidad permi-
te llegar a conocer una cultura extranjera
con mis profundidad que un breve viaje
al exterior. Ahora bien, ;qué opina de los
viajes imaginarios a través del cine y la te-
levisién? Me informaron en el Instituto
Cultural Japonés que ustedes organizan
proyecciones de cine con cierta regulari-
dad. ¢Cuiles son, a su juicio, las ventajas
y las desventajas del contacto con los obje-
tOS eXpuestos en un museo respecto de las
imiagenes y conocimientos sobre el arte y
la cultura de otros paises difundidos a tra-
vés de los medios de comunicacién?
Goepper: A mi parecer, la ventajade la
comunicacién fundada en el contacto in-
mediato con los objetos es doble. En pri-
mer lugar, la inmediatez. Lo que el espec-
tador ve es el objeto real y no su imagen
a través de una cimara. En segundo lu-
gar, durante una visita guiada la comuni-
cacidn es bidireccional, ya que el remiten-
te y el destinatario de la informacién
pueden alternativamente intercambiar
sus papeles. Tengo la costumbre de inci-
tar a los visitantes a hacer las preguntas y
observaciones que les patezcan pertinen-
tes. Durante una visita guiada el pdblico
puede entonces reaccionar espontinea-
mente, lo que nos permite corregir falsas
impresiones o dar explicaciones suple-
mentarias. Aun en los casos en que el visi-
tante recurre a un comentario grabado

y no a un guia, se lo incita a dar sus
impresiones por esctito y esta retroinfor-
macién nos permite mejorar la presen-
tacién.

Todo esto no significa, por supuesto,
que la comunicacién a través de los me-
dios de difusién no tenga sus ventajas,
incluso incontrovertibles. El cine, por
ejemplo, puede mostrar muchas cosas y
llevarnos a cualquier lugar y en cualquier
momento. Un documental bien hecho
puede dar mejor la atmésfera de un lugar
que un objeto pequefio, por més que éste
provenga de ese mismo lugar.

Cachia: Profesor Goepper, una Gltima
pregunta mis. Se ha hablado mucho, y
con toda razén en mi opinidn, sobre la
necesidad de presetvar la identidad cultu-
ral. Pero este tipo de discurso puede Hevar
demasiado lejos y a veces encubre una
cierta hostilidad hacia otras culturas. Hay
quiencs patecen cteeet que un auténtico
reconocimiento de los valores culturales
ajenos es incompatible con un profundo
amot por la propia identidad. ;Qué pien-
sa usted de esto?

Goepper: Ese critetio es muy estrecho
y contradice toda mi experiencia de direc-
tor de un museo totalmente dedicadoa la
causa de la comunicacién intercultural. El
conocimiento de las culturas del Extremo
Oriente permite apreciat la propia cultu-
ra europea. Eso es algo que he podido
comprobar reiteradas veces. El interés por
otras culturas nos permite conocer mejor
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El Bodhisattva Jizo con los pergaminos, las
esculturas en miniatura y ottos objetos
descubiertos en la cabeza y el tronco de la
estatua.

la naturaleza especifica de la nuestra y
comprobar una vez mis que lo que no-
sotros hacemos de cierta forma también
puede hacerse eficazmente siguiendo
otras pautas técnicas o culturales. Duran-
te las visitas guiadas trato de entablar un
verdadero didlogo con los visitantes, que
hacen comparaciones espontineas entre
la pintura de los paisajistas chinos y los
maestros europeos por ejemplo, o la es-
cultura y la pintura budista y bizantina.
Estas comparaciones permiten compren-
der mejor las relaciones temporales entre
expresiones artisticas que se desarrollaron
en lugares diferentes.

Cachia: Muchas gracias, profesor
Goepper, sobre todo port sus tltimos co-
mentarios. Comparto plenamente sus
opiniones y me alegra saber que estin
avaladas por su expetiencia en materia de
didlogo entre culturas, que va mucho mis
ali4 de la simple comunicacidn. Si todos
comprendieran mejor lo que usted acaba
de decir, habsia menos peligros de ver es-
tallar conflictos culturales que pueden,
en dltima instancia, llevar a la guerra. To-
dos los hombres son fundamentalmente
iguales, sean cuales fueren sus diferencias
culturales. Cuando uno ha llegado a en-
tenderlo, puede gritar bien alto “;Vivala
diferencial” Cuanta mis unidad haya en
la diversidad y mis diversidad en la uni-
dad, mejor serd para la paz mundial y pa-
ra una vida feliz.

[Traducido del inglés)
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El Monumento Conmemorativo de Kiev

Suele decirse de Kiev, capital de la Ucra-
nia soviética, que es una ciudad antigua
pero etetnamente joven, una de las
ciudades mis bellas de la URSS. Otra de
sus caracteristicas es la de conservar en sus
muchos monumentos el recuerdo de los
acontecimientos mis importantes de la
historia del pafs, como es €l caso del Mu-
seo Ucraniano de la Historia de la Gran
Guerra Patria de 1941-1945, que se le-
vanta majestuoso sobre la orilla derecha
del Dnieper (figura 14).

En agosto de 1944, el artista ucraniano
V. Kasiyan anunciaba en el periddico
Kievskaia Pravda que un grupo de ar-
quitectos y artistas se proponia levantar
en el centto de la ciudad un edificio mo-
numental: un pantedn de la victoria y de
la gloria, cuyas salas inmensas albergarian
esculturas, frescos, mosaicos, pinturas y
grabados. En julio de 1945, el poeta ucra-
niano P. Tichina lanz6 un llamado a los
trabajadores de la educaci6n piblica para
que reunieran los testimonios de la lucha
del pueblo contra el fascismo, necesarios
para constituir las colecciones del futuro
museo. El proyecto respondia a las aspira-
ciones de muchos ciudadanos soviéticos
que habfan participado en la guerra. Ya
desde 1941 los museos regionales habfan
comenzado a reunir los primeros mate-
riales. El museo se inaugurd solemne-
mente el 9 de mayo de 1981.

La estructura central del complejo es el
edificio del museo con una imponente es-
cultura de sesenta y dos metros de altura
que reptesenta a la Madre Patria. Para lle-
gar a ella se pasa por la galerfa de los hé-
roes del campo de batalla y el frente civil,
una estructura de cemento donde estin
situados los bajorrelieves de bronce de
cinco metros de altura que describen los
combates librados por las tropas del fren-
te contra quienes invadieron el pais el 22
de junio de 1941, la resistencia encarniza-
da de la nacién entera, la abnegacion del
pueblo soviético y los sacrificios a los que
Hegata por apoyar a sus soldados.

En la plaza principal del monumento
conmemorativo hay dos composiciones
de bronce que evocan importantes episo-
dios de la liberacién de Ucrania por el
Ejército Rojo. Allado del edificio del mu-
seo se levantan pilones de granito en
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los que se han inscripto en bronce los
nombres de las ciudades soviéticas que se
destinguieron por su heroismo. El dia de
la inauguracién, los representantes de
esas ciudades colocaron urnas que conte-
nfan pufiados de tierra en los nichos de
miarmol de la galerfa.

Dominando la entrada principal, se
encuentrauna limpara votiva en la que se
han grabado las palabras “Glotia eterna a
los héroes”, cuya llama fue inicialmente
encendida con el fuego perpetuo de’la
Tumba del Soldado Desconocido y es
reavivada en los dias de fiesta nacional.

Al entrar al museo, el visitante puede
admirar en el centro del vestibulo el retra-
to esculpido de Vladimir Ilich Lenin. En
las paredes de marmol se inmortalizaron
en letras de oro mil ciento cincuenta y dos
unidades y formaciones militares que re-
cibieron el nombre de las localidades de
Uctania que liberaron, y doscientas cin-
cuenta y dos otganizaciones clandestinas
y unidades de guertilleros que lucharon
victoriosamente contra los ocupantes.

Para crear el museo fue necesario reunit
informacién muy precisa y completa
sobre la historia de la segunda guerra
mundial, reunir fondos y fijar principios
cientificamente irreprochables tanto des-
de el punto de vista museoldgico como ar-
quitectdnico. Con el auxilio de documen-
tos histdricos originales, los organiza-
dores se esforzaron en reproducir los prin-
cipales episodios de la Gran Guerra
Patria, otorgando una atencién particu-
lar, como es 16gico, a los acontecimientos
que se produjeron en el tetritorio ucra-
niano. Por otra parte, si bien la mayoria
de las piezas adquiridas por el museo pro-
vienen de Ucrania, muchas fueton dona-
das por veteranos que vivian en otras re-
piiblicas soviéticas y en el extranjero, lo
cual permitié evocar también otros aspec-
tos de la guetra que tuvieron lugar mas
alld de las fronteras nacionales.

Los responsables del museo se vieron
enfrentados a otto problema, complejo y
exaltante a la vez: hacer comprender al
publico lo que esta guerra habia significa-
do para el pueblo soviético, describir la
naturaleza del conflicto de la manera mis
veraz posible y mostrar los caminos que
llevaron a la victoria. Con este fin se pre-

Yuri Andreyevich Omelchenko

Naci6 en Kiev en 1937 (Repiiblica Socialista Soviéti-
ca de Uctania). Graduado en histotia. Profesor ad-
junto, luego profesor de arqueologia y museologia
en la Universidad Estatal “T. G. Shevtchenko” de
Kiev. Autor de obras sobre historia, teoria y méto-
dos de museologfa, pedagogia y arqueologia eslava.

pataron diversas secciones temditicas que
ilustraban el destino de la gente simple
que participd en la guetra y que sacrifico
todo, incluso la vida, para derrotar al
fascismo.

Si bien la exposicién estd consagrada a
la guerra, el tema de la paz estd presente
en todo momento, ya que se abre con una
evocacién de los afios de paz que prece-
dieron al conflicto y se cietra con la repre-
sentacion de la vida el pueblo seviético en
la actualidad. La exposicion parecetia es-
tar vertebrada por una idea central! la
guerra es un estado antinatural en la vida
del hombre v es ajena al espiritu del
pueblo trabajador. En la primera sala se
ilustra la vida y el trabajo de los obtetos,
de los campesinos en las granjas colectivas
y de los intelectuales que en los afios que
precedieron a la guetra llevaron a cabo la
industrializacién de la economia y la co-
lectivizacion de la agricultura. El nivel de
vida material del pueblo aumentd consi-
derablemente y la educacién piblica, la
cultuta y la ciencia conocieron una época
de rapido florecimiento. A fines de la dé-
cada del treinta se aprobaron nuevos pla-
nes de desarrollo de gran envergadura,
peto sobre todo se habia formado una ge-
neracién que supo mostrarse solidaria con
los pueblos sometidos a la agresion fascis-
ta y desplegar esfuerzos denodados por la
causa de la paz. Los materiales expuestos
dan testimonio de esto, en particular los
que se refieren a la forma en que la pobla-
cién de las regiones occidentales de Ucra-
nia fue rescatada de la esclavitud fascista
gracias a su integracién a un estado so-
viético ucraniano comin. Sin embargo,
la guerra alcanzaba ya sus fronteras y con
ella comenzaba una época de terribles
suftimientos. Entre los documentos pre-
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sentados puede verse el llamado lanzado
a la poblacién por el gobierno soviético el
dia en que estalld la guerra.

La exposicion pone de manifiesto el
coraje de todo un pueblo: soldados y
oficiales, trabajadores del ftente civil,
hombres y mujeres, ancianos y nifios, co-
munistas, miembros del Komsomol y
personas no pertenecientes al partido.
Millones de soviéticos participaron en la
guerra y hay que sefialar que el museo ha
logrado hacer revivir la memoria de
muchos de ellos. La exposicién presenta
reliquias que ifustran el valor inquebran-
table de los héroes de la Fortaleza de Brest
asi como los de Moscii, Leningrado, Sta-
lingrado, Kiev, Minsk, Odessa, Sebasto-
pol, Novorossiysk y Kerch, Tula, Smo-
lensk y Murmansk. Los materiales rela-
tivos a los nifios que participaron en la
guerra conmueven naturalmente de una

manera particular, sobre todo los que
evocan a los jovenes guertilleros A. Ko-
ber, V. Khomenko y V. Kotik. Muchos
adolescentes reemplazaron en el trabajo a
los padres que habian partido al frente y
trabajaron denodadamente en las fibri-
cas y los campos sin dejar de proseguir sus
estudios en su tiempo libre. Se crearon es-
cuelas incluso en la retaguardia de las
lineas enemigas, en los bosques y las
catacumbas donde se escondian las for-
maciones guerrilleras.

Por otra parte, la exposicién da testi-
monio de la contribucién de los trabaja-
dores de la cultura a los esfuerzos de la
guerra: escritores, poetas, artistas, acto-
res, cineastas. Personas que ejercian pro-
fesiones pacificas por excelencia partici-
paron en la lucha contra el fascismo por
medio del arte. Entte ellos podemos
mencionar 2 los poetas P. Tichina,

M. Rilsky y M. Bazhan, a la escritora V.
Vasilevskaya y al dramaturgo A. Kor-
neichuck. Finalizada la guerra, muchos
de ellos se convirtieron en fervientes mili-
tantes de la paz.

Una sala especial estd consagrada a las
atrocidadas perpetradas en los tettittorios
ocupados. En el mapa de Ucrania se han
sefialado los emplazamientos de los cam-
pos de concentracién, los lugares que
vieron el exterminio masivo de pobla-
ciones pacificas, destruidas o quemadas,
las aldeas borradas de la faz de la tierra.
Entre los objetos expuestos figuran los
instrumentos de tortura y de ejecucidén
utilizados en los campos de concentra-
cién. Si bien los documentos muestran
que los dafios materiales producidos en la
Repiiblica Socialista Soviética de Ucrania
ascienden a un billon doscientos millones
de rublos, es imposible evaluar la destruc-
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Vista general del majestuoso Monumento
Conmemorativo de Kiev.

ci6n del patrimonio cultural. Las fotos
muestran la profanacién de la tumba del
célebre poeta ucraniano T. G. Shevchen-
ko, en Kanev, sobre la cual desfilan los
soldados de Hitler, asi como las ruinas de
Petrodvorets. En las vitrinas puede verse
también parte de una coleccién de mone-
das robadas a un museo por los fascistas y

recuperadas por los guerilleros y un

ejemplar de la edicién rusa de 1891 de la
Divina Comedia de Dante, perteneciente
a la Biblioteca de Sebastopol, que fuera
encontrado por un oficial soviético en el
Reichstag.

Las manifestaciones de amistad entre
los pueblos y de solidaridad internacional
en la lucha contra el fascismo fueron tan-
tas y tan diversas que en todas las sec-
ciones de la exposicién se encuentran do-
cumentos que lo atestiguan. Asi, una de

ellas estd consagrada a evocar el destino

del artillero A. 1. Tsibulev que, después
de haber defendido heroicamente la capi-

tal de Ucrania en 1941 y recibido el titulo”
de Héroe de la Unibn Soviética, pereci6.-

en combate durante la liberacién de la re-

gion baltica. Otros materiales documen-

tan la actuacion de antifascistas de veinte
paises europeos y de representantes de se-
senta npaciones y nacionalidades de la
URSS que lucharon en las filas de las for-
maciones guerrilleras que operaban en el
tetritorio de Ucrania.

Una sala estd especialmente dedicadaa

la liberacion de los pueblos de Europa y |

de Asia. Allf se exponen materiales de
particular interés sobre la Conferencia de
Yalta celebrada en 1945, en la que los je-
fes de gobierno de las potencias aliadas
trazaron las grandes lineas de la politica
mundial de la postguerra y sentaron las
bases de las Naciones Unidas como orga-
nizacién dedicada a la paz.

La tiltima seccién de la exposicién evo-
ca los enormes dafios sufridos por el pais
en una guerra en que perdieron su vida
veinte millones de soviéticos, asi como
tambiéa la reconstruccién llevada a cabo
en los afios que siguieron al fin del
conflicto. Una sala especial de la exposi-
cibn esid consagrada a la lucha del Partido
Comunista de la Unién Soviética por la
paz y la seguridad de Europa. Fotogra-
fias, documentos y otros materiales refle-

jan los esfuerzos del gobietno soviético
por preservar y consolidar la paz, detener
la carrera armamentista y mejorar el clima
de las relaciones internacionales. En la ex-
posici6n se ilustra la labor que llevan a ca-
bo diversas organizaciones soviéticas en el
movimiento antimilitarista mundial y el
vasto programa de manifestaciones lleva-
das a cabo con motivo de la celebracién
del Afio Internacional de la Paz.

La visita al museo concluye en la Sala
dela Gloria, ala que se accede poruna es-
calera de mirmol blanco. En el espacio
solemne que crean las columnas, resplan-
decen en letras de oro los nombres de on-
ce mil seiscientos trece Héroes de la
Unidn Soviética y de doscientos un Heé-
roes del Trabajo Socialista representantes
de todas las naciones y nacionalidades de
la URSS honrados por su coraje militar y

civil durante los afios de la Gran Guerra
Patria. La Sala de la Gloria est4 coronada

por un friso de mosaicos que representa el
combate y el trabajo del pueblo soviético
y por la Otden de la Victoria, simbolo de
las hazafias de todos aquellos que logra-
ron aplastar el fascismo y restaurar la paz
tan esperada.

El Monumento Conmemorativo de
Kiev se ha convertido en uno de los
centros culturales de la capital de Ucrania
al que acuden tanto los habitantes de la
ciudad como los extranjeros. El museo es

“visitado anualmente por dos millones de

personas, entre ellos personalidades invi-
tadas procedentes de ciento veinte paises.
Allf se desarrolla un vasto programa de
actividades de diversa indole, muchas de
las cuales revisten un caricter netamente
pacifista. El personal del museo leva a ca-
bo un trabajo particularmente importan-
ce con el fin de educar a los jévenes en el
espiritu de pattiotismo e internacionalis-
mo que los convierta en activos defenso-

"tes de la paz y la amistad entre los

pueblos. En esta tatea se acuerda especial
relevancia al hecho de que los jévenes
aprendan a respetar y preservar tanto el
propio patrimonio cultural como el
ajeno.

Ya es una tradicién impartir la primera
clase del afio escolat en el museo: la clase
sobre la paz. De manera regular se orga-
nizan cursos y excutsiones para los nifios,
y el tema del pacifismo figura en los pla-
nes de estudio. Durante el Afio Interna-
cional de la Paz se organizé también un
concurso de dibujo infantil. Los jévenes
recotren a pie campos de batalla de la al-
tima guerta y se ocupan de mantener en
buen estado las tumbas de todos aquellos
que dieron su vida en la lucha contra el

fascismo. También se refinen con los ve-

teranos que vivieron las fatigas y los
horrores de la guerra y por conocer el pre-
cio de la paz hacen todo lo que estd a su
alcance a fin de presetvarla para las futu-
ras generaciones. Los encuentros entte j6-
venes pacifistas soviéticos y extranjeros,
las reuniones de los veteranos de la guerra
con los visitantes del museo y la proyec-
cién de documentales antimilitaristas se
llevan a cajo tradicionalmente en la plaza
principal del monumento conmemorati-
vo o en la sala de asambleas.

El museo estd realizando con gran &xito
un vasto programa de conferencias y de-
bates sobre los problemas que plantea la
lucha por la paz en el momento actual.
Organizado en el marco del Afio Interna-
cional de la Paz, dicho programa cuenta
con la colaboracién no s6lo del museo si-
no de entidades piiblicas tales como el
Comité Central del Komsomol de Ucra-
nia, el Consejo de Sindicatos de la Re-
piblica de Ucrania, el Comité Ucraniano
de Defensa de la Paz, La Sociedad Ucra-
niana por la Amistad y las Relaciones Cul-
turales con los Paises Extranjeros. Recien-
temente tuvo- lugar un encuentro de
veteranos de la guerra y el trabajo con de-
leganciones de diversas sociedades de
amistad entre la URSS y Francia, el Reino
Unido, Nueva Zelandia e Italia, asi como
entre jovenes obreros y estudiantes de
Kiev y una delegacién de activistas de la
Liga de Jovenes Obreros Alemanes de la
Repiblica Federal del Alemania. Estos
filtimos visitaron la Unién Soviética por
invitacién del Comité de Organizaciones
Juveniles de la URSS. En una reunién
entre veteranos soviéticos y norteametica-
nos celebrada bajo el lema “Por la paz en
la tierra”, los representantes de ambos
paises pronunciaron discursos sobre los
‘ternas siguientes: “Aliados en la guerra y
aliados contira la guerra” y “Reunién jun-
to al Elba: un camino hacia la paz”.

Tetminada su visita al monumento,
muchos visitantes consignan sus impre-
siones en el libro de oro que con ese fin se
ha puesto a su disposicién. En general
aluden a la majestuosidad del monumen-
to conmemorativo levantado a la gloria
de todos los que lucharon contra el fascis-
mo durante la segunda guerra mundial.
Otra reflexiébn que se reitera una y otra
vez tecuerda que las lecciones de la histo-
tia no deben olvidarse y que es necesario
que los pueblos aiinen sus esfuerzos en la
noble causa de la defensa de la paz.

[Traducido del inglés)
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Denis Ramseyer

Licenciado en arqueologia y etnologia en la Univer-
sidad de Neuchitel, 1975. Ha realizado numerosas
encuestas etnogrificas en la Costa de Marfil. De
1976 a 1977 se desempefié comao dibujante y fo-
tografo del Museo Cantonal de Arqueologia de
Neuchétel. Desde hace unos diez afios es director de
las excavaciones que se realizan en el cantdn de Fri-
burgo. En la actualidad es asistente cientifico del
Servicio Arqueoldgico Cantonal de Friburgo y desde
1983 es miembro del Comité de la Sociedad Suiza
de Prehistoria y de Arqueologia. Ha publicado una
vientena de articulos y estudios sobre el periodo
neolitico y la primera edad del hierro en Suiza.

Denise Vonlanthen

Ha participado en varias excavaciones de yacimien-
tos lacustres neoliticos en el cantén de Friburgo.
Con posteriotidad se especializé en la restauracién
de maderas saturadas de agua y de objetos de hueso
y cornamentas de ciervo. Desde 1975 es restaurado-
ra de cerdmica y materiales otgdnicos en el Servicio
Arqueolégico Cantonal de Friburgo.

Yy maderas saturadas de agua

Pese a los progresos realizados en los tlti-
mos afios en el campo de la técnica y de
la quimica, el tratamiento de las maderas
hiimedas descubiertas en las excavaciones
arqueoldgicas sigue planteando grandes
dificultades. ;Cémo conservarlas y estu-
diarlas? ;Qué métodos conviene aplicar?

Si los objetos son pocos y de pequefias
dimensiones, uno de los procedimientos
mis recomendables actualmente es la
conservacién mediante liofilizacion. El
problema fundamental que se plantea
desde hace unos quince afios en el de los
pilotes de las estaciones lacustres prehis-
toricas, que suelen contarse por millares.
Sabiendo que las muestras escogidas no
durarin mas de unos afios, el arquedlogo
se ve ante una grave responsabilidad:
¢qué hacer para salvar las maderas
extraidas, que contienen una riqueza de
informaci6n considerable e incluso a me-
nudo fnica? La solucién adoptada por
varios setvicios arqueoldgicos suizos
(Friburgo, Neuchitel y Zurich, entre
otros) que consiste en efectuar anilisis
dendrocronolégicos sistemiticos, con ob-
jeto de organizar un banco de datos que
ponga a disposicin de los arquedlogos el
miximo de informacién es, por ahora, la
tinica que permite explotar racionalmen-
te los objetos de ese tipo.

Gracias a la ayuda econémica del Fon-
do Nacional de Investigacién Cientifica
de Suiza'! y del Estado de Fributgo, el
Servicio Arqueolégico Cantonal de Fri-

1. Las catedrales e iglesias varias veces
centenarias se degradan, los antiguos frescos y
pinturas se deterioran, las estatuas de piedra y
madera se hallan a2 menudo en muy mal estado,
las colecciones arqueoldgicas, sobte todo los
textiles, la cesteria y las maderas, requieren un
tratamiento y un mantenimiento particularmente
delicados. Este hecho no es nuevo y ya se ha
hecho mucho por combatir el detetioro de los

burgo ha tratado ya una parte importante
de las estacas almacenadas en sus sétanos
desde hace casi veinticinco afios.

La conservacion de las maderas
prebistoricas en el siglo XIX

Desde el descubtimiento de las primeras
estaciones litorales, en la segunda mitad
del siglo X1%, los coleccionistas de anti-
giiedades lacustres se han visto enfrenta-
dos al problema de la consetvacién de los
vestigios orginicos extraidos del fango,
sobre todo de los elementos més volumi-
nosos y por lo tanto mis dificiles de mani-
pular: las piraguas (figura 15). La existen-
cia de mids de quinientas embarcaciones
mondxilas en la Meseta Suiza, la mitad de
las cuales proceden de los lagos de
Neuchitel, Bienne y Morat, habia sido
sefialada ya a mediados del siglo pasado
(¢f- comunicacién de Béat Arnold). Casi
todas se encontraban en buen estado de

bienes culturales. Para que esa accién resulte
eficaz, es indispensable contar con laboratorios
especializados y hacer que los distintos setvicios
involucrados trabajen en estrecha cooperacién.

Las deficiencias suelen manifestarse a nivel de
los métodos utilizados. Por eso es urgente
adquirir nuevos conocimientos y buscar las
mejores tetapias posibles. Es asimismo
indispensable sensibilizar al piablico y a las
autoridades, pues en el periodo que nos ha
tocado vivir la contaminacitn y la destruccién del
medio ambiente conocen una aceleracién tal que
a menudo agravan también el estado de las obras
de arte y el mobiliario arqueolégico. De ahi que
el Fondo Nacional de Investigaciones Cientificas
de Suiza lanzara en 1984 un programa de
investigaciones titulado Métodos de Consetvacién
de los Bienes Culturales, que cubre distintos
dmbitos y se subdivide en categorfas por materias:
piedra, madera, vidrio, metal, cardmica,
materiales orginicos, papeles y porcelanas,
adhesivos y resinas. La conservacién de las
maderas prehistdricas saturadas de agua es uno de
los temas que trata el Proyecto 16 del Fondo
Nacional.
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conservacién. Transportadas posterior-
mente a una sala de exposiciones o depo-
sitadas en el jardin o el sétano de un
museo, se las trataba utilizando una inge-
niosa mezcla de productos naturales. Vic-
tor Gross describe, pot ejemplo, la “rece-
ta” aplicada a la piragua de Wingreis

(lago de Bienne):

Para consetvar la forma primitiva de la ca-
noa e impedir que la madera se defor-
mase al desecarse, pocos dias después
de sacarla del agua se embebieron
cuidadosamente todas las superficies
con aceite de lino desengrasado e hir-
viente, al que se afiadi6 después colo-
fin y arena para calafarear los intersti-
cios que se abrian. Gracias a esta
opetacién, repetida varias veces a lo

embargo, han sobrevivido hasta nuestros
dias, pero da pena vetlas: agrietadas por
la deformacién de la madera, con peda-
zos que se desprenden en la parte inferior
y en los lados, la madera completamente
cotroida. Los primetos tratamientos, ba-
sados en la utilizacién de substancias na-
turales como la cera de abeja, el aceite de
lino y las resinas o colas naturales, no
dieron los resultados esperados.

Los métodos aplicados durante
Ia primera mitad del siglo XX

Entre los procedimientos utilizados,
mencionatemos los siguientes:

E/ secado lento. La consetvacion mas
sencilla y menos costosa consiste en un se-

tor, no han dado los resultados esperados.
Mencionaremos la impregnacién en una
solucién de alcohol y barniz, de resina y
bencina pura, de aceite de adormidera,
de aceite de lino, de esencia de trementi-
na, etc.

Lz impregnacion. Los procedimientos
de imptegnacién, basados en una im-
pregnacién prolongada de distintas solu-
ciones (mezcla de alcohol, resina de pi-
cea, cera y benzeno; solucién de petrdleo,
bencina y batniz; tratamiento con parafi-
na, etc.) no han dado los resultados es-
perados.

Los revestimientos proteciores. El tra-
tamiento consiste en aplicar goma laca,
aceite de lino, carbonilo o celodal, etc.
Pero un tratamiento supetficial, que for-

latgo de algunos meses, nuestra pira-
gua ha consetvado y conservard indefi-
nidamente su forma primitiva. (V.
Gross, Les protohelves, Leipzig, 1893,
p. 20).
Los investigadores del siglo pasado eran
muy optimistas. ;Qué hasido de esas em-
barcaciones mis de un siglo después de
descubiertas? Son muy pocas las que han
subsistido. Buena parte de ellas, dema-
siado voluminosas, se convirtieron en un
estorbo antes de pasar a ser utilizadas co-
mo lefia al renovarse los edificios que las
conservaban o al cambiar los conservado-
tes de los museos por otros poco interesa-
dos en las épocas prehistdricas. Otras han
sufrido tanto en los distintos trastados o
por haber estado almacenadas en condi-
ciones desastrosas, soportando los calores
torridos del verano y el hielo del invierno,
por ejemplo, que se ha preferido simple-
mente acabar con ellas. Unas pocas, sin

cado lento, homogéneo y controlado,
que suprime paulatinamente parte de las
tensiones que expetimenta la madera
entre la capa superficial, mis seca, y el in-
tetiot, todavia hiimedo. Sin embargo, es-
te procedimiento resulta muy aleatorio.
Aunque en algunos casos puede producir
resultados interesantes, sigue siendo insa-
tisfactotio y la mayor parte de las veces re-
sulta desastroso.

Lz conservacién en un liguido. Agua
con formol, glicerina pura, alcohol puro
paulatinamente substituido por agua: se
han experimentado vatios procedimien-
tos de este tipo, pero su inconveniente re-
side en que durante un periodo muy pro-
longado hay que renovar constantemente
los productos, sin que esto garantice, sin
embargo, un resultado satisfactotio.

La deshidratacion. Los procedimientos
de deshidratacién, combinados con una
consolidacién o un revestimiento protec-

15

Piragua descubiesta en el lago de Chalain
(Jura) en junio de 1904, fechada por anilisis
dendrocronolégico como perteneciente a las
postrimerias de la edad de bronce (siglo X
A.C.). Archivo del Museo de Lons-le
Saunier.
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16

Peines de haces de fibras vegetales,
descubiertos en la estacién neolitica de
Portalbin.

ma una capa mis o menos impermeable
a la humedad, s6lo sitve para retrasar el
proceso de deterioro.

El tratamiento con alumbre. El
alumbre es un sulfato doble de aluminio
y de potasio, soluble en agua, que permi-
te eliminar las moléculas de agua conteni-
das en la madera y consolidar el material.
Este método, aplicado sobre todo en los
paises del notte de Europa, se abandoné
hacia fines de los afios cincuenta, funda-
mentalmente por dos razones: la pérdida
de nitidez de los detalles (esculturas, ma-
deras trabajadas) y la higroscopicidad del
alumbre (absotcién de humedad que, al
condensarse, elimina gradualmente el
producto del tratamiento, lo cual obliga
a renovar regularmente el procedimiento
aumentando cada vez los riesgos de dete-
rioro del objeto). Por iltimo, el método
tiene otros aspectos negativos: no se
puede controlar la profundidad de

impregnacién y, ademis, la cristalizacién
del producto hace estallar las células de la
madera.

Los métodos aplicados desde
los anos sesenta

Evidentemente, los procedimientos anti-
guos que acabamos de enumerar se carac-
terizan por su imprecisién. Los restaura-
dores no cuentan con temedios de
probada eficacia, cada uno busca a tientas
una “receta” y, hay que reconocerlo, los
resultados satisfactotios son hasta ahora
€5CaS0S.

Sin embargo, la evolucién de la quimi-
ca orginica, la aparicién de nuevos pro-
ductos sintéticos, la impregnacién al va-
cio que favorece la penetracién del agente
consolidador, la utilizacién de los rayos
infrarrojos que aseguran un secado ho-
mogéneo y los avances de la técnica
de liofilizacién han permitido realizar
progresos notables en los Gltimos afios.
Las substancias sintéticas han reemplaza-
do gradualmente los productos naturales.
Hoy en dia los tratamientos se efectiian
en laboratorios especializados, provistos
de equipos petfeccionados y con frecuen-
cia muy costosos.

El tratamiento ideal, dificilmente apli-
cable atin en la actualidad, consistirfa en
lograr la conservacién de las formas, las
dimensiones, la textura y el color de las
maderas. Deberia asegurar, cuando me-
nos, la estabilizacién de las estructuras y
las dimensiones y, en la medida de lo po-
sible, set reversible. Es de esperar que en
un futuro no muy lejano se descubririn
otros métodos mis perfeccionados, segu-
tos y eficaces, y que las piezas tratadas
ahora podrin ser sometidas después a
otros procedimientos.

No pretendemos aqui hacer un inven-
tario exhaustivo ni describir todos los pro-
cedimientos aplicados en la actualidad
por los distintos laboratotios especializa-
dos, pero mencionaremos los principales
métodos ensayados en Suiza en el curso
de los dos tltimos decenios, indicando
sus ventajas e inconvenientes.

Alcohol, éter, resina. Sabemos hoy que
la madera se resiente menos cuando el se-
cado se efectiia con rapidez siempre que
la presi6n ejercida sobre las fibras por el
liquido utilizado sea débil. El éter etilico
es un producto que tesponde perfecta-
mente a esta exigencia. El tratamiento fi-
nal, que consiste en aplicar al objeto una
mezcla de microceras, conviene pata los
pequefios objetos de maderas tiernas y
porosas. El inconveniente de este proce-
dimiento es sobre todo su costo y la infla-

mabilidad del producto utilizado, que
debe manipularse con sumo cuidado.

Arigal C. El Arigal C esun producto de
condensacién de melamina formaldehida
soluble en agua que, a temperatura eleva-
da y en contacto con un catalizador, se
transforma ripidamente en una substan-
cia insoluble que consolida la estructura
lefiosa. La impregnacion de la madera
con una solucién de Arigal C da buenos
resultados. Puede aplicarse a todas las
maderas y la contraccién resulta prictica-
mente nula. Sin embargo este método ha
sido abandonado desde hace unos diez
afios, pues presenta graves inconvenien-
tes: el tratamiento es irreversible; el pro-
ducto sélo se disuelve bajo la accién de re-
activos muy foertes que detetioran la
madera; la duracién de vida del producto
utilizado es breve, lo cual limita, pot con-
siguiente, la posibilidad de penetracién
en la resina; Arigal C es un producto cos-
toso y no reutilizable, demasiado tdxico
e, incluso, cancerigeno, por todo lo cual
ha sido finalmente retirado del mercado.

Lyofix. Bl Arigal C ha sido reemplaza-
do por el Lyofix. La velocidad de reaccién
de este producto es supetior a la del Ari-
gal C, pero el proceso de fijacién y los re-
sultados obtenidos son comparables en
ambos productos. De todas maneras se si-
guen realizando ensayos para mejorar el
procedimiento.

Polietilenglicoles (PEG) o carbowax.
Los polietilenglicoles son ceras sintéticas
solubles en agua que gozan actualmente
de gran predicamento. Este procedimien-
to se utiliza tanto para los restos de navios
como para las piezas menores. El trata-
miento admite numerosas variantes se-
giin las dimensiones y el estado de conser-
vacién de las maderas. El tiempo de im-
pregnacién es largo: varias semanas pata
los objetos pequefios, varios afios para los
restos de navios. Se emplean polieti-
lenglicoles de peso molecular bajo (PEG
400) o elevado (PEG 4.000) a distintos ni-
veles de concentracién. En los laborato-
rios suizos se designa a menudo estos pro-
ductos con el pombre genérico de
carbowax.

Liofilizacion. Esta técnica consiste en
extracr al agua del objeto mediante subli-
macién, esto es, haciéndola pasar del es-
tado solido al gaseoso bajo la doble accién
del frio y del vacio. Su ventaja reside no
s6lo en que de esta manera el material es
sometido a una fuerza mecinica minima
sino en que ademds permite garantizar su
conservacién definitiva. Este método re-
quiere el empleo de un congelador para
precongelar las maderas a tratar, una cu-
ba estanca provista de cuerpos frios que
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permitan obtener temperaturas bajas
(- 45°C) y una bomba que cree el vacio
en el interior de la cdmara estanca. Los re-
sultados son excelentes cuando el trata-
miento es aplicado por un experto, per-
fectamente al tanto de las reacciones de
las maderas y de las instalaciones del labo-
ratorio. :

Las experiencias de liofilizacion
realizadas en el Servicio
Arqueologico Cantonal

Una decena de valiosos y delicados obje-
tos realizados en materiales orginicos
fueron descubiertos en el yacimiento
neolitico de Portalbin entre 1962 y 1979
y confiados luego a los laboratorios del
Museo Nacional de Zurich y del Museo
Cantonal de Neuchitel (figura 16). Su
tratamiento mediante liofilizacién ha
tenido pleno éxito.

En el yacimiento de Montiliet/Platz-
biinden se encontraron mis de cuatto-
cientos objetos de madera trabajada que
requerian un tratamiento ripido y eficaz.
Para poder llevarlo a cabo, en diciembre
de 1980 se instals en el Servicio Arqueo-
16gico Cantonal de Friburgo una cuba es-
tanca destinada a la liofilizacién. Luego
de tres afios de experimentacién pertut-
bada por diversos defectos del instrumen-
tal (el sistema de cierre de la cuba no era
estanco, el motor de bombeo no tenfa su-
ficiente potencia, se produjeron averfas
en el circuito eléctrico, etc.), la instala-
cién técnica funciona a la petfeccién des-
de mayo de 1984 y los primeros resultados
son prometedores. No pretendemos
describir ahora el procedimiento ni entrar

en los detalles técnicos y pricticos que de-

ben tenerse permanentemente en cuen-

ta, sino que intentaremos enumerar las li-

mitaciones del método y elaborar un

primer balance de su aplicacién.

1. Lo primero que debe subrayarse es que
el objeto debe ser retirado del lugar de
su descubrimiento con infinita aten-
cién y cuidado. Las posibilidades de
salvarla son considerables si la opera-
cidn se realiza en condiciones 6ptimas,
es decir, si la pieza se recoge con los se-
dimentos que la rodean y se coloca en
un soporte rigido para impedir cual-
quier desintegracién, teniendo cuida-
do de sumergitla y protegerla para que
conserve su medio hiimedo. No se

17 .

Cuchillos de silex con mango de madera de
arce, descubiertos en la estacidén neolitica de
Montilier.

18

Hacha neolitica descubierta en la estacién
neolitica de Montilier. El mango es de
fresno, la vaina de cuerno de ciervo y la
hoja de roca verde.
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podri garantizar, en cambio, la conser-
vacién de un objeto maltratado, que
ha secado parcialmente y sufrido mdal-
tiples agresiones entre el momento del
descubrimiento y su llegada al labora-
torio de restauracién.

2. El almacenamiento del objeto desde
su ingreso al laboratorio hasta el mo-
mento en que el restaurador puede
ocuparse efectivamente de €l tiene su-
ma importancia. Las piezas pequeflas
embaladas en bolsas de plastico se co-
locarin en recipientes de tejido metdli-
co confeccionados 2 medida y se su-
mergirdn en una cubeta con agua que
contenga unas gotas de Tego. El baiio,
que debe renovarse a intetvalos regula-
resy colocarse en un recipiente de plas-
tico cerrado, se resguardara de la luz,
evitando las variaciones demasiado
grandes de temperatura.

3. Las operaciones que entrafia €l trata-
miento de los objetos de madera son
largas: la limpieza y el blanqueado lle-
va aproximadamente doce dias; la in-
mersién en una solucién de PEG 400,
seis semanas y en PEG 4.000, doce a
dieciséis semanas. La duracién del tra-
tamiento depende de las dimensiones
y estado de conservacién del objeto. A
continuacién la madera se precongela a
una temperatura de —20° a - 30°C,
colocindola inmediatamente bajo va-
cio en el aparato previsto al efecto. El
vapor de agua que sc desprende queda
atrapado por el condensador de la cu-
beta y es mantenido a una temperatura
de —30° a —45°C. El objeto de ma-
dera se saca regularmente de la cubeta
y se pesa, diariamente si es pequefio,
dos veces por semana si tiene mis de
cuatro centimetros de didmetro. La
madera se aligera gradualmente, hasta
perder finalmente mds de la mitad de
su peso inicial. El tratamiento se consi-
dera finalizado cuando el peso del ob-
jeto se ha estabilizado. El proceso dura
un promedio de cuatro dias en el caso
de las piezas mis pequefias, tales como
mangos de cuchillo de madera de arce,
por ejemplo, y quince dias cuando se
trata de los mangos de hachas o azado-
nes de madera de fresno o de haya. Pa-
ra los elementos mayores como vigas y
pilotes de mis de diez centimetros de
didmetro, el tratamiento puede durar
cinco meses o mis.

El restaurador debe estar preparado para

enfrentarse permanentemente con si-

tuaciones inprevistas, pues cada madera

reacciona de manera diferente 2 los dis-

tintos tratamientos que se le aplican.
Las investigaciones sobre el tratamien-

to a aplicar antes de proceder a la liofiliza-
cién revisten particular importancia. Es
necesario averiguar qué substancias com-
baten la contraccién y deformacién de las
fibras de la madera. Entte los productos
que se emplean para el pretratamiento fi-
guran los polietilenglicoles, las resinas
termoplisticas asociadas a disolventes y a
emulsiones de resinas, de éteres celuldsi-
cos o de pirrolidona de polivinilo y el se-
cado con acetona o con etanol.

Incluso un laboratorio perfectamente
equipado y que disponga de una infra-
estructura perfeccionada slo podri tratar
y conservar una cantidad muy limitada de
piezas al afio, apenas algunas decenas en
el mejor de los casos. ¢Qué solucién ele-
gir, pues, para los miles de muestras de
pilotes almacenados en sétanos y conde-
nados a desaparecer en pocos afios victi-
mas del enmohecimiento, los hongos y
los gusanos o la desecacién?

Un banco de datos sobre los pilotes

de los yacimientos neoliticos

Desde hace mis de un siglo, los innume-
rables pilotes descubiertos en las esta-
ciones palafiticas han atraido la atencién
de los investigadores (figura 19). Los ar-
quedlogos del siglo pasado pensaban que
habian servido para sostener las construc-

ciones sobre plataformas y eran la prueba
fehaciente de la existencia de aldeas la-
custres (figura 20). Mucho mis tarde se
comprendi6 que otras hip6tesis eran tam-
bién posibles y que esas maderas aporta-
ban indicaciones preciosas sobre las téc-
nicas arquitectbnicas prehistéricas: la
variedad de!l didmetro de los postes, de la
madera utilizada y del tipo de aserrado
muestra la complejidad del problema.
Sélo el desarrollo de la dendrocronologia
(véase el recuadro) ha mostrado realmen-
te la importancia de estos pilotes para la
interpretacidon arqueoldgica. Interpreta-
cién de las estructuras primero, dado que
el conocimiento preciso de las fases de ta-
la de cada montante de la construccién
permititd agrupar los elementos contem-
porineos y “disefiar” planos arquitectd-
nicos coherentes. Interpretacién pura-
mente arqueoldgica después, ya que se
podrin determinar con exactitud los dife-
rentes periodos de ocupacién, la diferen-
cia cronolbgica entre las distintas fases de
las construcciones y la duracién precisa de
la ocupacién del lugar. No abordaremos
ahora los datos de orden climatoldgico,
bot4nico y ecolégico que aporta la den-
droctonologfa. Bastatfa sefialar que su
campo de aplicacién es considerable y no
cesa de extenderse a nuevos dmbitos.
Una vez planteado el problema (y nin-
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Parte de las cuatro mil quinientas estacas
descubiertas en las excavaciones de
Montilier (Lago de Morat, Cantén de
Friburgo), en 1979. Segiin los andlisis
dendrocronoldgicos, estas maderas fueron
taladas entre 3179 y 3118 A.C.
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Los pilotes de la estacion prehistdrica de
Greng (Lago de Morat) emergen con
frecuencia durante el invierno, al bajar el
nivel del agua. Esta fotografia fue tomada
a comienzos de siglo.

giin arquedlogo pondri en duda la im-
portancia del estudio de las estacas de un
yacimiento arqueoldgico), queda por sa-
ber c67z0 proceder. No estd de mis recor-
dar que debe considerarse cada madera
como un objeto en si, con un valor ar-
queolégico propio, al igual que un frag-
mento de cerdmica, una herramienta de
piedra o de hueso. Elegir arbitrariamente
entre un conjunto de maderas solo los ele-
mentos mayores de roble, es tan poco
escrupuloso como desechar fragmentos
de cerdmica no decorados y conservar éni-
camente los mas “bellos”.

Hace 'unos afios el conservador del
Museo de Estavayer-le-Lac, que deseaba
mostrar a sus visitantes unos pilotes varias
veces milenarios, expuso en una sala
grandes puntales que habia extraido del
limo del lago, reemplazindolos, a medi-
da que se secaba la madera, por nuevos
elementos recién recogidos de la estacién
prehistdrica proxima. Este método tan
especial de “conservacién” de maderas
prehistéricas dificilmente puede situarse
en el marco de una investigacién cien-
tifica.

Entre las experiencias serias efectuadas
en los dltimos afios por laboratorios espe-
cializados, mencionaremos las de los la-
boratorios de Neuchitel y de Grenoble,
que merecen especial atencién. La finali-

dad de los arquedlogos es clara: evitar la
desecacién de las maderas saturadas de
agua, ya que esto provoca su deformacién
y contraccién, y evitar la putrefaccién
producida por los hongos, el enmoheci-
miento, los gusanos y los microorganis-
mos que destruyen la materia orgénica.

Irradiacion con cobalto. El laboratotio
del Museo de Arqueologia de Neuchitel
ha hecho irradiar con cobalto el conjunto
de las muestras de pilotes de las excava-
ciones de Auvernier (diez mil maderos
aproximadamente), a fin de eliminar los
organismos que viven en las maderas hi-
medas. Las muestras fueron llevadas al
Instituto Federal de Investigacién Nu-
clear de Wiirenlingen e irradiadas a través
de las cajas de cartdn en que se habfan
embalado, sin limpieza ni tratamiento
previo de ningiin tipo. El resultado disté
de ser concluyente: no prolongé la dura-
cién de vida de las muestras y al abrir las
bolsas de plistico se observé una ripida
proliferacién de hongos en la superficie
de las maderas, lo cnal agravé afin mis la
situacion.

Irradiacion gamma. El CEN de Gre-
noble (Nucléart) ensayd el método del
tratamiento por impregnacidn e irra-
diacién gamma. Las muestras no fueron
sometidas a ningfin tratamiento quimico
previo, pero se limpiaron antes de la ope-
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Las muestras de pilotes lacustres
prehistdricos guardadas al vacio en bolsas de
plastico se conservan muy bien mientras
esperan ser analizadas.

racién. El método empleado, llamado de
bafios sucesivos, consiste en substituir en
un medio liquido el agua contenida en la
madera por una resina liquida. La madera
impregnada de resina se expone a conti-
nuacién a la irradiacién de una bomba de
cobalto 60. La resina se endutece en la
madera por polimerizacién radioquimica
bajo los rayos gamma.

El tratamiento, que comprende dos fa-
ses (impregnaciébn por una resina esti-
reno-poliéster, seguida de su endureci-
miento en la madera), dura de dos a seis
meses para piezas de uno a veinte centi-

metros de espesor. Pese a una leve defor-

macién de los objetos, los resultados son
relativamente buenos, pero su costo es ex-
cesivamente elevado.

Inmersion de las muestras. La reinmer-
si6n de las muestras en el lago, después de
haber sido inventariadas, es una solucidén
a tener en cuenta en el caso de las exca-
vaciones de salvamento practicadas en
grandes superficies que proporcionan
material en abundancia. Las maderas
recogidas podrfan entonces numerarse,
catalogarse y colocarse en cajas de madera

con las capas de muestras separadas por
capas protectoras de creta lacustre. A con-
tinuacién las cajas se depositarian en fo-
sas, en el fondo del lago, en previsién de
un estudio ulterior. El Museo Cantonal
de Arqueologfa de Neuchitel ha intenta-
do esta experiencia, volviendo a sumergir
la mayoria de los elementos de construc-
cién de la batca de Bevaix descubierta en
1970. Si bien esta solucién se limita a
aplazar el problema de la conservacion y
el anilisis de las muestras, al menos pro-
longa considerablemente la duracién de
vida de las maderas, en espera de que los
laboratorios tengan la posibilidad de tra-
tar estos materiales orginicos.
Liofilizacion. La liofilizacion de todas
las muestras de pilotes es tedricamente un
procedimiento atractivo, peto son tantas
las maderas por tratar que de hecho esta
solucidn resulta impracticable. Para tratar
con este método la totalidad de las made-
ras del Servicio Arqueolégico de Friburgo
se requirirfan muchos afios de trabajo.
Dendrocronologin. Enla actualidad, la
solucién mis razonable, mis ventajosa
y mejor adaptada al tratamiento de
muestras muy numerosas parece ser la
que propone el Proyecto 16 del Fondo
Nacional de la Investigacién Cientifica,
es decir, un estudio dendrocronoldgico
sistemdtico que permita constituir un
banco de datos. Aunque las maderas es-
tén condenadas a desaparcer en un plazo
breve, la cantidad de informacién que

podria recogerse sobre cada una de ellas,
antes de su degradacidn, es considerable.
La constitucién de un banco de datos
sobre la medida de los anillos de creci-
miento de cada muestta y la determina-
cidn de la especie vegetal de que procede
persigue una doble finalidad: por una
patte, obtener curvas de referencias que
serviran para fechar con exactitud un gran
niimero de yacimientos y establecer una
cottelaci6n cronoldgica entre los distintos
sitios arqueoldgicos; por la otra, hacer
utilizables las curvas dendrocronolégicas
de las distintas especies vegetales (haya,
fresno, sauce, abeto, pino, abedul, etc.).
Por ahora, la curva de referencia sélo
puede explotatse en el caso del roble. La
multiplicacién de las mediciones reforza-
td sin duda alguna la secuencia cronolégi-
ca elaborada desde hace unos doce afios
por los laboratorios suizos.

Conclusion

Los métodos aplicados a la conservacién
de las maderas saturadas de agua han me-
jorado considerablemente en los iltimos
afios. Sin embargo, los restauradores re-
conocen que ain queda mucho por hacer
en ese terreno, pues las técnicas emplea-
das hasta ahora son todas dificilmente
controlables. Por consiguiente, cuando se
descubre una piragua sumergida, si se
quiere preservarla el mejor consejo que
puede darse es dejarla donde estd. Un bu-
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ceador especializado puede siempre efec-
tuar un estudio iz sity.

Todos los procedimientos de conserva-
cién contemplados tequieren un tiempo
de tratamiento relativamente prolonga-
do. Los cuatrocientos pequefios objetos
de madera trabajada descubiertos por el
Servicio Arqueoldgico Cantonal de Fri-
burgo podrin ser salvados mediante liofi-
lizacion. En 1986, una tercera parte de
dichos objetos ya han sido tratados de ese
modo, con éxito. Peto el verdadero
problema radica justamente en el factor
tiempo: los miles de pilotes procedentes
de las estaciones lacustres no resistirdn
nunca lo suficiente para poder conset-
varlos definitivamente. Las maderas desa-
parecerin antes de que el restaurador ha-
ya tenido siquiera el tiempo de salvar una
minima parte.

De las quince mil muestras de estacas
recogidas desde 1962 por nuestro setvi-
cio, la mitad aproximadamente ya se han
perdido irremediablemente. De las series
procedentes de los sitios excavados duran-
te la segunda rectificacién de las aguas
del Jura (Thielle-Mottaz, 1967; Pont-de-
Thielle, 1969), Ginicamente el cinco por
ciento de las estacas recogidas seguia sien-
do analizable en 1986. De las excava-
ciones de Portalbin se ha podido deducir
que una muesira embalada en una bolsa
de plastico y colocada en una caja de car-
ton depositada en un sétano, tenia una
esperanza de vida de cinco afios. Pasado
dicho periodo de almacenamiento, el de-
terioro de la madera resulta ya demasiado
grave para que se pueda hacer un estudio
sisterndtico y setio. La vida de las muestras
de Montilier (excavacién de 1979) se pro-
longari, gracias a un sistema de embalaje
plastico al vacio (figura 21). Al cabo de
seis aflos de almacenamiento, las maderas
se hallan todavia en buen estado.

Los créditos asignados al Programa 16
del Fondo Nacional, completados con la
ayuda financiera del Estado de Friburgo,
han permitido hasta ahora hacer anilisis
dendrocronolégicos de mil quinientas es-
tacas y sacar asi partido de una parte im-
portante de nuestra coleccion.

[Traducido del francés]
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¢ Qué es

la dendrocronologia?

El crecimiento de los 4rboles, que tiene lugar de primavera a
otofio, forma cada afio un nuevo anillo de células de madera,
cuyo espesor depende de la temperatura y la humedad reinantes
en el momento de su formacién. Los drboles de una misma re-
gién, que estin sometidos a las mismas variaciones climaticas,
presentan por lo tanto una misma setie de anillos de crecimiento
cotrespondiente a un periodo dado. Dos drboles de edad dife-
rente poseen la misma serie de anillos correspondiente al pe-
riodo de su existencia en que son contemporineos. Si dispone-
mos de un tronco de edad conocida y de una serie de maderas
cada vez mis antiguas, resulta posible, a condicién de que cada
una sea parcialmente contemporinea de las demis, establecer
una escala de variaciones climéticas y una escala cronoldgica.

En el marco del Programa de Investigaci6n sobre los Métodos
de Conservacién de los Bienes Culturales financiado por el Fon-
do Nacional de Investigaciones Cientificas de Suiza, el Labora-
torio Romando de Dendrocronologia dirigido por C. y A. Orcel,
en Moudon (Suiza) se encarga de analizar vatios centenares de
muestras de maderas que abarcan un periodo de mis de cinco
milenios, desde la época neolitica a la edad media.
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Naci6 en Caluso, Provincia de Turin, en 1940. Vive
en Milin. Obtuvo una licencia en bellas artes, msi-
ca y especticulo en la Facultad de Filosoffa y Letras
de la Universidad de Bolofia. Ha seguido cussos de
perfeccionamiento en museologia y museografia en
la Universidad de Arquitectura de Mildn. Actual-
mente colabora con el Ayuntamiento de Mildn en el
proyecto de “La escuela en el museo”. Es autora de
dos textos didécticos, publicados (fuera de comet-
cio) por la Direccién de Educacién del Ayuntamien-
to de Mildn: I/ seatro. L'edificio teatrale dalle origi-
ni ai giorni nostri y Museo Teatrale alla Scala
— ltinerari didattici, Escribe para revistas y periédi-
cos sobte distintos temas de este campo. Técnica en
artes visuales e interesada particularmente por la di-
dictica y el desarrollo de la creatividad, fundé en
1971 un taller para nifios y adolescentes de libre
expresion pictbrica, complementado por clases de
historia del arte en las que se aplica una metodolo-
gla experimental.

1. Metodologia a seguir para la elaboracién de
una “nueva” guia del museo: #) breve historia
del museo, sus origenes y evolucién; &) propuesta
de distintos itinerarios, subdivididos por temas;
¢) cada itinerario deberi visualizarse mediante un
plano general del recortido y un plano particular
de cada sala, con una representacién grifica del
objeto o la obra que se describa; #) la descripcion
del itinerario escogido debera estar precedida por
una introduccién de caricter general; y €) cada
objeto u obra estard provisto de una ficha en la
que se indicard la denominacién y el niimero de
inventario, la época y el autor, y una descripcién
detallada de la obra (acompafiada de la
informaci6n relativa a la categoria a la que
pertenece, si fuera el caso).

El Museo Teatral de la Scala:

propuesta metodologica
para la visita del museo

¢Es posible llévar al piblico a apreciar y
gozar de ese patrimonio cultural que ha
sido pacientemente redescubierto, reuni-
do y catalogado con tanto amot, pero
también con tantos sactificios, de modo
que pueda comprender su esencia y sen-
tirlo como algo suyo? Mucho se ha hecho
en los Gltimos afios, sobre todo gracias al
dinamismo de los directores y conserva-
dores de museos, que no han escatimado
esfuerzos para llevar a cabo su misién de
promotores de la cultura.

En la sociedad contemporinea la “cul-
tura” se ha convertido en un producto de
los medios masivos de comunicacién que,
aprovechando todas las posibilidades de
la tecnologia mis adelantada, originan
modas stbitas, conformismo y superfi-
cialidad. Como consecuencia, los mu-
seos, que viven en un mundo comple-
tamente distinto, fruto del anilisis, el
estudio y la investigacidn, se ven relega-
dos a un segundo plano. No es menos
cierto, sin embargo, que la necesidad de
profundizar el conocimiento de su histo-
ria y de su pasado para poder comptender
mejor su realidad actual es inherente al
ser humano y es en esta dimensién que el
museo recobra toda su importancia cultu-
ral y todas sus posibilidades de accién
educativa.

Pero para eso es necesario que el museo
renueve sus enfoques y no se contente con
ser simplemente un lugar de acopio y cla-
sificacién de objetos. Lo mismo podria
decirse de las guias y catdlogos que, si
bien cumplen una valiosisima funcién de
informacién, revelan los limites de la me-
ra descripcién de las obras expuestas y rara
vez logran crear un auténtico interés en el
visitante no advertido.

Un enfoque mis especifico de la visita
al museo podria tener un efecto positivo
y despertar en el piblico el deseo de in-

tentar nuevas indagaciones. Por esto he-
mos pensado valernos de recorridos e iti-
nerarios preestablecidos, con el apoyo de
un catilogo que, en forma sencilla pero
profunda, ayude a iluminar distintos as-
pectos del museo. Cuando el visitante
siente la necesidad de profundizar un te-
ma, de dar rienda suelta a su imaginacién
y de adelantarse en lo desconocido quiere
decir que, desde un punto de vista social,
el valor del museo supera incluso el valor
de las obras expuestas, cualquiera sea la
importancia pattimonial que éstas pue-
dan tener.

A fin de ilustrar nuestro enfoque meto-
dolégico de los recorridos e itinerarios a
otganizar en los museos, intentaremos
describir las experiencias realizadas desde
hace varios afios en el Museo Teatral de la
Scala.!

Historia del Museo Teatral
de la Scala

Los museos consagrados al teatro no son
muy numetosos. Por lo demis, los obje-
tos, documentos y piezas que deberian
reunir se encuentran a menudo dispersos
en colecciones etnogrificas como las de
Munich, Berlin, Dresde, el Museo Briti-
nico de Londres o el Museo Carnavalet de
Parfs, o incluso en las pinacotecas y
bibliotecas de Népoles, Roma o Floren-
cia. A veces también se encuentran en un
teatro, donde son expuestos para ilustrar
su historia o evocar la vida y la obra de un
poeta o de un misico.

El Museo Teatral de la Scala es, en cam-
bio, un museo del teatro por excelencia,
cuya creacién se debe al entusiasmo y la
pasién de ciertos hombres que con gran
tenacidad se empefiaron en dar a Mildn
un monumento dedicado al mundo del
especticulo. Resumamos fa cronologfa de
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los acontecimientos que han dado vida a
este museo.

El 18 de junio de 1910 se publicaba el
anuncio siguiente: “El Municipio cede a
la Asociacién de Propietarios de Palcos el
usufructo gratuito del local del primer pi-
so del antiguo Palacio Ricordi, construido
en 1831 por Giacomo Pazzini, contiguo
al foyer del teatro. Esta concesién tendrd
ocho afios de duracién, a partir del préxi-
mo 29 de septiembre, con posibilidad de
ser revocada en cualquier momento por la
Municipalidad que, no obstante, deberd
notificarlo con seis meses de antelacién.
Dicho local estard reservado tinica y exclu-
sivamente al Museo Teatral de La Scala,
en curso de creacién” .2

Tras impugnar justamente la absurda
cldusula “con posibilidad de ser revoca-
da”, los fundadores del museo pudieron
disponer de una sede estable con carcter
de perpetuidad. El 23 de abril de 1911,
en una pequefia sala del Teatro de la Scala
se reunieron los mis eminentes represen-
tates de la alta sociedad milanesa: el du-
que Visconti di Modrone, el profesor Lu-
dovico Pogliaghi (artista lombardo que
cred, entre otras cosas, la puerta central
del Duomo), el miisico Arrigo Boito, el
Dr. Borsa (periodista, corresponsal de I/
Secolo), el senador Mangilli, el conde
Leopoldo Pullé, el Dr. Gino Modigliani
(director de la Pinacoteca de Brera) y
Carlo Vimercati, para pronunciarse sobre
la posibilidad de adquirir una coleccién
muy importante de objetos relacionados
con el teatro.

La coleccién Sambon, que reunia estos
objetos y otras pinturas y piezas arqueols-
gicas, iba a set subastada el 1.° de mayo
en el Hétel Drouot, en Parfs. La adquisi-
ci6n del lote representaba un gasto suma-
mente importante: nada menos que
cuatrocientas cincuenta mil liras de la
época. El gobierno habfa acordado una
contribucién de ciento cincuenta mil li-
ras, ademds de una asignaci6én anual de
treinta mil liras destinada al manteni-
miento del museo. Gracias a generosas
suscripciones se recaudaron cuatrocientas
mil liras. Si se considera que reembolsar
el empréstito destinado a la adquisicion
llevé varias décadas y se toma en cuenta la
davaluacién de la lira después de la pri-
mera guerra mundial, salta a la vista que
el fondo Sambon fue en gran medida lite-
ralmente donado al museo por los ciuda-
danos. Los nombres de quienes contri-
buyeron a esa adquisicién estin grabados
endoslargasplacasencastradasen lasjam-
bas de la puerta que comunica el museo

2. La Scala, Bérgamo, 1922.

con el foyer del teatro. Pero fue sobre to-
do gracias a la tenacidad de Modigliani,
director de la Pinacoteca de Brera, y a la
ayuda del embajador italiano en Paris, M.
Tittoni, que pudo obtenetse por fin la ad-
judicacién de la coleccién completa,
luego de dificiles tratativas e intrincadas
controvessias. Sin embargo, si hoy en dia
el museo posee importantes colecciones,
esto se debe a las donaciones de particula-
tes que con el cotrer de los afios han ido
enriqueciendo el fondo Sambon.

La inauguracién oficial del Museo Tea-
tral de la Scala, primer museo enteramen-
te consagrado al teatro, tuvo lugarel 8 de
marzo de 1913. De 1913 2 1933, la admi-
nistracion del museo fue ejercida por
Giuseppe Morazzoni, personalidad de
gran independencia cuyo temperamento
incapaz de concesiones le impidi6
siempre acceder al cargo de director.

Debido a la indocilidad de su caricter
y por haber tomado iniciativas juzgadas
demasiado personales, Morazzoni fue
obligado a dimitir. Pese a las criticas que
suscitd (y al margen de lo justas o injustas
que pudieran ser), es indudable que con
su partida el museo se vio privade de un
estudioso de valor que tenfa el mérito de
haber iniciado el paciente trabajo de cla-
sificacién de las colecciones. Fue reempla-
zado por el Dr. Stafano Vittadini, que el
18 de julio de 1933 fue nombrado se-
cretario.

Después de la segunda guerra mundial
el museo fue ampliado gracias a la incot-
poracion del piso supetior y transformado
para recibir la Biblioteca Simoni. Este fue
el comienzo de una nueva etapaen lavida
de la institucién, cuyas funciones se
vieron pricticamente trastocadas: de un
museo elegante, apropiado para las visi-
tas vespertinas de los espectadotes de la
Scala, pasd a ser un instituto de estudios
teatrales.

La valiosa biblioteca de treinta y siete
mil voliimenes lagada por Renato Simo-
ni, eminente especialista del mundo del
especticulo, se incotpord oficialmente al
museo el 30 de mayo de 1954 y fue abier-
ta al piiblico dos afios mis tarde, el 12 de
mayo de 1956, una vez finalizado el in-
dispensable trabajo de catalogacién. Esta
biblioteca, que por voluntad del donante
recibid el nombre de su madre, Livia Si-
moni, cuenta hoy con mis de cien mil vo-
limenes exclusivamente consagrados al
teatro y merecetia un local mucho mis
amplio que el que ocupa actualmente (fi-
guras 22 y 23).

En 1965, después de la muerte de Vit-
tadini, cuya conttibucién al desarrollo y
organizacién de las colecciones mereci6
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA, Mildn. Piso
superior del Museo Teatral de la Scala: vista
parcial de la biblioteca y de las vitrinas en
las que se exponen personajes de pesebres
napolitanos. Perspectiva sobre las demids
salas.
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Vista de la
sala X11, con la biblioteca y las pequeiias
vitrinas de los personajes de pesebres
napolitanos.



los mas grandes elogios, asumi6 la direc-
cién el maestro Giampiero Tintori, que

con su tesdén y constancia ha dado un
nuevo impulso a la tarea de divulgacién.
Gracias a sus innumerables iniciativas
culturales y a las exposiciones teatrales
que organiza, el museo puede ser ya con-
siderado como una institucién muy dini-
mica cuya conttibucién al conocimiento
del mundo de Ia miisica y del especticulo
resulta fundamental (figura 24).

A partir de la hipdtesis mencionada he-
mos tratado de disefiar distintos itinera-
rios dedicados a temas especificos: los ins-
trumentos musicales, la procelana, los
titeres, las marionetas, los mufiecos y los
pesebres napolitanos, la arquelogia (va-
sos, miscaras, limparas de aceite, mone-
das), la escenografia y las pinturas y escul-
turas (miisicos, cantantes). A modo de
ejemplo, presentamos a continuacién la
concepcién general de los dos primeros
recorridos mencionados.

Los instrumentos musicales

La nocién de insttumentos musicales es
sumamente amplia. La clasificacién mis
generalizada en la actualidad es la que es-
tablecieron en 1914 Curt Sachs y Erich M.
von Hornbostel, quienes se basaron en los
materiales que entran en su fabricacién y
en el procedimiento utilizado. De esta
manera distinguieron cinco familias de
instrumentos.

Los tdzGfonos son los instrumentos pro-
vistos de una o mis ldminas de metal o de
madera que vibran al ser percutidas, agi-
tadas o frotadas. Algunos de ellos, como
la campana, el xilofén y la celesta produ-
cen sonidos de altura determinada, y
otros como los platillos, el tridgngulo, el

gong y las castafiuelas, sonidos de altura
indeterminada.

Los membranéfonos son instrumentos
cuyo elemento vibratorio esuna membra-
na que no puede producir ningiin sonido
si no estd absolutamente tensa. Excep-
tuados los timbales, todos los instrumen-
tos de esta categoria (todos los tipos de
tambores) producen sonidos de altura in-
determinada.

Los @eréforos son instrumentos cuyo
elemento vibratorio es el aire contenido
en tubos cilindricos o cénicos, de material
rigido. En funcién del tipo de embocadu-
ra 0 de material, se distinguen cinco cate-
gorias: #) de embocadura rudimentaria
(flautas). ) de lengiieta simple y mévil
(clarinetes y saxofones); ¢) de doble len-
giieta (oboe y similares); &) de boquilla
(cornos, bugles, trompas y trombones); y
¢) con reserva de aire (drgano, armonio,
acordedn).

Los corddfonos o insttumentos de cuet-
da se dividen en tres categorias segiin el
procedimiento empleado para hacer
vibrar las cuerdas: #) percusién (piano);
b) punteo o pulsacién (atpa, guitarra,
mandolina); y ¢) friccién mediante un ar-
co (instrumentos de arco).

Los electréfonos constituyen la catego-
rfa mis reciente, puesto que los instru-
mentos que agrupa, de los cuales el mis
conocido es el 6rgano Hammond, existen
s6lo desde hace algunas décadas. Se trata,
como su nombre lo indica, de aquellos
instrumentos en que las vibraciones se
producen mediante impulsos eléctricos.

Aunque no cuenta con gran niimero de
piezas, la coleccién de instrumentos mu-
sicales del Museo Teatral de la Scala posee
en cambio algunos de interés excep-
cional, tanto desde un punto de vista his-

térico como intrinsecamente cualitativo.
La presencia de instrumentos de la anti-
giiedad clésica, que casi siempre faltan
incluso en los mis importantes museos es-
pecializados, torna atin mis valiosa esta
coleccién (figura 25). Por otra parte, ¢qué
visitante serd insensible al poder evocador
de ciertos instrumentos como el clavicos-
dio en el que se ejercitaba Verdia la edad
de ocho afios (figura 26), o su piano de co-
la Erard, o incluso el Steinway de Liszt?

El itinerario comienza por un virginal
(figura 27), que lleva el ntimero de inven-
tario 2040. Obra de Francesco Guaracino,
en el extremo de una de sus cuarenta y
cinco teclas de marfil y ébano figura la
insctipcién Guaracino fects 1667. Latabla
de armonfa, inclinada, presenta una rose-
ta ricamente calada, caracteristica de los
instrumentos italianos de la €poca. Este
virginal estd encastrado, como es habi-
tual, en un mueble de madera de sauce
pintado al 6leo con imitaciones de taracea
de mirmol y motivos geométricos y flora-
les. En la cara interior de la tapa del
mueble, una pintura del siglo X V11, atri-
buida a la escuela veneciana, muestra a
Judith enarbolando la cabeza de Holofet-
nes y saludada por miisicos que tocan el
arpa, el laid y la viols da braccio. Sobre
el teclado, la leyenda Indocta manus noli
me tangere.

El virginal es un insttumento cordéfo-
no con teclado, de forma rectangulary ca-
racteristico del Renacimiento inglés. En
un inventario de objetos que habian per-
tenecido a Enrique V111 (1547) se consig-
nan mis de treinta y dos virginales. Mas
tarde se dijo que el virginal tal vez debiera
su nombre al hecho de ser el instrumento
prefetido de Isabel de Inglaterra, “la
reina vitgen”, pero esta hipdtesis es des-
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Acceso al
segundo piso del museo. Vista de conjunto
en la que se distingue, en el fondo, la
pequefia seccién de teatro oriental donde se
han reunido miscaras africanas, nepalesas y
japonesas (de teatro N§), ademis de
mationetas polinesias.
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Sala 1v: en
la parte inferior de la vitrina se exponen
instrumentos musicales romanos de los
primeros siglos de la era cristiana. Notese en
particular los fragmentos de flautas, el
grupo de sistros y el cimbalo. En la parte
superior, estatuillas de bronce y terracota
que representan actotes declamando,
miscaras teatrales y ornamentales.
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Sala I: Vemos aqui un virginal,
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MuseO TEATRAL DE LA SCALA. En la sala
V11, consagrada a Giuseppe Verdi, se
expone un pianoforte de martillos y una
pequefia tabla de armonfa, obra del vienés
Mathias Sommer. Sobre el instrumento
figura la siguiente leyenda: “Clavicordio en
el que Verdi realiz6 sus primeros estudios
bajo la orientacién del Maestro Lavigna”.
En lo alto del muro, una obra del pintor
napolitano Achille Formis (1832-1906)
tepresenta la casa donde naci6 Verdi.

La otra pintura, mis pequeiia, es de Luigi
Marchesi (1825-1862) y representa la
Fortaleza de Busseto.

firmado en el extremo de una tecla: Guaracino fecit, 1667.

obra de Francesco Guaracino,

mentida por los hechos: el virginal se uti-
lizaba ya antes de la época de su reinado.
En efecto, este nombre se encuentra en
un poema dedicado a Enrique vII (1485-
1509) y en el Liber viginti artium, ma-
nuscrito de 1458-1463 (Universidad de
Cracovia) en el cual Paulus Paulirinus
propone la siguiente explicacién: ‘‘Se lla-
ma vzrginal porque su voz es dulce y suave
como la de una virgen’’. Pero existen
otras hipttesis, como la del musicdlogo
Carl Engel, para quien quizis este
nombre haya sido sugerido por la imagen
de las monjas que acompafiaban con este
instrumento los himnos en honor de la
Vitgen, y como la de Curt Sachs, para
quien la denominaci6n derivaria del latin
virga, término que corresponde al ita-
liano saltarello con el que se designa al
mecanismo mediante el cual el plectro
pulsa la cuerda.

De esta primera sala se pasa a las si-
guientes siguiendo el plano del itinera-
rio. Como ya se ha dicho, en cada sala
puede consultarse un plano detallado
que petmite ubicar los diversos instru-
mentos, cada uno de los cuales, a su vez,
estd acompafiado de una ficha expli-
cativa.

Como nuestro propdsito no es dar
cuenta de un itineratio completo sino
ilustrar una metodologia, a continuacién
ptesentamos entonces otro ejemplo: el de
las porcelanas.

Las porcelanas

La potcelana es un producto cerdmico de
pasta compacta y blanca. Las materias pri-
mas empleadas para su fabricacién son la
arcilla con alto contenido de caolin, el si-
lice de cuarzo y fundentes como el feldes-
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pato, la caliza o la dolomfa, todos los
cuales deben caracterizarse por un eleva-
do grado de pureza. La primera coccién se
realiza a 700-800°C. Después de recu-
brir las piezas con barniz, por lo general
a base de silice, se las somete a una segun-
da coccién a una temperatura de 1400-
1500°C.

La porcelana es muy resistente a los
agentes quimicos, posee buenas pro-
piedades mecdnicas, un elevado aisla-
miento eléctrico y un alto grado de im-
permeabilidad. Inventada en China bajo
la dinastia T’ang (612-906 D.C.)}, el secre-
to de su fabricacidn fue conservado celo-
samente durante largo tiempo. Matco Po-
lo fue uno de los primetos en hablar de la
procelana y en traer un ejemplar a Euro-
pa. Sin embargo, hasta mediados del
siglo XVI no se hicieron intentos por
reproducirla, y cuando finalmente se
logrd fabricarla en Florencia, el producto
obtenido presentaba caractetisticas de
dureza, brillo y consistencia muy diferen-
tes del original. La porcelana fue reinven-
tada en Alemania, por]. F. Boettger, que
en 1710 fue nombrado ditector de la Ma-
nufactura de Meissen, fundada por el
elector de Sajonia Augusto II. En la por-
celana de los primeros afios predomina el
color azul con decoraciones de oro y plata;
mis adelante se descubrirfan también es-
maltes de los tonos mis variados y la va-
jilla comenzaria a decorarse con paisajes y
escenas campestres.

Con todo, la gran fama de la porcelana
de Meissen proviene de las figurinas crea-
das por el escultor J. Kaendler, inspiradas
en los personajes de la Commedia
dell’ Arte, sus miscaras, mendigos y bur-
gueses, que tuvieron en toda Europa un
éxito arrollador (figura 28).

La fabrica de porcelana mas importan-
te de Italia fue la de Capodimonte, fun-
dada en 1743 por Catlos VII de Borbén,
rey de Nipoles, y trasladada ulteriormen-
te al Palacio del Buen Retiro en Madrid.
Su obra maestra sigue siendo la decota-
cién en porcelana de una habitacién para
la mansién real de Portici, que actual-
mente se encuentra en el Museo de Capo-
dimonte. Otro taller italiano de re-
nombre fue el de Doccia, en Toscana,
fundado por el Marqués Carlos Gironi en
1735.

En el panorama de la produccién fran-
cesa, cabe citar la Manufactura de Sévres,
que desde 1753 se convirtié en manufac-
tura real. En Alemania, ademds de la ya
mencionada Manufactura de Meissen,
también se destacaron las de Hochst,
Frankenthal, Nymphenburg, Fuerstem-
berg y Ludwigsburg. Entre los talleres

ingleses se distinguié particularmente el
de Chelsea, fundado en 1745.

El Museo Teatral de la Scala posee una
importante coleccién de porcelanas, no-
table sobre todo por la diversidad de su
procedencia (figura 29). La mayotia de las
piezas provienen de la coleccién Sambon
e ilustran temas relacionados con el mun-
do del teatro: muchas representan petso-
najes de la Commedia dell’ Arte, desde
Pantalone (viejo mercader veneciano,
avaro, encorvado y ridiculo), pasando por
el Dottore (llamado Graziano pero apo-
dado Balanzone, que es mis un abogado
taimado que un médico en el sentido
estricto del término; de &l deriva un per-
sonaje vestido con una toga negra, segiin
la tradicién universitaria, con una excep-
cional dosis de descaro, competente sélo
cuando se debaten los asuntos de los de-
mis y famoso por sus latinajos) hasta el
Capitano, personaje que se encontrard
bajo las miscaras de Spaventa, Fracassa,
Metamoro, Spezzamonti o Spezzaferro,
el tipo del valentdn y del fanfarrén, pro-
penso a exagerar cada una de sus proezas.
Sin embargo, el grupo més numeroso estd
constituido por los Zanni o Zani (servido-
res), simbolo del pueblo italiano, pueblo
pobre, generoso, sencillo y exhuberante
como Brighella (personaje que reaparece-
14 bajo la forma de Scapino, Sganarello,
Truccagnino, el tipo del servidor picato e

intrigante) o Arlecchino (como ellos de”
Bérgamo, ingenuo y crédulo) o Pulci-

nella, napolitano de nariz encorvada,

melancélico y patético, de palabra

siempre mordaz. A estos personajes se su-

man mis nombres de la comparsa de mis-

caras, miisicos, criadas y personajes de di-

versa condicién que inspirarin a los

creadores de las manufacturas de cerdmi-

ca de toda Europa.

El itinerario se inicia con E/ avaro (na-
mero de inventatio 1086) procedente de
la Manufactura de Hoechst (czrca 1765).
La base granulosa y polictoma, en forma
de terrén, es caracteristica del periodo
que vade 1758 a 1766. Esta pieza, verda-
deramente notable, de dimensiones su-
periores a lo habitual (29 cm), se ha atri-
buido a Laurentius Russinger, Moddel/-
meister desde 1762y, a partir de 1767, je-
fe de la nueva Manufactura de Palatinato-
Zweibruecken, Gutenbrunn. El avaro, de
aspecto mis bien joven, estd representado
en el momento de buscar su bolsa. Su
exptesién es a la vez de amargura y de
asombro. Su aspecto es descuidado: la pe-
luca ladeada deja entrever el pelo, un cal-
cetin suelto cae sobre el tobillo, el traje es-
td hecho jirones, la barba sin afeitar.
Lleva un paiiuelo de nariz anudado al
cuello.

Sigue después E/ meznistro Tanucci (nG-
mero de inventario 1068) de la manufac-
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tura de Népoles, posterior a 1773 (figura
30). El personaje esta representado ten-
diendo una carta que tiene en su mano iz-
quierda. Est4 envuelto en una amplia ca-
pa negra con cuello blanco. Tiene barba
y Heva el pelo largo y un sombrero negro
tigido, adornado con un cordén dorado
anudado atris.

El ministro Bernardo Tanucci (1698-
1783) gobernd el reino de Nipoles, bajo
Carlos III y Fernando IV, durante mis de
cuarenta y dos afios y fue destituido por
la reina Maria Carolina, su adversaria de
stempre, cuando era mis que octogena-
rio. Espiritu culto y progresista, Tanucci
vivia sin embargo obsesionado por el te-
mor de que los nobles trabaran relaciones
amorosas con las cantantes, a quienes
mantenia (con &xito relativo, por lo de-
mis) rigurosamente vigiladas y conmina-
das a alojarse en los batrios reservados a
las prostitutas. Uno de sus méritos es, pe-
se a todo, el haber admitido en la corte la
6pera bufa napolitana, relegada hasta en-
tonces a los pequefios teatros populares.

El itinerario continda con F/ abad Ga-
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Detalle de la
vitrina de porcelanas de la sala 11. Arriba,

a la izquierda, E/ abad Galiant, de la
Manufactura de Nipoles, pieza posterior

a 1773. Debajo, un Concierto infanti, obra
de la Manufactura de Meissen del periodo
1763-1774.

Jiani (nGmero de inventario 1067), fabri-
cado en la Manufactura de Nipoles con
postetioridad 2 1773. Figura caticatural,
el personaje representa un hombre de ba-
ja estatura, vestido de negro, con una to-
ga de mangas anchas y cuello blanco y un
enorme sombrero sobre una cabellera
abundante y larga. Tiene en la mano una
hoja escrita con letras de oto sobte fondo
blanco en la que se lee: “Pensi di fare il
/ Giusto, et non / Lo fai; In fine / Ditua
Vita, / Saranno y guai” (Piensas hacer lo
justo y no lo haces; al final de tu vida
vendrin los infortunios). La toga del abad
Galiani estd ornada con dos galones dora-
dos y los zapatos con hebillas doradas. La
base de la estatuilla, casi circular, imita la
hierba. El abad Ferdinando Galiani
(1728-1787) también fue un hombre de
teatro. En efecto, colabord en la redac-
cion del libreto del Socrase immaginario,
musicalizado por Paisiello.

Al escribir este articulo nuestra inten-
cién era proponer un método de presen-
tacibn que pudiera desembocar en la
publicacién de una guia, destinado sobre
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Sala IL:
Vitrina que contiene estatuillas de porcelana
de origenes divetsos, todas representando
temas teatrales. Sobre la vitrina se destaca
el retrato de la contralto Marietta Brambilla
(1807-1875) pintado por Antonio Caimi
(1814-1877) que fuera presentado en la
exposicion de Brera de 1855.

todo a los museos un tanto anticuados
que se constituyeron alrededor de una co-
leccién de objetos y recuerdos varios y
que, pot lo tanto, no estdn estructurados
con arreglo a criterios museogrificos que
trespondan a las exigencias actuales.

Es indispensable ofrecer a los cada vez
mis numerosos visitantes un instrumento
que suscite teflexiones ulteriores. Al res-
pecto baste recordar que en 1973 acu-
dieron al Museo Teatral de la Scala
63.595 visitantes; en 1983, 116.734; y en
1985, 125.655, sin contar la poblacién
universitaria (alrededor de 18.000 estu-
diantes) y todos los que visitan el museo
durante los entreactos de los espectaculos
de la Scala.

Todos los que aman la historia y su evo-
lucién dinimica y el arte y la vida en sus
manifestaciones creativas presentes y pa-
sadas tienen el deber de hacer conocer, de
forma clara y accesible, este patrimonio
cultural que no pertenence a unos pocos
sino a la colectividad en su conjunto.

[Traducido del italiano)

: 30

MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Sala 11:

E/ ministro Tanucci. Pleza de la
Manufactura de Népoles, posterior a 1773.
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MUSEO TEATRAL DE LA SCALA. Sala II:

Fl abad Galiani. Manufactura de Nipoles,
posterior a 1773.
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Un museo fuera de lo comiin

Entrevista de Christina Barbin
@ Omear Rayo

Dentro de una serie de exposiciones orga-
nizadas en diversas capitales europeas, el
grabador Omar Rayo presents algunas de
sus obras mds recientes en la Sede Central
de la Unesco, en Paris. En esa ocasion
mantuvo un didlogo con Christina Barbin
sobre el Museo Rayo de Dibujo y Graba-
do Latinoamericano que fundara en su
ctudad natal de Roldanillo, Colombia, y
gue s¢ ha convertido hoy en un foco del
quebacer artistico del continente.

Ocho médulos octogonales componen el
Museo Rayo, de Roldanillo, ciudad de
cincuenta mil habitantes situada en el
Departamento del Valle del Cauca. Gra-
cias a la Corporacion del Valle del Cauca,
una de las entidades regionales mis acti-
vas de América Latina, el valle pas6 a set
el mis rico de Colombia, ya que ha logra-
do controlar las inundaciones y aumentar
asi el suministro de energia hidroeléctri-
ca. Para llegar al museo se atraviesan cafe-
tales y campos de cafia de azicar, algo-
dén, millo y sorgo, regados por el rio
Cauca.

Christina Barbin: La existencia de un
museo de arte moderno de nivel interna-
cional en una pequeifia ciudad de provin-
cia es ya de por si absolutamente excep-
cional. Pero ademids de las mdultiples
actividades llevadas a cabo en el campo de
la enseflanza y de las destinadas a sacar el
arte a la calle, el Museo Rayo de Dibujo
y Grabado Latinoamericano de Rolda-
nillo tiene, creo, otra particulatidad, dni-
ca en América Latina: su especializacion.

Omar Rayo: En efecto, el museo estd
centrado en la obra de arte sobre papel.
Tenemos dibujos, grabados, pinturas, es-
culturas y fotografias hechas en papel. El
clima de por si se presta a la preservacién
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y la conservacién del material, ya que no
hay humedad. Aqui no se encuentran los
hongos que proliferan en el Caribe, por
ejemplo.

Ch. B.: El museo es el resultado de una
suma de apoyos generosos. El municipio
le dio a Ud. el terreno, Ud. mismo (sin
contar su tiempo, sus ideas y su dedica-
ci6n) instald alli su coleccién de dos mil
quinientas obras, propias y de otros artis-
tas y finalmente el municipio, el departa-
mento y el Estado proveyeron los fondos
para el mantenimiento. Ademis de la co-
leccién permanente, jqué otros artistas
exponen en el museo?

O. R.: Su pregunta me interesa parti-
cularmente, ya que a menudo se me ha
atacado porque el museo lleva mi
nombre. Los argumentos son tres: que no
me he muerto, que soy joven y que en
consecuencia eso denota una especie de
megalomania. Yo pienso que el museo
tiene que llevar mi nombre porque es en
esencia una de mis obras originales, tan
personal como mis grabados. Pero alli no
se exhiben Gnica y especialmente mis tra-
bajos. Hay, por ejemplo, grabados de Ru-
fino Tamayo, de Jesis Rafael Soto y de
Obregén, entre otros. Por lo demds sirve
sobre todo para promover a artistas jove-
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De-sastre, uno de los “papeles heridos” de
Omar Rayo.
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nes, tanto colombianos como del resto de
la América Latina.

También recibimos artistas ya con-
sagrados. Tan es asi que en este momento
presentamos una exposicién de un gran
artista argentino que vive en Parfs, Julio
Le Parc, que viaj6 especialmente a Rolda-
nillo para asistir a la inauguracién, pot-
que le interesaba conocer mis de cerca el
museo. Como quedd muy impresionado
por su nivel internacional, me prometid
todo su apoyo.

Pero el museo no se limita a exponer:
quiere promover la cultura en todos sus
aspectos. Por esta raz6n hemos ogganiza-
do cursos de teatro y de pantomima. A su
vez, en el auditorium al aire libre se pre-
sentan piezas de teatro y se lee poesia y li-
teratura. También hemos creado un taller
pata el que hacemos venir profesores cuyo
trabajo se dirige a artistas ya formados,
que ignoran sin embargo las técnicas del
grabado y pueden asf iniciarse en la se-
rigrafia, la punta seca, el aguafuerte, el

aguatinta, etc. Por otra parte se ha ins-
taurado un concurso anual de dibujos in-
fantiles.

Ch. B.: ¢El museo funciona en cierto
modo como una escuela de bellas artes?

O. R.: Exactamente. Sélo aceptamos
un niimero limitado de alumnos, a fin de
condensar las actividades. Cuando son
demasiados, se cotte el riesgo de perder el
tiempo. Los alumnos vienen de la region
de Cauca y también de las grandes ciuda-
des: Bogoti, Cali, Medellin, Ibagué; en
fin, de toda Colombia.

Ch. B.: Aparte de los alumnos, ¢el mu-
seo recibe un ndmero regular de visi-
tantes?

O. R.: Aunque parezca un poco pre-
tencioso, dirfa que es el museo mis visita-
do de Colombia, si se tiene en cuenta que
estd situado en una ciudad de sdlo cin-
cuenta mil habitantes. Por dfa recibe un
promedio de unos ochenta y seis visitan-
tes. Este indice de frecuentacién es la de-
mostracién de una reflexidn previa. Al
concebir el museo parti de la base de que
en general quienes lo visitan no son los
habitantes de las grandes ciudades en que
estin situados. Los museos de Paris, por
ejemplo, no son frecuentados por los pa-
risienses sino por los turistas, y en el Mu-
seo del Prado de Madrid se ven cierta-
mente mis extranjeros que madrilefios.
Quienes viven en las grandes ciudades no
tienen tiempo de ir a los museos. Cuando
uno esti cansado y va a un museo queda
mucho mis cansado que antes, aunque
sea el mejor museo del mundo. Entonces
pensé que habfa que hacer un museo en
provincia, porque alli la gente tiene mis
tiempo, mis tranquilidad y va con mais
simpatia a los museos. Eso sin contar con
que el lugar es paradisiaco. El clima es
ideal y los atardeceres son realmente her-
mosos. Yo hasta me dedico a coleccionar
arreboles y atardeceres.

Ch. B.: ¢Es un lugar propicio a la
creacién?

O. R.: En cierta forma favorece mucho
la inspiraciébn. Cuando llego a Rolda-
nillo, me pongo a pintar inmediatamen-
te. Pese a tener tantas obligaciones de por
medio, petsonales y relacionadas con el
museo, enseguida me pongo a pintar y
dejo todo para dejarme penetrar por esos
soberbios atardeceres y esas luces
increibles.

Ch. B.: ¢El paisaje y el clima han deter-
minado la atquitectura del museo?

O. R.: Estd formado por ocho médulos
octogonales unidos por pasarelas. Sus ca-
racteristicas atquitectbnicas son bastante
especiales. Por ejemplo, no tiene aire
acondicionado, aunque el clima de Rol-
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danillo, situado a mil metros sobre el ni-
vel del mar, es bastante calido, con unos
28° de temperatura media. Pero como las
paredes interiores son verticales y las exte-
tiores oblicuas, entre unas y otras se forma
un colchén de aire que actda como aislan-
te térmico. El resultado es que hay ocho
grados menos adentro que afuera, es de-
cir, una temperatura estable de unos
20°C conseguida naturalmente, de modo
que el papel no sufre en absoluto. Por
otra parte, gracias a las clipulas la luz del
dia cae verticalmente y casi no utilizamos
la luz eléctrica, apenas dos horas por la
noche. Durante el dia la iluminacién es
un gran chortro de luz blanca, natural:
siempte la misma luz y siempre la misma
temperatura, el microclima ideal. El mu-
seo es obra del arquitecto mexicano
Leopoldo Gout, que recibib con gran en-
tusiasmo mi propuesta de hacer un mu-
seo en esta ciudad.

El plano de la construccién es muy
flexible. El sistema de médulos permite ir
ampliando las instalaciones (figura 34).
Gout tuvo también en cuenta la altura de
las edificaciones del pueblo: no quizo
levantar una construccién de mis de dos
pisos, que hubiera sido un elefante blan-
co dentro de su arquitectura natural, con
sus casa blancas o de tono pastel y sus
techos de tejas, a la que respeté tanto co-
mo al paisaje. Las paredes, por ejemplo,
tienen exactamente el mismo color de las
montaflas cuando se pelan con el sol del
verano.

Ch. B.: Dado que se trata de un museo
especializado en obras de arte sobre pa-
pel, ¢han previsto fabricar ustedes mis-
mos el material de soporte?

O.R.: 51, desde luego. Para eso cuento
con una asesora, Golda Lewis, que conoci
gracias al Museo de Arte Moderno de
Nueva York y que en los Estados Unidos

figura entre los mis grandes expertos en
papel hecho a mano. Siguiendo sus con-
sejos técnicos mandamos a hacer en Colo-
rado, Estados Unidos, una miquina que
ahora se encuentra en Roldanillo y que
procesa veinticinco libras de pulpa al dfa,
lo cual es mucho. Mis no se puede hacer,
a menos de tener un equipo de cincuenta
personas. Por ahora estamos en una etapa
de ensayo, todavia no iniciamos la en-
seflanza de la fabricacién de papel. La
materia prima necesaria se encuentra en
el lugar: en los campos y hasta en los pa-
tios de las casas de Roldanillo, para no it
mis lejos, se cultiva para la exportacién
algodén de fibra larga, que es el que jus-
tamente sirve patra hacer papel. Es un al-
godén que se utiliza, entre otras cosas,
para hacer camisas muy finas. Pero no-
sotros vamos a usatlo para hacer papel.

Ch. B.: ;Piensa tener una produccién
importante?

O.R.: Miidea es que en el futuro todas
las familias de Roldanillo se dediquen a
hacer papel. Este trabajo no requiete ni
técnicas ni dones particulares, s6lo un po-
co de paciencia. Es mucho mis facil hacer
papel que una sopa, un sancocho o un
plato de frijoles. Es una artesania fa-
miliar.

Si logramos implantar esta artesanfa
bella y a la vez rentable, cada familia
podria producir un papel diferente, de
distinto calibre y de distinta tipologia,
que podria entonces venderse para muy
diversos fines, artisticos en especial. Ese es
el proyecto que tengo entre manos en este
momento. Un proyecto que me parece
excelente.

Ch.B.: ;El museo organiza también
exposiciones itinerantes?

O. R.: En efecto, hemos organizado
varias, asi como diversos talleres de se-
rigrafia para que el piiblico pueda iniciar-
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se en el grabado. Pero sobre todo hemos
sacado el arte 2 la calle de un modo que
creo ain mis original. En las carreteras
que conducen a Roldanillo hemos puesto
paneles de metal de dos metros de alto
por cuatro de ancho, obra de veinte artis-
tas del mundo entero. Son ldminas muy
gruesas que resisten la intemperie. Hay
veinte paneles, diez en una direccién y
diez en otra, de Fernando Botero, Luis
Camnitzer, Rodolfo Abularach y Lucy
Tejada, entre otros. Todos estos artistas
estdn vinculados al museo, ya sea porque
le han donado obras o porque las han ex-
puesto. Su presencia no es gratuita.

Estas exposiciones de arte vial deben
durar entre cinco y siete afios. Cada ocho
dias mandamos un equipo de pintores
del museo para retocar las obras. Se supo-
ne que estos paneles pueden durar un
maximo de siete afios. Los van a ver alre-
dedor de veinte millones de personas. Es
decir, veinte millones de veces, aunque se
trate de la misma persona. Este no es, por
supuesto, el contexto habitual de una
obra de arte. Entre uno y otro hay mis o
menos la misma diferencia que existe
entte el libro y la televisién.

Ch. B.: ;Esas obras fueron elegidas en
funcion del paisaje?

O. R.: Si, naturalmente, sobre todo
para que la lectura resulte ficil en una
carretera. Eso es lo que determind la elec-
cién de los artistas. Yo les explico qué ti-
po de obra deben hacer, con qué color de
fondo. La composicién no puede tenet ni
verde ni azul, porque se funde con el
paisaje. Deben elegir colores que contras-
ten como el negro, el blanco o el rojo.

Ch. B.: ;Cémo reacciona la poblacién?
Porque me imagino que una ciudad de
cincuenta mil habitantes no debia estar
muy al tanto del arte contemporineo . . .

O. R.: Yasabia que al principio habria
reacciones violentas, ya que las obras pro-
ducen un choque visual. Hubo personas
que las agredieron a bala, o tirindoles
piedras, o afiadiéndoles graffi#i. Las sen-
tfan como una violacién de su propia in-
dividualidad. Esto ocurtié durante seis
meses. Al cabo de ese tiempo, la violencia
fue desapareciendo y la gente comenzo
incluso a cuidarlas. Hoy en dfa forman ya
parte de su entorno, y esa misma gente
ha empezado también a ir al museo y se
inscribe incluso como socia. Me parece
que éste es realmente lo que lamamos un
fenémeno de culturizacién masiva. Gra-
cias al museo se han conectado con el
mundo, se sienten parte activa de él.
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Graduado en historia en la Universidad de Hanoi.
Desde 1965, forma parte del personal del Museo de
Historia de Viet Nam. Es autor de numerosos articu-
los publicados en el boletin del museo, en la revista
de la Comisi6n de Ciencias Sociales del Instituto de
Historia de Viet Nam y en la Revista de Arte y Cul-
tura del Ministerio de Cultura. Colaboré también
en la elaboracion de la guia del Museo de Historia
y de diversos programas de radio y television. Regu-
larmente ofrece conferencias sobre temas referidos a
la historia antigua.
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Vista de conjunto.
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El Museo de Historia de Viet Nam

El Museo de Historia de Viet Nam de Ha-
noi fue creado en 1958 y ocupa un edifi-
cio de arquitectura tipicamente asidtica
(figura 35). La presentacién de las colec-
ciones permite visualizar las grandes eta-
pas y los acontecimientos fundamentales
de la historia de Viet Nam. El museo
comprende dos pisos largos y espaciosos
que no estin divididos en pequefias salas.
Gractas a la originalidad arquitect6nica
del edificio y a la disposicién de las venta-
nas, las dreas de exposicién se iluminan
en su mayor parte con luz natural. Si se
parte de la planta baja, la exposicién estd
distribuida de la manera que se describe
a continuacion.

A manera de introduccidn, mediante
cuatto grandes mapas se presentan grafi-
camente algunas caracteristicas del pafs:
su topografia, su situacién en el contexto
del Asia Sudoriental, los grupos étnicos
que lo habitan y los vestigios y sitios ar-
queolbgicos mis reputados de Viet Nam.

En la primera seccién se muestran ves-
tigios que datan de épocas muy remotas
(de 300.000 6 400.000 A.C. a2 5.000 A.C.
aproximadamente). Los rastros mis anti-
guos de la presencia del hombre sobre el
territorio vietnamita son ciettos objetos
de comienzos del paleolitico inferior des-
cubiertos en Mont Do (Thanh hoa) y en
Xuan Loc (Dong nai) y dientes humanos
y de animales f6siles hallados en Tham
Khuyen y Tham Hai (Land son). Una

gran fotografia panordmica del sitio ar-
queoldgico de Mont Do, que tiene entre
300.000 y 400.000 afios de antigiiedad,
ocupa el lugar central de esta seccibn, en
tanto que las armas rudimentarias, los
instrumentos cortantes de diverso tipo,
las cuchillas, las hachas bifésicas, los blo-
ques de piedra (#ucler), los fragmentos y
otros objetos se presentan de manera que
las caracterfsticas esenciales de cada uten-
silio, su motfologia y su técnica de fabri-
cacidn se lean con la mayor claridad po-
sible. En una vitrina cercana se exhiben
dientes humanos y de animales fésiles del
pleistoceno medio; entre otros, dientes
de Homo erectus y de exponentes de la
fauna del Asia Sudoriental: el pongo, el
stegoddn y la ailuropoda. Para ayudar al
visitante a darse una idea de las caracteris-
ticas del hombre de aquella época, varios
cuadros ilustran las condiciones de vida
durante el paleolitico.

El paleolitico superior esti representa-
do en Viet Nam por dos grupos de vesti-
gios caractetizados por la utilizacién del
mismo matetial de construccién (el canto
todado) pero siguiendo procedimientos

‘técnicos algo diferentes. Un primer grupo

de objetos proviene de diversos sitios ar-
queolégicos descubiertos en cavernas, ta-
les como el abrigo bajo la roca de Nguom
(Bac thai), en el cual predominan los
utensilios obtenidos mediante el estallido
de la piedra. Los objetos del segundo gru-
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po pertenecen a la cultura mids tardia
implantada principalmente sobre las coli-
nas de Vinh Phu y representada por cen-
tenares de sitios arqueoldgicos. Los uten-
silios expuestos son sobre todo bloques de
piedra (nucle) distribuidos en funcién de
su tipologia, cuyas caracteristicas particu-
lates se ha tratado de poner en evidencia.

Frente a ellos se exhiben los vestigios
de las culturas posteriores al paleolitico.
La cultura Hoa binh, que es la cultura at-
queolbgica mis importante, se desarrolld
en las grutas de las provincias de Hoa
binh, Ha Nam Ninh, Thanth hoaydela
antigua provincia de Quang binh. Esta
cultura, que se originé en el mesolitico, se
prolongé parcialmente hasta el proto-
neolitico (de 10.000 a 7.000 A.C. aproxi-
madamente). Sus caracteristicas funda-
mentales se ven realzadas de manera
particular gracias al ndmero y la variedad
de las piezas expuestas y a los dibujos y fo-
tografias que las acompaifian. El descubri-
miento de cerimicas y hachuelas y, sobre
todo, los resultados de los anilisis del po-
len prueban que una civilizacién agricola
aparecié muy tempranamente en esta re-
gién. En una gran vitrina contigua se
exhiben objetos representativos de la cul-
tura de Bac Son, una cultura cavernicola
que se desarrollé en el neolitico infetior
(¢irca 8.000 2 6.000 A.C.). La generaliza-

cién del uso de la cerdmica y del hacha de
hoja afilada dan testimonio de los progre-
sos logrados por la agticultura de la €po-
ca. Los crineos expuestos pertenecen a in-
dividuos de la cultura bacsoniana. Uno
de los muros y la diltima gran vitrina estin
dedicados a los vestigios del neolitico su-
petior (circa 6.000 a 5.000 A.C.)

Mientras todas las culturas anteriores se
desarrollaron en lugares bien delimita-
dos, los vestigios del neolitico supetior se
encuentran dispetsos pot todo el territo-
rio, del norte al sur, de las llanuras a las
regiones montafiosas, del litoral a las islas
lejanas. En la fabricacién de los objetos
presentados, muy numerosos y de formas
vatiadas, se utilizaron rocas muy diversas
y técnicas combinadas: talla, afilado,
aserrado, perforacién e incluso pulido. La
cerdmica es notable, tanto por la elevada
temperatura de coccién como por la for-
ma y los motivos ornamentales, caracte-
tisticas que en esta seccidn se ponen ca-
balmente de relieve.

Nacimiento y desarrollo de la
identidad cultural

La segunda seccién estd consagrada a la
época de los reyes Hung, fundadores del
pais, que va desde los afios 4.000 A.C.
aproximadamente, a los siglos 11y I A.C.

(figura 36). Del norte al sur, de las re-
giones altas a las regiones bajas, toda la
poblacién recuerda adn la tradicidn oral
relativa a este periodo de la fundacién de
la nacién vietnamita.

Sibien la arqueologia es una ciencia re-
lativamente joven en Viet Nam, ya tiene
en su haber el descubrimiento de vesti-
gios del paleolitico y la exhumacién de
centenares de otros indicios materiales de
las diferentes etapas arqueologicas que se
sucedieron desde los comienzos de la
edad del bronce hasta principios de la
edad del hierro: Phung Nguyen, Dong
Dau, Go Mun y Doang Son. Con el auxilio
de la arqueologia, la antropologia, la to-
ponimia, la etnologia, la filologia, la lite-
ratura populat, la bibliografia y otras dis-
ciplinas, los investigadotes han logrado
reconstruir la realidad histdrica de la épo-
ca y demostrar que los fundamentos ma-
tetiales de esta sociedad dan origen a las
etapas mencionadas anteriormente. La
cultura dongsoniana, por su parte, atesti-
gua la brillante evolucién del reino de
Van Lang en la época de los reyes Hung.
Los objetos expuestos, que se presentan
acompafiados de excelentes ilustraciones,
reflejan a la vez las particularidades y la
continuidad de los periodos prehistéricos
y el alto nivel de desatrollo alcanzado en
diversos campos durante el dominio de
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La cultura de la dinasifa de los Hung se
presenta en el primer piso del museo.
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Anfora de Dao Thing (circz 500 A.C.)
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Tambor de bronce de Ngoc Lu.

los reyes Hung. En el centro del drea de
exposicién se exhiben, junto a otras
piezas, los célebres tambores de bronce,
entre ellos los de Ngoc Lu y Hoang Ha,
considerados los ms antiguos y hermosos
(figura 38), las grandes 4nforas de Dao
Thinh (figura 37) y el féretro de Viét Khé,
tallado en un tronco de 4rbol, que con-
tiene casi un centenar de objetos. La utili-
zacién racional de un vasto espacio de
exhibicién no compattimentado ha dado
aqui excelentes resultados: debido al gran
niimero de piezas expuestas, a su caracter
poco comiin o a sus imponentes dimen-
siones, la sala da una impresién de gran-
deza y atrae el interés del visitante tanto
sobre el conjunto como sobre los detalles.
Desde todos los dngulos se puede apreciar
de manera general la totalidad de los ob-
jetos presentados.

La tercera seccibén esti reservada al pe-
riodo de la lucha por la independencia
nacional, desde el siglo 11 A.C. al siglo X
de nuestra era.

Hacia fines del siglo 11 A.C., la antigua
cultura vietnamita tepresentada por la ci-
vilizacién de Dong Son sufti6 una prueba
decisiva: la invasién de las fuerzas feuda-
les chinas. Con el auxilio de documentos
y objetos presenitados de una manera vivi-
da y eficaz se evocan los métodos de que
se valiera el invasor para administrar el

Ppais, asi como la altivez y tenacidad con
que el pueblo vietnamita resisti6 a la ten-
tacién de asimilacién, a fin de salvaguar-
dar su cultura nacional durante este pe-
riodo de dominacién. Hecho notable,
uno de los principales episodios de esta
lucha fue upa insurreccién encabezada
por dos mujeres, Trung Trac y Trung
Nhi, entte los afios 40 y 43 de nuestra era.
Los documentos histdticos permiten revi-
vir este movimiento postetior a la victoria
obtenida en la primavera del afio 39 sobre
el rio Bach Dong, cuando Ngo Queyn
fund$ la primera monarquia del estado
feudal independiente.

La cuatta seccién estd consagrada al pe-
riodo de consolidacién de la independen-
cia nacional y la edificacién del estado
feudal unificado (siglo X al siglo X111).
Entre los objetos mis notables de este pe-
riodo se cuentan las colurnnas erigidas en
973 en Hoa Lu, sobre las cuales se han
grabado textos biidicos, y las piezas des-
cubiertas recientemente gracias a las exca-
vaciones realizadas alrededor de las mu-
rallas de la capital de la dinastia Dinh.
Con la dinastia Ly (1009-1225), el estado
feudal independiente vietnamita se de-
sarroll6 en todos los aspectos y la cultura
nacional, la cultura del Thang Long o cul-
tura de los Ly Tran, florecié en toda su
plenitud. Las grandes realizaciones de la
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cultura vietnamita de esta época se refle-
jan en objetos fabricados con materiales
diversos: elementos arquitectbnicos en
terracota, grandes ladrillos finamente
grabados, esmaltes de formas puras, colo-
res refinados y motivos llenos de gracia.
La escultura en piedra alcanza un nivel
muy elevado de perfeccién. Pueden ad-
mirarse en esta seccién las figuras de paja-
ros con cabeza de hombre, la estatua de
Kim Cuong (Vajrapini)! de la pagoda de
Phat Tich (Ha bac), los motivos de drago-
nes y crisantemos de Chuong Son (Ha
Nam Ninh), las balaustradas de piedra
esculpida de la pagoda de Ngo Xa, asi co-
mo una estatua de dos metros setenta y
siete centimetros de altura que representa
al Buda Amitabha? de la pagoda de Phat
Tich.

La defensa de la patria

En la historia de Viet Nam, la construc-
cién de la nacién estd jalonada de luchas
por la salvaguarda del tertitorio. La resis-
tencia victoriosa que en la épocade los Ly,
entre 1075y 1077, opusieron a los invaso-
res Song el ejército y el pueblo unidos
bajo el mando del héroe nacional Ly
Thuong Kiet, esti ilustrada mediante
mapas y documentos histdricos y, en pat-
ticular, la notable estela de Linh Xung,
erigida en 1126. “Sobre los montes y los
rios del sur reina el Emperador del Sur.
Asi lo ha dispuesto para siempre el Celes-
te Libro. ;Cémo osdis, birbaros, invadir
nuestro suelo? {Vuestras hordas sern ani-
quiladas sin piedad!” El poema de Ly
Thuong Kiet, primera declaracién de la
independencia de Viet Nam, es uno de
los focos de interés del museo.

En un extremo de la planta baja, un
vasto espacio dedicado al Dai Viet en la
época de los Tran (siglos X111 2 XV), don-
de los objetos se complementan armo-
niosamente con los materiales cientificos,
deja en el visitante una impresién inolvi-
dable. A la izquierda, objetos, documen-
tos y extractos de textos dan una idea ge-
neral de la situacién politica, econdmica,
cultural y militar del Dai Viet entre los
siglos X111 y XV. Sobre el muro de la de-
recha, grandes mapas y maquetas recuer-
dan las expediciones invasoras que lleva-
ron a cabo los imperialistas yuang-
mongoles durante este periodo, asi como
las victorias obtenidas por el ejército y el
pueblo del Dai Viet en 1258, 1285, y
1288. Los diversos tipos de armas utiliza-
das, las estacas de madera plantadas en el

1. Forma mahayarana de Buda.
2. De trata del Buda de la “luz infinita”, el mis
famoso de los budas mahayaranas. [N. de la R.]

lecho del rio Bach Dang y las mazas que
sirvieron para hacetlo dan testimonio de
esas victorias.

Al terminar la guerra, cuando el Dai
Viet dio comienzo a la reconstruccidn, el
Ppais vio el florecimiento de una rica pro-
duccién artfstica de singular calidad.
Entre los objetos expuestos figuran gran-
des elementos arquitectdnicos de madera
o piedra grabada o esculpida, cerimicasy
esmaltes. Gracias a una acertada combi-
nacién de objetos presentados en vitrinas
y piezas de grandes dimensiones expues-
tas sin protecci6n, a las que se suman las
reconstituciones exactas realizadas a par-
tir de los vestigios descubiertos en las ex-
cavaciones arqueoldgicas, se ha logrado
dar a esta seccién un cardcter de gran viva-
cidad y enorme atractivo.

La visita del piso superior se inicia con
la quinta seccién, que evoca la lucha por
laindependencia iniciada a principios del
siglo XV y la evolucién del régimen
feudal centralizado desde el apogeo hasta
la decadencia (siglos XV al XVII).

Entre 1408 y 1427, las luchas contra la
dominacién de los Ming y por la indepen-
dencia nacional se sucedieron sin in-
tecrupeidn. La mis significativa de ellas
fue la insusreccién de Lam Son, dirigida
pot Le Loi y Nguyen Trai entre 1418 y
1427. La historia de este movimiento v,
en particular, de las victorias de Tot
Dong-Chuc Dong, Chi Lang-Chuc Dong
y Chi Lang-Xuong Giang se resefia me-
diante diversos materiales cientificos.
Esas victorias decidieron la suerte de las
tropas invasoras: los Ming debieron batir-
se en retirada, el derecho a la indepen-
dencia y a la libertad del pueblo vietna-
mita quedaba en adelante asegurado. En
esta seccibn, un retrato sobre seda de
Nguyen Trai, pensador, politico, militar,
diplomitico y escritor emérito, ocupa el
lugar de honor. Esti rodeado de algunas
de sus obras mis representativas: Proc/a-
macién de la victoria sobre los Ngo, Escri-
tos @l efército, Insurreccion de Lam Son,
Seleccion de poemas de Uc Trai y otras. La
Proclamacién de la victoria sobre Jos Ngo
estd considerada como la segunda decla-
racién de independencia del pueblo viet-
namita.

La monumental estela de Vinh Lang,
erigida en 1433, y la de Chich, de 1449,
evocan la vida del héroe nacional Le Loi y
la resistencia que el ejército y el pueblo
ofrecieron a los invasores Ming bajo la di-
nastia Le. Tras la insurreccién victoriosa
de Lam Son, el régimen feudal conocid
un petiodo de prosperidad que se mani-
festd en todos los campos, politico, eco-
némico y cultural. La exposicién refleja

vividamente todas estas realizaciones.
Asimismo se presentan los descubrimien-
tos realizados con ocasién de las recientes
excavaciones de Lam Kinh, donde se en-
cuentran las tumbas de los reyes y reinas
de la dinastia Le y los templos dedicados
a su memoria.

El periodo comprendido entre los
siglos XV y X V1I se clausura con una esta-
tua en madera de Phat Ba Quan Am, el
avalokitegvara vietnamita, equivalente
del bodbisattva.? Esta obra, que data de
1656, esté ejecutada con precisién y eco-
nomia en un bloque de madera de tres
metros, setenta centimetros de altura y
representa la divinidad de los once
rostros, los mil brazos y los mil ojos, sen-
tada sobre un loto (figura 39). Pese a sus
miiltiples detalles y a su factura muy ela-
borada, la estatua resulta armoniosa y
expresiva y traduce de una manera sutil
una extrafia impresién de movimiento.

La sexta seccién estd dedicada a la rebe-
libn de los campesinos, cuyo punto cul-
minante fue la insurreccién de los habi-
tantes de laaldea de Tay Son encabezados
por el héroe nacional Nguyen Hue (siglo
XVIII).

Hacia el Viet Nam de hoy

A principios del siglo X V111, la sociedad
feudal vietnamita atravesd una crisis pro-
funda y generalizada, que hizo que el
pais quedara dividido en dos. La insurrec-
cién campesina de Tay Son en 1771 des-
baratd las fuerzas feudales secesionistas y
abrid el camino a la unificacién del pais al
aniquilar la faccién feudal reaccionaria de
los Nguyen en el sur y poner fin a la domi-
nacién de los Trinh en el norte. En 1784
y 1785 los campesinos se levantaron en
salvaguarda de la soberania nacional y
lograron detener la invasién siamesa, asi
como en 1788 y 1789 resistieron a los
manchdes de Qing Tsing. Diversos docu-
mentos histéricos ilustran este periodo.
Asi pues, el visitante puede seguir sobre
grandes mapas las batallas libradas por los
Tay Son que en 1789, encabezados por
Nguyen Hue, destruyeron en cinco dias y
cinco noches el sistema de defensa del
ejército de los Qing emplazada alrededor
de Thang Long (la actual ciudad de Ha-
noi), liberaron la capital y expulsaron al
invasor del territorio nacional. Para dar
idea de las grandes realizaciones de los
Tay Son en todos los campos, asi como de
la obra de Nguyen Hue, se exponen di-
versos autdgrafos del héroe nacional, re-

3. Un bodhisattva es un sabio budista que
encarna el principio de la compasién universal.
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gistros genealdgicos, ordenanzasy edictos
reales, sellos oficiales, monedas, esmal-
tes, tambores de bronce, estelas de
piedra, fusiles, espadas y otros objetos de
la época.

Las piezas que dan cuenta del de-
satrollo artistico y religioso de Viet Nam
enite [os siglos XVII y X VIII ocupan una
parte considerable de esta seccién, donde
pueden verse esculturas de madera y
piedra, restos arquitectdnicos, cerdmicas
de Bat trang y Tho ha, estatuas de Kim
Cuong (Vajrapini) y arbatst de la Han y
de Tén Gia.

La séptima y dltima seccién estd con-
sagrada a la colonizacién francesa y al mo-
vimiento patriético de liberacién llevado
adelante por el pueblo vietnamita. La di-
nastfa de los Nguyen, que se inicia con
Nguyen Anh, fue la dltima dinastia real
instalada al abrigo de una - guetra
contrarrevolucionaria. Apoy4ndose en las
fuerzas coloniales traté6 de reprimir la
lucha revolucionaria de los campesinos de
Tay Son. Numerosos documentos revelan
los designios y las maniobras del invasor
y la impericia y pusilanimidad de los
Nguyen. Objetos, armas, documentos
administrativos, fotografias, retratos,
autdgrafos, maquetas y mapas ilustran la
lucha llevada a cabo contra los coloniza-
dotes en todo el tertitorio y a todos los ni-
veles, y ponen en evidencia las diversas
tendencias del movimiento, asi como la
importancia de quienes participaron en
él. Desgraciadamente todas estas luchas
terminaron en el fracaso.

En 1930, la creacién del partido de la
clase obtera vietnamita (el Partido Comu-
nista de Indochina, hoy llamado Partido
Comunista Vietnamita), bajo la direccién
de Nguyen Ai Quoc, marcd el comienzo
de una nueva pigina de la historia de Viet
Nam.

La exposicién concluye con un gran
cuadro que representa la ceremonia de
proclamacién de la independencia ce-
lebrada el 2 de septiembre de 1945 en la
Plaza Ba Dinh de Hanot, tras el triunfo de
la revolucion de agosto del mismo afio. La
histotia de Viet Nam es una elocuente re-
afirmacion de esta verdad: “Nada hay
mas precioso que la independencia y 1a li-
bertad”.

[Traducido del vietnamita)
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Avalokitegvara de madera laqueada roja y
oro, de tres metros setenta centimetros de
altura, 1656.

4. Un arhat representa un sabio budista que ha
llegado a ser digno de recibir la iluminacién
despojindose de su voluntad y de sus ataduras
terrestres.
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UNIVERSITY OF ARIZONA MUSEUM OF ART,
Tucson. El arte de la programacion del
contexto de la vida, 1981. Participacién
directa del grupo.

Joshua Goldberg

Especialista en arte oriental, diplomado en estudios
otientales, literatura y lengua japonesas, bellas artes
¢ historia del arre. Conferencista sobre temas de su
especialidad, es también autor de numerosos escri-
tos sobre el arte oriental, las religiones comparadas,
los métodos de ensefianza y la responsabilidad social
de los museos. Actualmente tiene a su cargo los ser-
vicios educativos del Museo de Arte de la Universi-
dad de Arizona, Tucson. Palpando e/ Japén y Tan-
kas: formas y revelacion en el arte tibetano son sus
dos iiltimas exposiciones. Recientemente ha prepa-
rado también una gufa de debates sobte la agresién
y la violencia destinada a nifios y adultos e inspirada
en sesenta estampas que Georges Rouault reuniera
bajo el titulo de Miserere.

Como todos sabemos, la escolaridad se
inicia con los rudimentos de la lectura y la
escritura, pero ¢no deberfa en realidad
comenzar por la elaboracién de la infor-
macidn visual?

El Univetsity of Arizona Museum of
Art en colaboracién con el Miles Explora-
tory Learning Center, escuela alternativa
del Tucson Unified School Disttict, reali-
z6 hace algunos afios una experiencia ti-
tulada “Art in human context program-
ming” (El arte en la programacién del
contexto humano) en la cual algunos es-
tudiantes del centro recibieron formacién
de gufas de museo. Se eligieron ocho
nifias y cinco varones de distinto nivel in-
telectual, temperamentos diferentes y de
muy diversas posiciones econémicas e
identidades étnicas.? Esta formacion les
era impartida por sus propios compafietos
mds que por maestros adultos, ya que se
esperaba crear asi un nuevo tipo de moti-
vacién, sobre todo cuando el aprendizaje
estaba conectado con las actividades coti-
dianas desarroliadas fuera del museo.

El objetivo de la experiencia se dividia
en tres aspectos: #) aprender a mirar una
obra de arte sitviéndose de la informacién
disponible (datos acerca de la obra, pe-
riodo, estilo, biografia del artista) y el

andlisis (Iinea, color, composicién, textu-
ra, espacio, técnica); &) aprender a trans-
mitir la informaci6n y la percepcién; y ¢)
aprender a pensar creativamente.
Cuatro funcionarios del museo (dos
conservadores y dos miembros del progta-
ma ordinario de formacion de gufas) ayu-
daron a cada uno de los cuatro grupos de
estudiantes a familiarizarse con las colec-
ciones (Coleccién Kress de obras del Ra-
nacimiento, Coleccién Gallaghar de arte
contemporineo, Coleccidn Pfeiffer de ar-
te americano del siglo XX y Coleccidn Jac-
ques Lipchitz de bronces y calcos en yeso),
con la disposicién del museo y con las di-
ferentes técnicas de conduccidn de las vi-
sitas guiadas que estarfan obligados a uti-
lizar y a desarrollar luego personalmente.
Los grupos trabajaron de diversas mane-
ras, con ritmos difetentes, segiin las dis-
tintas necesidades intelectuales y afecti-
vas. El personal del museo que trabajaba
con ellos tuvo que idear métodos para
crear ambientes favorables al aprendiza-
je. Se tuvieron presentes tres principios
rectores: hacer tomar conciencia de la pe-
tennidad del lugar, favotecer la participa-
cién directa del grupo (figura 40) y utili-
zar al maximo el juego y la imaginacién.
Sin embargo, como se querfa que los
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alumnos ejercieran su creatividad y
dieran prueba de su capacidad de inven-
cibn, la experiencia de aprendizaje se iba
adaptando al grado de desarrollo de cada
uno. En lugar de conducitlos mecinica-
mente de una galeria a otra, el personal
del museo se esforzd por mejorar la cali-
dad de la respuesta al aprendizaje, y por
instaurar al mismo tiempo una relacién
armoénica entre el estudiante, el museo y
el mundo extetior. Como escribiera T S.
Eliot en los Cuatro cuartetos:

No cesamos de explorar

y el fin de nuestra exploracion

serd llegar donde empezamos

y por primera vez conocer al lugar.2

Los ptoblemas del aprendizaje son
problemas humanos y por consiguiente
no pueden ser dominio exclusivo de las
escuelas. Los conocimientos especializa-
dos y la intuicién deben acompafiar la
planificacién de programas que no sélo
acopien cada vez mis informacién, sino
que respondan a las necesidades humanas
en términos colectivos y a la vez indivi-
duales. Toda postura que exija a los
alumnos satisfacer un modelo preestable-
cido y no sus necesidades y aspiraciones
individuales es fundamentalmente irra-
cional. La creatividad y la flexibilidad in-
telectual son incompatibles con la repeti-
cién mecanica. El arte es, entonces, el
instrumento que deberfa utilizarse para
ampliar la experiencia y la comprensién
tanto del individuo como del grupo, para
estimular la sensibilidad (y no sdlo la sen-
sibilidad 2 la expresién creadora que con
tanta generosidad denominamos “cultu-
ra”) sino también para ayudar a definit
los miltiples significados de la palabra.

Para motivar a los estudiantes es esen-
cial aprender a respetarlos y ayudarlos a
respetarse a st mismos. Dado que es a tra-
vés de la experiencia que uno aprende a
conocerse, no puede ignorarse por lo tan-
to su importancia como factor del proceso
de aprendizaje. El sistema de valotes y las
lecciones derivadas de la experiencia per-
sonal influyen tanto sobre la manera de
ver una obra de arte como sobte de la ma-
nera de percibirse a s{ mismo.

Los diez objetivos claramente defini-

dos que el museo habia fijado para sus
guias regulares se hicieron extensivos a los
estudiantes, que debian ser capaces de
identificar el piblico al que se dirigen
(edad, intereses, etc.); distinguir las
obras de arte, los artistas y los periodos;
describir una obra de arte; nombrar artis-
tas, escuelas, etc.; presentar la informa-
cién de manera objetiva; formular cla-
ramente las ideas; explicar un procedi-
miento artistico; aplicar la metodologia
aprendida a cualquier obra de arte y, por
dltimo, proponer hipétesis interesantes.
Todos estos objetivos fueron tenidos en
cuenta, tanto durante los ensayos como
en las visitas guiadas conducidas por los
estudiantes ante sus camaradas de la mis-
ma escuela y ante los alumnos de una me-
dia docena de otras escuelas del distrito.
Cabe mencionar que, si bien se exigia que
los aprendices de guias acompafiaran una
visita de treinta minutos, en realidad
muchas duraban mds de una hora. Algu-
nos grupos de adultos de la vecindad hi-
cieron también la experiencia de asistir a
estas visitas guiadas.

En casi todos los casos, los docentes
destacaron el buen desempeiio de los es-
tudiantes. Los profesores y el Dr. Catroll
Rinehart, director del Miles Exploratory
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Learning Center, comprobaron que “per-
sonas timidas y con problemas afectivos
lograban extetiotizarse (. . .) y que alum-
nos con problemas de aprendizaje ad-
quirtfan la capacidad de apreciar el arte, se
interesaban mucho mis en sus estudios y
compartian sus conocimientos con los de-
mis” . Los aprendices de guias hacian pre-
guntas acertadas y escuchaban atenta-
mente las respuestas del piblico. Se
dirigfan a sus camaradas con un estilo per-
sonal que captaba invariablemente la
atencién del grupo (figura 41).

El experimento realizado en el Centro
Miles demostré que los estudiantes eran
capaces de hacer y de ver nuevas cosas y
que no se limitaban a repetir lo que otras
generaciones habfan hecho o visto antes
que ellos. Por lo demds, la experiencia les
ensefié que el pasado puede ser un buen
punto de partida para trascender las ideas
hechas implicitas en el lenguaje vigente y
en los mecanismos cldsicos del “buen gus-

1. Algunos de estos estudiantes habfan guiado
anterformente a jévenes ciegos en la exposicién
Palpando el Japor organizada por el Museo de
Arte de la Universidad de Arizona (véase
Musenme, vol. XXXIII, n.° 3, 1981).

2. T. 8. Eliot, Four quartets, Nueva York,
1943, p. 39.
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to”. El personal del museo les demostté
que podian ser criticos y no aceptar todo
lo que se les proponfa como opiniones
colectivas o tendencias preconcebidas.
Guias en el verdadero sentido de la pa-
labra, los formadores dejaron que los es-
tudiantes aprendieran y descubtieran por
si mismos a través de la actividad y el
didlogo espontineos, encarnando asi al
maestro que definiera el poeta y filésofo
del siglo x111, Ibn Arabi: alguien que
no necesariamente posee conocimientos
extraordinatios sino que, sencillamente,
posee aquellos que el estudiante necesita.

La conciencia de la perennidad
del lugar

Para los participantes en el proyecto Mi-
les, el continuo intercambio entre el orga-
nismo (los estudiantes) y el medio am-
biente (el museo) tenia como objetivo
crear el “sentimiento de la perennidad
del lugar”. Tal como lo han sefialado di-
versos especialistas en ciencias sociales, la
atmésfera de un lugar (no sus caracteristi-
cas precisas) evoca sobre todo situaciones
vividas y no sitios geogrificos. El psicélo-
go soviético A. R. Luria, por ejemplo, ha
demostrado que las palabras y las frases
funcionan no tanto como simbolos abs-
tractos sino mis bien en estrecha aso-
ciacién con vivencias y lugares determi-
nados.? La manera en que los seres
responden a un estimulo estd “determi-
nada no sdlo por la naturaleza del propio
estimulo sino también por las reacciones
indirectas que en ellos suscita. Esta cade-
na de respuestas indirectas es de suma im-
portancia, dada la propensidn de los estu-
diantes a representar todo lo que les
ocutre por medio de simbolos e imigenes
y a reaccionar luego ante estos simbolos e
imagenes como si fueran estimulos rea-
les” .4 La perennidad del lugar confiere al
museo como estructura fisica su coheren-
cia espiritual, social y educativa.

Los estudiantes del proyecto ad-
quirieron el sentimiento de la perenni-
dad del lugar a través de las im4genes vi-
suales que les ofrecfan el museo y sus
colecciones. Esto no les resulté dificil de
comprender ni fue dificil de llevar a la
prictica, yaque el museo estd naturalmen-

te polarizado en el tiempo y en el espacio.
De él emana un clima, una atmésfera que
edifica y que recupera y tranforma los hi-
bitos de muchos visitantes.

La participacion directa del grupo

Cuando se los instd a especificar de qué
manera habfan adquirtido buena parte de
sus conocimientos y valotes, los estudian-
tes admitieron que lo habian hecho con
mis frecuencia fuera de una institucién
que dentro de ella. Lo cual corrobora lo
que Ivin Illich sefialara en Deschooling
sociery: el conocimiento que los estudian-
tes tienen de la realidad, de la vida y del
trabajo se deriva, en la mayorfa de los ca-
sos, de “la amistad o del amor, del
ejemplo de sus compafieros o del estimu-
lo de un encuentro fortuito, o bien de lec-
turas y programas de television” .’

El ser humano es por excelencia un ser
social, ya que se relaciona con otros seres
humanos a través de todas etapas de su vi-
da. Esta dependencia existe no sdlo a ni-
vel fisico, psicoldgico y afectivo, sino tam-
bién cultural. Los miembros de un grupo
determinado estin, entonces, ligados
unos a otros en un complejo sistema de
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funciones. La educacién exige reformas
de orden tecnolégico y social que den a
los estudiantes la posibilidad de buscar
las satisfacciones fundamentales propias
de las relaciones humanas (figura 42). Y,
lo que es mis importante, €l aprendizaje
es una empresa de grupo. Paradgjica-
mente, el comin de la gente se resiste a
formar grupos. “Si se toma como criterio
la manera en que las personas tienden a
asociarse espontineamente, pocos grupos
de los que se constituyen en el mundo
real pueden verdaderamente ser conside-
rados como tales” .6~ 7 Los estudios reali-
zados patecen indicar que las personas
suelen congregarse de a dos o de a tres (fi-
gura 43). Se decidi6 entonces que en el
museo la norma deberfa ser integrar gru-
pos de a tres o cuatto estudiantes. Un ni-
mero mis elevado podria provocar ten-
siones que menoscabaran la eficacia del
grupo.

El ambiente “de trabajo” es muy im-
portante, ya que determina el comporta-
miento de los estudiantes. El ambiente fi-
sico en si mismo condiciona la aparicién
de ciertos tipos de situaciones de aprendi-
zaje y de determinadas reacciones y mo-
delos de comportamiento. Asi pues, el
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museo puede crear una atmosfera positi-
va a la cual son sensibles la mayorfa de los
estudiantes.

Sus necesidades obedecen, en gran me-
dida, a un orden de prioridades: ya se tra-
te de conocimientos, de reconocimientos
o de posiciones personales, esta jerarquia
existe, aunque no sea necesariamente in-
variable. Por Gltimo, hay tres tipos de ta-
reas que el educador de un museo debetfa
imponerse como indispensables: suscitar
intercambios abiertos y genetosos, orien-
tar a los alumnos en la utilizacién de las
técnicas de comunicacién y en el acopio
de la informaci6n, y adoptar la actitud de
un primus inter pares al emprender estos
viajes de exploracion.

La inteligencia se desarolla con la capa-
cidad de interactuar. El ser humano crece
y se afirma port obra de los acontecimien-
tos, extraordinarios o triviales. Cada uno
de nosotros evoluciona espontaneamente
en un universo de relaciones generadas
por la accién reciproca y constante de di-
versos elementos. Elegir supone que la
colectividad acepta ciertas normas, ciertas
convenciones y ciertos mitos, los cuales a
su vez determinan la aparici6n de ciertos
tipos humanos con quienes los alumnos
se identificarin o querrdn asociarse. Los
estudiantes del proyecto Miles, por
ejemplo, tenian necesidad de servitse
unos de otros como criterios de prueba.
En estas circunstancias, la funcion del
educador se limitaba simplemente a ob-
servar, plantear preguntas y hacer notar
las contradicciones, a fin de hacetles des-
cubrir soluciones originales.

Al margen de ciertas declaraciones re-

tbricas, el objetivo del aprendizaje es la
insercién social y, en tltima instancia, la
creacién de ciertos modelos de comporta-
miento que se consideran convenientes.
Tales modelos estin encarnados en
nuestras instituciones educativas y cultu-
rales. La propia palabra institucién “no
designa aqui los edificios, las estructuras
administrativas y otros mecanismos del
mundo cotidiano, sino que expresa mis
bien la determinacién que vincula entre
si diversas actividades tendientes a una as-
piracién comiin; el término denota e/ es-
Jfuerzo concertado por crear un todo cobe-
rente a parttr de los miltiples esfuerzos
consagrados a esta aspiracion” .®

Juego de imaginacion

El poeta William Carlos Williams escri-
bi6 en su diatio: “El pensamiento del
nifio es mdgico, il6gico, animista, y se
funda en la intuicién mids que en la reali-
dad. El nifio cree que la luna gira a su
alrededor, que las nubes se mueven para
que anochezca y que las montafias crecen
alli donde se han plantado piedras” .9 He
aqui una clave para el aprendizaje y para
aprender a aprendet: la utilizacién del
“pensamiento migico”, en el cual el
juego y la imaginacién y toda acci6n tiene
su propio significado y su propia finali-
dad maravillosa.

La imaginacién supone intensificar la
motivacién. “Es dificil conservar interés
permanente en un tema si la finica razén
para estudiatlo es la necesidad impues-
ta” 10 La imaginacién, que Shelley conci-
bi6é como la facultad creadora de repre-
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3. A. R. Luria, The mind of @ mnemonist,
traducido por Lynn Solotaroff, Nueva York,
1968. Es interesante que el vocablo ruso para
“especulacién” (umozritelny) signifique
literalmente “ver con la mente”, es decir, pensar
a través de imégenes visuales. Por otra parte,
tendemos 2 pensat que nuestras imigenes
sensoriales se derivan del mundo exterior, tal
como lo sugiere la palabra latina specwiatus,
“escrutar, examinar, mitar” como “desde un
atalaya”. En cierto sentido, somos la expresién de
nuestros paisajes, en la misma medida en que lo
somos de nuestros genes.

4. René Dubos, A god within, Nueva York,
1972, p. 60.

5. Ivdn lllich, Deschooling society, Nueva
York, 1972, p. 103.

6. James J. Thompson, Beyond words:
nonverbal commaunication in the classroom,
Nueva Yotk, 1973, p. 44.

7. 1bid, p. 45.

8. René Dubos, opus ci#., p. 198.

9. William Catlos Williams, The William
Carlos Williams reader, Nueva York, 1966, p.
329.

10. John Mann, Learning to be: The education
of human potential, Nueva York, 1972, p. 37.
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sentarnos lo que sabemos, aportd a los es-
tudiantes del proyecto Miles multitud
de ideas no necesariamente generadas por
el anilisis y la deduccién. A través de la
percepcién visual (color, composicién,
textura, linea, espacio) y el pensamiento
metaférico, se vio que las obras de arte
contenfan ciertas imdgenes, analogias,
metéforas, simbolos y otras expresiones
que dentro o fuera de contexto eran ine-
quivocamente imaginativas. Asi pues, en
el mundo tnico del “lector” de la obra,
ni siquiera una “lectura equivocada” es-
taba fuera de lugar.?

No sélo la misma idea asumia asi mil
apariencias diferentes, sino que para los
estudiantes la imaginacién era también el
medio por el cual una misma apariencia
reflejaba mil ideas diferentes. Ahora
bien, para que pudieran comprenderlo
habia que contar con el lenguaje apro-
piado (es decir, un vocabulario comiin de
significaciones y acciones) y estimular la
mayor flexibilidad de espiritu y la maxi-
ma eficacia para rechazar los sistemas de
pensamiento rigidos y anticuados y dar
libre curso al pensamiento fluido y pro-
teiforme que nutre una extraordinaria va-
riedad de ideas y observaciones.

Hacia un alfabetismo visual

Picasso dijo que buscat no significa nada
en pintura; lo que importa es encontrar.
El arte encierra ciertas propuestas, pre-
guntas, declaraciones, exclamaciones,
nociones antindmicas siempre presentes
como la alegria y la tristeza, el amor y el
odio, el bien y ¢l mal. De alli que una
obra de arte sea no sélo algo multidimen-
sional, sino también un universo autd-
nomo en que muchos de sus elementos
estin inundados de fuerza metaférica.

La visién es “una facultad enteramente
creadora: se sirve del cuerpo y de la mente
como el navegante se sirve de sus instru-
mentos. Poco importa si se encuentra el
camino de las Indias o se descubre un
nuevo continente. Todo pide ser descu-
bierto, no por obra del azar sino de la in-
tuicién (. . . ). Nuestro destino no es nun-
caun lugar sino un nuevo modo de ver las
cosas”.12 Sin duda esta condicién da testi-
monio de la transformacién que se pro-
duce dentro de este extraordinario uni-
verso cerrado y en nosotros mismos
cuando comprendemos cémo vemos y
qué vemos. El descubrimiento se hace es-
pontineo: “Nace una nueva cancién”,
dice un poeta esquimal, “cuando las pa-
labras que queremos utilizar brotan por si
solas”.

En grupos e individualmente, los estu-

diantes debian desempefiar un papel ac-
tivo, como lo hacia el piblico en las mani-
festaciones artisticas de las sociedades pri-
mitivas. El arte primitivo, sobre todo la
danza o la imagineria religiosa, supone
casi siempre la participacién tribal. En la
arquitectura religiosa de la edad media
europea, sin ir mis lejos, la catedral era
una creacién colectiva y no un monumen-
to para ser admirado gratuitamente. Su
construccién y la vida religiosa que la ro-
deaba marcaban las etapas de una activi-
dad comunitaria. BEn este contexto, la
cultura visual que algunos intentan pro-
mover aparece como un redescubtimien-
to del valor afectivo e intelectual de la
expetiencia individual y colectiva que
suscita respuestas vivas. Parafraseando a
Hericlito podemos decir que nadie se
bafia dos veces en la misma obra de arte.
La obra de arte permanece inc6lume, pe-
ro no asi quien ha aprendido a miratla.

A modo de resumen

Poco a poco, los hechos, las percepciones
y las ideas se fueron estructurando hasta
formar un todo coherente. La evaluacién
reguladora (referida a la informacién ya
comunicada, aprendida y asimilada) y la
articulacién rigurosa de las ensefianzas
que se¢ desprendfan de la experiencia
dieron a los estudiantes las bases sélidas a
partir de las cuales podrian hacer progre-
sos acelerados. En otras palabras, ad-
quitieron la posibilidad de aventurarse en
dreas que desconocian absolutamente po-
co tiempo atrds. También se orientaron
respecto de la bisqueda de soluciones
concretas a problemas diversos y apren-
dieron a sacar partido de las reacciones
subjetivas, viendo de qué manera cam-
bian segiin pasa el tiempo y vatian las cit-
cunstancias. Nuestros trece jovenes llega-
ron a ver en las obras de arte cosas que la
mayoria de los adultos no vefa. En Pozr
une nouvelle morale de ['ambigiiité,
Simone de Beauvoir escribia que “la vida
se empefia a la vez en perpetuatse y en su-
perarse; si se limita a mantenerse, vivir es
solamente no morir y la existencia huma-
na no puede distinguirse de un vegetar
absurdo” .13

En suma, esta expetiencia hizo que pa-
ra los adolescentes participantes la visita
al museo no pudiera ya consistir en la me-
ra contemplacién de objetos “remotos y
abandonados”, sin relacién alguna con el
espectador y su mundo: en adelante serfa
una revelacién continua de la cual el po-
tencial humano constituiria a la vez el
agente y el objetivo. Esto muestra de lo
que es capaz una mente joven, fecunday

libre de trabas. La experiencia probd,
ademis, que un museo de arte puede
encauzar nuestras potencialidades y
reemplazar el habitual vacio afectivo e in-
telectual por un sentimiento de plenitud
y de realizacién de la propia existencia.
Qued6 demostrado ademis que un mu-
seo de arte puede brindar a nuestros jéve-
nes el alimento espiritual que tal vez las
escuelas no logran ya oftecer.

[Traducido del inglés]

11. Una tesis sumamente interesante
relacionada con este tema es la que Harold
Bloom expone en A map of misreading, Nueva
York, 1975. Véase ademds, del mismo autor,
Kabbalah and criticismz, Nueva York, 1975 y
The anxiety of influence, Nueva York, 1973,

12. Henry Miller, Big Sur and the oranges of
Hieronymous Bosch, Nueva Yotk, 1957, p. 25.

13. Simone de Beauvoir, Pour une nonvelle
morale de {'ambigiiité, Paris, Gallimard, 1947.
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Nacib en Zagreb, Yugoslavia, en cuya universidad
se gradud en historia del arte en 1973. Posterior-
mente se doctord en museologia. De 1974 a 1981
fue conservador del Museo de Arte Primitivo de
Zagreb. Desde 1981 es director del Centro Yugos-
lavo de Documentacidn sobre los Museos. Es presi-
dente del Comité Nacional del ICOM y miembro
del consejo consultivo. Desde 1983 es secretario del
ICOFOM. Es autor de numerosos articulos y docu-
mentos referidos a los museos y la museologia.

Hace ya un siglo que se trata de hacer de
la museologia una disciplina indepen-
diente.? En estos cien afios de esfuerzos la
teorfa museoldgica ha tenido sus héroes y
sus gigantes, cuyos trabajos aportaron
soluciones que ayudaron a disipar una
frustracidn secular. En efecto, hoy en dia
se plantean preguntas a las que antes no
habria sido posible dar respuestas y la
prictica por s1 sola proporciona elementos
suficientes como para sacar conclusiones
generales. La era postindustrial esboza
sus propias necesidades espirituales y los
museos de esta generacién apoftan una
experiencia que llevari finalmente a la
elaboracion de una teorfa general y espe-
cifica.2

Esta certeza, que puede parecer arro-
gante aunque es caractetistica de todo
periodo que se considera superior a los
precedentes, se funda en argumentos s6-
lidos. Sin embatgo, en lo que respecta al
reconocimiento ¢ independencia de la
museologia, uno de sus tedricos, Z. Z.
Strinsky, admite que los progresos han si-
do infimos.? Aunque con pesar, muchos
autores afirman que la museologia per-
manece todavia en estado embrionario,
en una fase heuristica en la que afin sigue
cotejando y analizando los hechos relati-
vos a su campo de aplicaci6n, al mismo
tiempo que descubre las dimensiones de
ese campo. La museologfa estd dividida
entre las obligaciones que le impone la
dignidad del museo tradicional (una dig-
nidad que no condice con los niveles de
independencia y reconocimiento alcanza-
dos), la necesidad de dar pruebas del 1i-
got y la eficacia que caracterizan las dis-
ciplinas académicas (con las cuales no
puede igualarse en cuanto a su nivel de
sistematizacién y coherencia) y las exi-
gencias que se derivan de su misién de
preservar el patrimonio (que no puede

cumplir convenientemente porque no
esti ni por asomo en condiciones de
entablar un verdadero didlogo con el
presente). La museologia se encuentra,
entonces, en una incémoda situacién que
no podri durar mucho tiempo. Basta en
efecto hojear las publicaciones y progra-
mas de los museos, o incluso estudiar los
documentos que proponen algunas defi-
niciones, para notar las rotundas contra-
dicciones que existen en la interpretacion
e incluso en la terminologia. Asi, por
ejemplo, en México y Francia se oye a me-
nudo el término “museografia” en un
contexto donde otros utilizan la palabra
“museologia”. Andlogamente, la revista
Museum habla de “musedgrafos” en lu-
gar de muse6logos, la Gazerte’ canadien-
se llama “musedlogos” a los miembtos
del personal de los museos mientras otros
autores® advierten que un trabajador de
un museo NO es necesariamente un mu-
sedlogo. A menudo la museologia se defi-
ne como “laciencia de los museos” . El to-
no fundamental estd dado, desde luego,
por el Consejo Internacional de Museos
(ICOM) y su definicién de la museologia

1. Z. Z. Stransky, A proposal of orientation of
Juture activities of the International Committee
for Museology, documento presentado en la
reuni6n anual del ICOFOM celebrada en Paris
en 1982,

2. Tomislav Sola, “Prema suvremenoj
koncepciji muzeologije” [Hacia un concepto
moderno de la museologia), Informatologia
Yugoslavica (Zagreb), vol. 15, n.° 3-4, 1983.

3. Z. Z. Strinsky, op. cit.

4, Manfred Eisenbeis, “Elements for a
sociology of museums”, Museum, vol. XXIV,
n.° 2, 1972, p. 110-119.

5. Gazette (Ottawa), vol. 11, n.° 2, primaveta
de 1978.

6. Elis Burcaw, M«WoP, n.° 2; Maria Manuela
Mota, Musée ou musées? Reflexions sur une
metamuséologie, informe presentado en el
Coloquio del ICOFOM *“Systematics and
methodology of museology” celebrado en Parfs
en 1982; Z. Z. Strinsky, op. cit.
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y la museografia. La misma carencia de
consenso puede observarse en los ma-
nuales especializados y en las enciclope-
dias. La museologia tradicional continfia
empobreciéndose, limitada a la tarea de
documentar la historia de los museos y
enumerar sus funciones.

Segiin Z. Z. Stransky, “todavia no po-
seemos un sistema museoldgico”,” aun-
que el establecimiento de un sistema es-
pecifico es el rasgo distintivo de cualquier
ciencia. Muchos autores preconizan que
se hagan esfuerzos sistemdticos pata es-
tablecer una terminologia museoldgica
digna de ese nombre,® porque la expe-
riencia los ha llevado a constatar que se
utiliza una sola palabra para designar
un sinnimero de cosas diferentes. Por
desgracia, €se no es sino un aspecto del
problema. Diversos especialistas, deseo-
sos de sentar las bases de la museologia,
formulan a su vez proposiciones concre-
tas,® pero las medidas que sugieren son
desalentadoras por su ndmero y compleji-
dad. Con el auxilio del Comité Interna-
cional del ICOM para la Museologia
(ICOFOM), que publica documentos en
sus Museological Working Papers (Mu-
WoP), la museologia se bate entonces por
la razén fundamental de su existencia o,
para ser mis precisos, de sus origenes.
Hasta hace poco las razones de su lento re-
conocimiento habfan sido planteadas y
formuladas de una manera incotrecta. La
museologia centrada en los museos pare-
cia destinada a un dificil trabajo de parto
sin alumbramiento. Sin embargo, des-
pués de la segunda guerra mundial se
realizaron en Francia considerables pro-
gresos que abrieron nuevos rumbos y
echaron los cimientos de la museologia
moderna, en particular gracias a la obra
de Georges-Henri Riviére y a los trabajos
tedricos de Hughes de Varine-Bohan. Fs-
tas tentativas de innovacién, cuyos méri-
tos deben hacerse extensivos a otras
personalidades!® (Evrard, por ejemplo),
se concretaron en el ecomuseo, cuya prac-
tica renovadora continiia situindose al
margen de las posiciones tradicionales de
la mayorfa. Sin embargo, incluso un anj-
lisis superficial revelarfa la cadtica si-
tuacion de los que siguen siendo, no obs-
tante, los sdlidos fundamentos del orden
futuro. Intentaremos entonces examinar
brevemente los resultados obtenidos has-
ta ahora y las tendencias que comienzan
a manifestarse.

La bibliografia basica del ICOM, con
su informacién actualizada, abarca los
trabajos mis importantes relativos a la
museologia. Cabe sefialar, sin embargo,
que estos trabajos no s6lo son poco nume-

rosos sino que ademds no se refieren sino
a aspectos secundarios de la museologfa.
En una época y en un mundo en que el
niimero y la importancia de los museos no
cesa de acrecentarse, la casi total inexis-
tencia de la museologia como ciencia no
puede menos que producir un sentimien-
to de grave frustracidn. Para ser mis cla-
ros, corremos el riesgo de ver amplificarse
un desarrollo cadtico y debemos ser cons-
cientes de que nuestras divergencias serin
muchas y que las reformas, en consecuen-
cia, se hardn mis y mis dificiles. Para que
la museologia llegue a convertirse en una
ciencia, tendrd que enfrentatse a la dura
realidad y aceptar el hecho de que sus
concepciones y métodos académicos se
vuelven cada dfa mis obsoletos. En el mo-
mento en que se aptesia a dejar el callején
sin salida de los museos de la segunda ge-
neracién y la 16gica del siglo X1X, la mu-
seologia tradicional no puede ya siquiera
justificar la existencia del museo cldsico.
Reducida a una suma de conocimientos
practicos, la museologia tradicional s6lo
tiene sentido dentro de ese marco institu-
cional. Frente al desafio de un mundo
que se rebela contra los valores tradi-
cionales, es evidente que no existe un
mensaje museoldgico porque no existe la
museologfa.

Este problema es objeto de frecuentes
debates, sobre todo en el seno del ICO-
FOM y se divulgan en los MuWoP. Sin
embatgo, la inexistencia de la museologia
nos ha impedido en su momento poner
fin a la absurda situacién por la cual la
preservacién de los bienes muebles e in-
muebles constituye dos campos separa-
dos, situacién que no puede sino acarrear
consecuencias nefastas. Ha llegado en-
tonces el momento de elaborar nuevas
bases tebricas y de proponer otras op-
ciones.

En el coloquio del ICOFOM que tuvo
lugar en México en 1980, se tratd por pri-
mera vez de formar un grupo de trabajo
sobre la museologia en los paises en de-
sarrollo, ™! pero la idea fue rechazada in-
mediatamente con el pretexto de que “no
existen vatias museologias, sino una so-
la”. El argumento es aparentemente vali-
do, ya que para ser una ciencia, la
museologia debe ser universalmente apli-
cable, pero al mismo tiempo es incotrec-
to, porque la museologia tradicional es a
todas luces ineficaz e inaplicable fuera del
contexto cultural que le dio origen. Tanto
en Paris en 198212 como en Londres en
198313 parecia que se datia a la museolo-
gia tradicional la posibilidad de evolu-
cionar cualitativamente, pero las exigen-
cias de un cambio radical fueron

7. Z. Z. Stransky, System of museology,
informe presentado en el Coloquio del ICOFOM
“Systematics and methodology of museology”
celebrado en Pasfs en 1982.

8. Vinos Sofka, Museology-systems, systematics
relations in the light of MuWoP, material para la
reunién consultiva del ICOFOM, Parfs, 1982.

9. Z. Z. Suansky, The interdisciplinary
character, ponencia presentada en la reunién
consultiva del ICOFOM celebrada en Parfs en
1982; Maria Manuela Mora, op. ciz.

10. Anton Bauer, “Museologija u teoriji i
praksi” [La museologia en la teorfa y en la
prictica), Informatica museologica (Zagreb),
abril de 1971.

11. Tibor Sekeli, Yugoslavia.

12. Tibor Sekeli, **Systematics and
methodology of museology”, reunién
consultativa del ICOFOM, Paris, 1982.

13. Tibor Sekeli, “Museums, territory,
society”, Coloquio del ICOFOM, Londres, 1983.



Concepto y naturaleza de la museologia

47

ignoradas. Por esta razon existen en la ac-
tualidad otras formas de museos y otras
formas organizativas de nuevas maneras
de pensat, Por afiadidura, el ICOM se vio
obligado a considerar, por primera vez
desde su creacion, la posibilidad de rede-
finir sus funciones, sus objetivos y sus mé-
todos. Toda teoria alternativa constituye
un desafio, ya que incluso cuando carece
de una sistematizacidon bien definida, su
valor radica en la manera de plantear in-
terrogantes ttiles y de sefialar los proble-
mas con precision. La nueva museologia
se manifiesta sobre todo en la extensién
de los parimetros forzosamente limitados
de la museologia tradicional, bajo la for-
ma de un cuestionamiento. Esta etapa
puede considerarse hoy acabada, ya que
no hay ninguna posibilidad de suprimir
“la solucién alternativa”.

En los dltimos cien afios aproximada-
mente, la museologia ha estado centrada
principalmente sobre si misma, procu-
rando encontrar en sus ambiciones no s6-
lo la inspiracién sino también su razén de
set. En lo esencial, esta introspeccién no
pas6 de la forma institucional del museo
y del intento de actualizar el museo tradi-
cional (cuando en realidad lo que hacia
verdaderamente falta era cambiarlo). Un
anglisis tan limitado no logré penetrar lo
suficiente en el fenémeno del museo co-
mo para que todo el resto pudiera dedu-
citse de su definicion.

Considerado como el producto de una
ambicién escatolégica, como una mani-
festacién del “complejo faradnico” de la
humanidad,* el museo es un lugar so-
lemne, setio y reservado a los iniciados,
tal como lo sugiere su entrada majestuosa
y lo confirma su atmésfera general, sobre
todo los objetos que colecciona, clasifica
y expone. En el museo tradicional, la
pieza de coleccién era ante todo un objeto
de valor, por su material, por el trabajo
que representaba o pot su rareza. Su fun-
cidn esencial era fomentar el prestigio
de sus propietarios, incluso si éste no era
otro que la colectividad. Nuestra época
airibuye a la pieza de museo un valor
intrinseco e independiente, aboliendo
asila jerarquia que hacia que los
objetos calificados de “triviales” fueran
olvidados.?s

La creacién de museos especializados,
como los dedicados a la tecnologfa 0 a la
historia natural, o incluso los museos con-
memorativos, dio origen a una nueva ma-
nera de pensar: cobr6 asi nueva impor-
tancia el objeto de museo como elemento
de un contexto cultural y como vehiculo
de un concepto. Desde un punto de vista
museoldgico, no se trata de un movi-

miento revolucionario que rompa con la
tradicién fundada en ciertos presupuestos
légicos. Nadie quiere abolir el Louvre,
peto podemos facilmente predecir que
serd transformado en un monumento del
patrimonio hist6rico y cultural que a su
vez pasari a set un objeto de museo s##
generss. Asi, la desmitificacion del objeto
no serd un proceso forzado sino una gra-
dual adaptaci6n a nuevas formas de pric-
tica. Por su cardcter discutible hemos
abandonado la costumbre de conferir a
los objetos de museo la categoria de sin-
gularidad absoluta que los hace absoluta-
mente originales e irreemplazables, lo
cual ha permitido establecer las bases 16-
gicas de reformas sumamente importan-
tes de la prictica museoldgica y de la mu-
seologia misma. La distincién entre
esencia y existencia, formay materia, idea
y objeto concreto pertenece a la herencia
filos6fica segiin la cual el objeto, defec-
tuoso e ilusotio, es simplemente la
prueba de nuestra incapacidad de igualar
el modelo divino caro a los antiguos neo-
platénicos. Frente a la proliferacién sin
limites de nuevos ctitetios sobre la natu-
raleza de la pieza de museo (porque en
realidad todo puede ser considerado
pieza de museo), caemos en la tentacién
de dejar de lado el cardcter necesario de
los objetos, como decia Santo Tomis de
Aquino. Crefamos que s6lo a través de la
apariencia fisica de un objeto era posible
mostrar su esencia, su naturaleza. Hoy,
en cambio, nos encontramos a menudo
con la idea de que un programa museol6-
gico no deberia basarse en los objetos que
poseemos o quertfamos poseer, sino en
las ideas que quetemos transmitir.¢ Las
consecuencias de esta actitud son impre-
visibles. La colecci6n pertenece a la esfera
de la fisica, mientras el objetivo de la la-
bot museolégica es de cardcter metafisico:
sblo la creatividad permitird cubrir esa
distancia.

Frente 2 1a 16gica de los grandes niime-
10s, es forzoso recurtir a nuevas formas de
acopio, clasificacién, almacenamiento y
comunicacién de les hechos y la informa-
cidn. El verdadero objeto del museo es la
transmisién de informacién pertinente,
cuya forma de presentacién no es necesa-
tia y exclusivamente el objeto tridimen-
sional. Por otra parte, es evidente que el
nidmero de objetos tridimensionales oti-
ginales sobre los que recaeri la labor mu-
seolégica disminuird ripidamente. Pese a
todos los riesgos que entrafia, la tecno-
logia nos ha aportado la Gnica manera
posible de superar los limites de la fra-
gilidad: entte el holograma perfecto y
el objeto prudentemente separado del

14. Jorge Glusberg, “Cool and hot museums”,
Buenos Aires, CAYC, 1980.

15. Jorge Glusherg, Alternativna institucija
“Antimusei” Viadimira Dodiga [La institucién
alternativa: el “anti-museo” de Vladimir Dodig],
Zagreb, Trokut.

16. Jean-Yves Veillard, informe preparado para
la reunién consultiva “Museums, territoty,
society”, Londres, 1983,
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piblico por una vitrina existe sélo una
diferencia formal.??

Hoy en diala riqueza de un museo resi-
de en su potencial de informacién y co-
municacidén, en su capacidad técnica,
en su personal especializado y en su pro-
grama museolégico. El museo multidis-
ciplinario o integral de Georges-Henti
Riviére representa una etapa en la formu-
lacién de un concepto verdaderamente
moderno de la actividad de los museos.
En la era de la angustia y de la crisis uni-
versal de identidad, la humanidad
enfrenta la eventualidad del suicidio y se
inclina a la introspeccibn y a la autocriti-
ca. La arrogante autosatisfaccién de la era
industrial es reemplazada por el anhelo
de mejorar la calidad de la vida. El mun-
do y sus museos buscan un modelo de su-
petvivencia. Después de que Aristarco
descubriera que la tietra no ocupaba un
lugar central en el universo, el ser huma-
no se refugié en una utopia irracional;
después de Copérnico, Galileo y los des-
cubrimientos de los tiempos modernos,
no nos queda sino la perspectiva de de-
satrollarnos gracias a nuestra percepcion.
El siglo XIX sofista prefiri6 expresarse a
través de la actividad prictica, la determi-
nacién y la eficacia, aunque también se
apoy6 en el sentimentalismo y la irra-
cionalidad. En el museo, la realidad esta-
ba disociada de la evaluacién y de la criti-
ca por la distancia histérica y la dignidad
institucional. En un mundo mecanizado,
la educacién entendida como adquisicién
de conocimientos aparecia como la pana-
cea universal de la humanidad.

Hoy en dia, nuevas necesidades y
nuevos conocimientos transforman el
mundo y sus museos. Una tecnologfa “a
medida” reemplaza la produccién en
masa y los museos creados recientemente
revelan una sensibilidad nueva tespecto
de los detalles, las microsituaciones y el
presente. El museo serfa para las institu-
ciones culturales lo que segin Gide era
Proust para los poetas: cuando lo leemos
empezamos a distinguir detalles donde
antes s6lo entrevefamos una masa infor-
me. Si seguimos la linea de pensamiento
de Gide, nos damos cuenta de que Proust
no es un analista sino que “siente las cosas
de una manera completamente natural”.
Esta dltima palabra parecerfa estar supri-
mida del vocabulatio museolégico y sin
embargo no es la tecnologia lo que ha
hecho poco naturales a los museos tradi-
cionales sino la manera en que conciben
su misién y la falsa imagen que crean por
su selectividad.

La evolucién de las ideas que estamos
examinando facilit6 la eclosién del movi-

miento de los ecomuseos, suerte de mu-
tantes del museo tipo, modelos de super-
vivencia y formas institucionalizadas de la
accibén cultural al servicio de la preserva-
cién del patrimonio que trasciende los li-
mites de las definiciones oficiales puesto
que sus origenes y su funcionamiento es-
tin determinados por las caracteristicas y
necesidades del medio ambiente. El eco-
museo suprime las batreras entre la insti-
tucién y el mundo extetior, entre el con-
servador y el piblico, entre los objetos
que se guardan dentro y fuera del museo,
entre los bienes muebles e inmuebles y
entre la informacién y el objeto. Su parti-
cularidad reside en su naturaleza exhaus-
tiva y su proyecto a largo plazo es su adap-
tabilidad. El ecomuseo es un museo
organizado en funcién de sus necesida-
des, un museo que es més un procese que
un hecho y mis una accién y una reaccidén
que una institucién. La coleccidn del eco-
museo no estd concebida segiin un orden
jerarquico sino que es la consecuencia de
su interaccién con el medio ambiente: en
otras palabras, no lo condiciona. En el
frecuente dilema entre tener y set, opta
por lo iiltimo. El ecomuseo no es un ele-
mento decorativo del medio ambiente si-
no su reflejo. Sus intereses se tienden ha-
cia el futuro y s6lo como consecuencia de
esto hacia el estudio del pasado. En el
ecomuseo, el pasado es todo lo que no es
futuro, y el presente es s6lo una linea en
constante movimiento entre estas dos ca-
tegotias del tiempo. Gracias a su poder de
informacién y de comunicacién, el eco-
museo constituye un medio de informa-
cidén que se caracteriza por “una concep-
cién integral, una intuicién cultivada y
un presentimiento &tico”.1® A diferencia
de la del museo tradicional, la memoria
del ecomuseo es creativa y dindmica. Aso-
ciada a la mpemotecnologia y los nuevos
medios de comunicacién, esta creatividad
estd llamada a modificar radicalmente la
funci6én del museo en la sociedad.

Sélo gracias a la experiencia de los eco-
museos y a la contribucién tebrica de sus
pioneros fue posible que la museologia se
extendiera para abarcar todo nuestro
patrimonio.? Los ecomuseos han permi-
tido dar un gran paso adelante en la prac-
tica y en la filosoffa de la salvaguarda del
patrimonio al proponer una nueva defi-
nicién del objeto de museo y del proceso
de “musealizacién”. En adelante podte-
mos llamar museo (si decidimos mante-
ner el término) a toda institucién que se
consagre 2 los objetos (o los elementos de
informacién), los analice, los evaliie en
relacién con el pasado y el presente y los
consetve. Algunos, repitiendo el error

metodolégico de la museologia tradi-
cional, quisietan que se adoptara mds
bien el concepto de ecomuseologia.2® Pe-
ro la experiencia del ecomuseo revela
también otras posibilidades: si nos atene-
mos a la Iégica de la onomistica, la dis-
ciplina académica que abarca el estudio
de la metodologia y de las técnicas del
funcionamiento del museo como institu-
cién podria a su vez ser denominada 7z#%-
seografia. Lo que por la amplitud y el al-
cance de su concepto rebasa la prictica y
la institucién del museo: su objeto es en-
tonces la accién humana frente al patri-
monio, en toda su complejidad: la preser-
vacioén, el estudio y la comunicacion. Los
museos no son ya los Ginicos participantes
en esta estrategia global. Este cambio
tedrico se traduce por el reconocimiento y
la valoracién de una realidad en la que el
museo somete a sus métodos de trabajo
s6lo una pequefia parte del patrimonio
general.

La civilizacién postindustrial es holisti-
ca y sindptica. Frente a los problemas
complejos del mundo contemporineo,
preconiza la interdisciplinariedad. Nece-
sitamos una teotfa que dé lugar a la plura-
lidad de intereses. De ella esperamos que
sea creativa, abierta y suficientemente
amplia como para tomar en cuenta las
nuevas perspectivas. Con sus horizontes
cerrados, la museologia tradicional sélo
instaba al proteccionismo de naturaleza
fundamentalmente museografica. Al per-
catarnos que los museos no son sino un
medio para alcanzar un fin, empezamos
a reformar la institucién, pero enton-
ces nos dimos cuentan de que el sujeto del
cotpus tedrico es parte esencial del fené-
meno mismo del patrimonio del cual los
museos, como ya hemos dicho, son sdlo
un mecanismo. El enfoque integralista
del fenémeno del patrimonio se extiende
légicamente a la legislacidn, la termino-
logia, la denominacién de las institu-
ciones y las iniciativas destinadas a armo-
nizar las actividades a nivel internacional.
El autor califica de “anomalia” la actual
falta de coordinacién en la preservacidén
del patrimonio, abogando por un “patri-
monio universal” y describiendo la actual
situacién como un simple accidente his-
tbrico.?! Los llamamientos de quienes
quieren hacer de la museologia el “marco
tedrico” del museum movement?? no ha-
cen sino recopocer la existencia del
problema sin proponer una solucién: el
objeto de la museologia tradicional, el
museo, ya no tiene una dimensidén bien
definida. Asistimos entonces 2 lo que tal
vez podria llamarse “movimiento del pa-
trimonio” y “metamorfosis del museo”.
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Este nuevo enfoque tiene un cardcter
intrinsecamente provocador y estimulan-
te. El término que se propone (““pattimo-
niologfa”, o sea el estudio del patrimo-
nio) no recae en la peligrosa timidez de la
ecomuseologia que, con su parcial exi-
gencia, traiciona la vastedad del ecomu-
seo. El nuevo museo y el museo del futuro
son mecanismos innovadotes de cuya
teoria correspondiente cabtia esperar la
misma vitalidad. En su relacién con el
patrimonio, el hombre deberfa disponer
de una teorfa aplicable al anilisis y la ac-
cidén estructurada. Esta teoria, suerte de
cibernética especificamente pattimo-
nioldgica, lograria quizis coordinar y uni-
ficar la accién de las bibliotecas, museos,
centros de exposicién, servicios de res-
tauraci6n, instituciones de proteccién de
los monumentos, archivos, cinematecas,
centros de informacién y medios de co-
municacién. Apenas se intenta realizar
esta sintesis, se comprende que seria
16gico? agrupar la archivistica, la biblio-
tecologia, la museologia (es decir, la mu-
seografia) y, en una cierta medida, los
estudios relativos a la informacién y la
comunicacién. La presencia del museo en
esa enumetacién estd justificada por la
naturaleza informativa de la pieza de mu-
seo y la naturaleza comunicativa del mu-
seo como institucién pero, sin embargo,
ésta es solo una parte de la verdad. Los
museos tienen ites opciones: pueden de-
saparecer, pueden transformarse en bases
de datos para grandes sistemas de tecno-
logia de la informaci6n, o bien convertir-
se en uno de los mecanismos mis impot-
tantes del trabajo de conjunto sobte el
medio ambiente, que es lo que realmente
necesitamos.

El hecho de que André Malraux, que
eraun artista, fuera también un gran mu-
sedlogo no deja de tener un valor simbbéli-
co: su museo imaginatio tiene valor de re-
velacién museolégica, 0 mis bien patri-
moniol6gica. Es una visién idealista y es-
tética que trasciende los conocimientos
tedricos y pricticos actuales de los mu-
seos. El siglo XIX cartesiano puso el acen-
to en el saber; hoy nuestra ambicién es
mids bien crear un estado de sensibilidad,

de comprensién (pot no decir de concien--

cia) acerca del patrimonio.

Es lo que los ecomuseos nos muestran
con sus esfuerzos de adelantados. Resulta
entonces ain mids significativa la
confluencia del arte moderno y de las
nuevas formas que toma la actividad de
los museos. Todas las expresiones artisti-
cas que son algo mis que un juego o una
simple decoracibn aspiran, como los mu-
$€0s, 2 ENContrar fespuestas a preguntas

eternas. ¢Qué somos? ;De donde veni-
mos? ;Adénde vamos? Y lo hacen desde
el mismo punto de parrida (laidentidad),
con la misma facultad (la creatividad) y
con el mismo método (la interpretacion).
Al igual que al arte, se ha impuesto al
nuevo museo una responsabilidad gene-
ral en nombre de la objetividad; pero a
causa de su naturaleza innovadora es, en
realidad, un medio de comunicacién
creativo y bisicamente subjetivo. Sabe-
mos ahora que la presentacién del pasado
mediante restos tomados al azar o elegi-
dos deliberadamente no tiene nada de
objetivo. En el mundo inanimado de los
objetos de museo s6lo la creatividad artTs-
tica es capaz de suscitar en el espiritu im3-
genes vivientes. La auténtica comunica-
cién a través de los museos ha engendrado
siempre una forma de experiencia poética
que es al mismo tiempo el @nico funda-
mento de todas las consecuencias espera-
das de esta comunicacién. De la misma
manera que la superficie de un circulo s6-
lo se puede calcular recurriendo a un ni-
mero irracional, la naturaleza y la expe-
riencia del patrimonio sGlo puede ser
comunicada introduciendo el factor irra-
cional de la creatividad artistica. Enla co-
municacién de los museos modernos se
reconocen elementos emparentados con
la magia (técnicas de exhibicidn, nuevos
medios de comunicacién), la religién (el
fetichismo del museo y el caricter epifi-
nico de su mensaje), la organizacién y la
tepresentacién  social  (convenciones,
reglas, eventos sociales), etc. Estos son
elementos de una comunicacién sincréti-
ca y paraartistica que, segiin McLuhan,
nos retrotraen a la comunicacién total de
la sociedad primitiva. Los intentos reali-
zados para definir la naturaleza del eco-
museo por su humanismo y su caricter
global se parecen a los esfuerzos realiza-
dos para definir el arte,2¢ mientras el
nuevo discurso museoldgico tiene el sello
de un mensaje poético.?’ La memoria
pura y petfecta (como la de los museos o
los mecanismos sociales que se les pare-
cen) y la creatividad artistica sin limites
tienen, en un medio ambiente presiona-
do por la tecnologia y los medios de co-
municacién, un punto de convergencia
lejano: el museo total. Entonces, ya sea
porque habri sido plenamente reconoci-
do o porque el nuevo mensaje museolégi-
co se habra hecho finalmente realidad, el
museo pettenecerd definitivamente al
pasado.
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RETORNO Y RESTITUCION

El inventario de bienes culturales muebles:

el caso del Instituto de Museos Nacionales del Zaire

La labor de localizacién del patrimonio
disperso a lo largo de todo un territtorio
es de capital importancia, ya que gracias
a ella su puede levantar un inventatio
pteciso y exhaustivo de los bienes cultura-
les muebles e inmuebles. Este inventario
serviri de instrumento de referencia en el
momento de entablar negociaciones
sobre la restitucién de los bienes cultura-
les que presenten un interés excepcional
para el arte y la historia de un pafs.

En el momento en que el Zaire obtuvo
su independencia, la mayor parte de los
museos creados por iniciativa privada de-
saparecieron sin dejar rastros y los pocos
objetos salvados del saqueo desapare-
cieron completamente durante los distur-
bios que siguieron al acceso a la soberania
nacional,

Para remediar esta situacién, el decreto
presidencial n.© 70-089 del 11 de marzo
de 1970 cred el Instituto de Museos Na-
cionales del Zaire (IMNZ), institucién
centralizada con autonomia financiera y
administrativa, y definié explicitamente
sus atribuciones: reunir y conservar los
testimonios de la cultura material e hist6-
rica zairense para servir de base a la educa-
cidn y la investigacién. Un afio después,
el decreto-ley n.© 71-016 del 11 de marzo
de 1971 especificaba la funcién del IMNZ
en la proteccién del patrimonio cultural
del pais.

La sede del IMNZ se encuentra en
Kinshasa. De la direccidn general depen-
den tres departamentos: Investigacion
Cientifica, Servicios Auxiliates de Investi-
gacion y Servicios Administrativos, asi co-
mo tres museos regionales: el Museo Pro-
visional de Kinshasa, el Museo de
Kananga y el Museo de Lumumbashi.

El objetivo prioritatio fijado desde el
principio es reunir para su salvaguarda los
objetos de intetés artistico e histérico
amenazados de dasaparici6n o de saqueo.
Las cinco secciones del Departamento de

Investigacién (arte tradicional, arqueo-

logfa, musicologia, tradicién oral y arte

moderno), la Seccién de Monumentos y

Sitios Histéricos, la Seccién de Educacién

y la Seccién de Video son las encargadas

de conservar y estudiar este patrimonio.
La formacién de las colecciones se ini-

ci6 a partir de 1971 mediante adquisi-
ciones, colecta sobre el tetreno o compra

a los comerciantes que se presentan ante

el IMNZ, o bien, aunque raro, mediante

donativos o excavaciones arqueoldgicas.
Por otra parte, Bélgica restituyd algu-
nas piezas a la Repiiblica del Zaire, obe-
deciendo a los acuerdos bilaterales con-
certados entre ambos. paises.
El material restituido se divide en
cuatro categorias:

1. Los objetos pertenecientes al antiguo
Museo de la Vida Indigena de Kinsha-
sa que habian sido presentados en la
exposicién de Bruselas de 1958, es de-
cir, un total de tréinta y una unidades.

2. Los objetos del antiguo Instituto de
Investigaciones Cientificas del Africa
Central (IRSAC) que se consetvaban
en Bélgica desde antes de la indepen-
dencia en espera de una ocasién para
ser restituidos.

3. Los objetos conservados en el IRSAC
de Rwanda. Este pafs, después de esco-
ger aquellos que representaban sus cul-
turas locales, habia enviado a Bélgica
las piezas originales de las regiones
zairenses, que mds tarde fueron resti-
tuidas al Zaire.

4. Los ciento catorce objetos que Bélgica
envib al Zaire en calidad de donativo.
Dado que las colecciones ya consti-
tuidas eran insuficientes para obtener
una representacién completa de las ar-
tes del Zaire, Bélgica se comprometid
a colmar las lagunas.

Las categorias 2 y 3 constituyen el lote mis

importante:; setecientos veintiséis obje-

tos. Pese a la competencia de los colec-

Shaje Tshiluila

cionistas extranjetos que offecen sumas
considerables por ejemplares raros, el
IMNZ posee actualmente cincuenta mil
objetos de arte y de la cultura material e
histérica y ciento doce obras de arte mo-
derno; la seccién de musicologia tiene en
su haber quinientas horas de grabacién
en cinta.

Todos estos objetos, conservados en las
reservas provisionales del IMNZ de los
jardines presidenciales del Monte Nga-
liena, estin inventariados, es decir, nu-
merados, catalogados y clasificados.

En cuanto se adquiere una pieza, se le
asigna un nimero de orden formado por
las dos tltimas cifras del afio de adquisi-
cién, el lote o la serie y el lugar que ocupa
el objeto en ese lote.

Este niimero de orden se inscribe en un
lugar poco visible del objeto. A conti-
nuaci6n, se consigna el ingreso de la pieza
en un registro y se elaboran inmediata-
mente dos fichas. Una va al fichero nu-
mérico por orden de entrada y la otra al
fichero analitico clasificado segiin el gru-
po étnico y la clase de objeto.

En cada ficha, tanto numérica como
analftica, figura una fotografia de la pieza
y el nimero de clisé. Se consignan, ade-
mis, los detalles siguientes: el nimero
del objeto y el tipo a que corresponde, la
etnia de origen, la morfologia, la tecnolo-
gia, los aspectos socioculturales, las mo-
dalidades de adquisici6n, asi como los de-
mis datos relativos al tratamiento que se
le ha dado y al lugar que ocupa en las di-
ferentes reservas donde el material aco-
piado se agrupa primero segiin el tipo y,
luego, segiin el grupo étnico o el estilo. El
fichero de los objetos de arte moderno va
acompafiado de material informativo
sobre cada artista.

Ademis de la preocupacién primordial
de reunir y conservar el fondo en la mejo-
res condiciones climiticas y prever al mis-
mo tiempo las técnicas de restauracién
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adecuadas, el IMNZ estimé necesario ca-
talogar los museos privados que presenta-
ban un interés indudable y levantar un
inventario en fichas y fotografias de los
objetos que allf se conservan.

Pese a estas precauciones, se ha
comprobado que los objetos pertenecien-
tes a colecciones privadas abandonan el
pais y se venden en el extranjero. Para dis-
minuir este trifico, el IMNZ se fij6 un ob-
jetivo a largo plazo: reactivar las misiones
sobre el terreno centrindolas en el inven-
tario de los objetos del arte tradicional y
la artesania moderna, ademis de los mo-
numentos y sitios de interés histérico y
cultural.

En efecto, existe en el Zaire un cierto
niimero de cuevas con pinturas rupestres
y sitios arqueoldgicos de gran valor que
merecen clasificarse por el interés que
presentan para la comunidad nacional e
internacional. Los arquedlogos del
IMNZ, en colaboracién con un experto de
la Unesco adscripto al Departamento de
Investigaci6n, definirdn las mejores con-
diciones de proteccion y de estudio.

Al mismo tiempo, los objetos de la cul-
tura matetial y las obras de arte tradi-
cionales (en este caso los objetos rituales
y cotidianos todavia en uso) se localizarin
y fotografiaran para que el IMNZ tenga
ptioridad de adquisicién cuando su
usuario haya desaparecido. Con el fin de
proteger estos objetos del saqueo, el
fichero fotogrifico deberi ser accesible al
piiblico e incluso a los investigadores que
no trabajan en la institucién.

Por otra parte, el Zaire espera que la
Unesco participari en la rehabilitacion de
un edificio recientemente adquirido, lo
cual permitird que se lleve a cabo este pro-
yecto de inventario. En las nuevas instala-
ciones se efectuard una clasificacién siste-
mitica por temas y por etnias y se dard a
los objetos una ubicacién definitiva.

El ficheto numérico y el analitico se re-
novarin e informatizarin. En el fichero
numérico sblo figurarin los objetos con-
servados en el IMNZ (con su ndimero de
orden o de entrada) mientras en el fichero
analftico se clasificarin (por temas y pot
etnias) ante todo las piezas pertenecientes

a otros museos y colecciones privadas,
tanto en el Zaire como en el extranjero.
Tanto las fichas numéricas como las anali-
ticas levardn una foto del objeto,
acompafiada del niimero de negativo.

La clasificaci6én analftica constituye a la
vez un instrumento de trabajo indispen-
sable y un inventario completo relativo a
la vida cultural de los distintos grupos
€tnicos.

En la seccidn de arte tradicional, las te-

sis de doctorado y de licenciatura y otros
estudios realizados sobre grupos étnicos
como los teke, los pende, los yaka y los
kongo ba boma han' permitido inventa-
riar gran cantidad de objetos conservados
y clasificados en otros museos africanos,
€uropeos y americanos.

El grupo de trabajo encargado de cons-
tituir un banco de datos sobre el inventa-
rio de los bienes culturales muebles
tendrd que ditimir desde el principio el
delicado problema del origen exacto de
cada objeto, con el fin de evitar conflictos
de apropiacién entre pafses limitrofes, ya
que las fronteras administrativas, como se
sabe, no siempre constituyen un limite
cultural.

[Traducido del francés]

El doctor Tshiluila es jefe de la seccién de arte tradi-
cional del Instituto de Museos Nacionales del Zaire.

44

INSTITUTO DE MUSEOS NACIONALES DEL
ZATRE, Kinshasa. Copa ceremonial tallada
en madera (ciree 1900) de la tribu kuba,
Zaire, utilizada para beber vino de palma.
Esta pieza fue restituida a su pais de
ortigen en el marco de un acuerdo bilateral
entte Bélgica y el Zaire.
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La informatizacion en el campo del arte

Cuando la Scuola Normale Superiore de
Pisa y el J. Paul Getty Art History Infor-
mation Program de Los Angeles deci-
dieron en 1983 patrocinar una conferen-
cia internacional sobre la informatizacién
en la historia del arte, tenfan ademis un
segundo objetivo, que era la creacién de
un centro de intercambio de informacién
encargado de compilar y difundir los da-
tos referentes a proyectos que, de otro
modo, correrian el riesgo de pasar desa-
percibidos.

" Este servicio es actualmente una reali-
dad. Destinada a incrementar los recutsos
puestos a disposicién de investigadores,
bibliotecarios, archivistas, conservadores
y musedlogos, la base de datos que se estd
creando ofrecerd informacién sobre todos
los aspectos de los proyectos que utilicen
computadoras como auxiliar de investiga-
cién sobre el arte. Dados los patrocinado-
res, el proyecto se denomina SN/G: Re-
port on DATA Processing Projects in Art
(SN/G: Informe sobre proyectos relativos
al arte que utilicen datos informatiza-
dos). La difusién electrdnica de esta base
de datos coincide con el deseo de las dos
instituciones patrocinadoras de que la in-
formaci6n esté al alcance de la comuni-
dad internacional. El acceso 2 la informa-
ci6én, tanto en forma automatizada como
impresa, se facilitard a un costo minimo.
Esta previsto que este setvicio empiece a
funcionar a principios de 1987.

La Scuola Normale de Pisa organizé en
1978 la primera Conferencia Interna-
cional sobre €] Tratamiento Automatiza-
do de Datos y Documentos sobre Histo-
ria del Arte y desde 1975 ha venido
desempefiando un activo papel en la in-
formatizacion de las investigaciones en
ese campo. La escuela publica un boletin
de informacién y estimula la utilizacién
de los servicios de su centro informatiza-
do en el marco de proyectos de investi-
gacion.

En cuanto al Programa Getty de Infor-
macién sobre la Historia del Arte lanzado
en 1982, tiene por finalidad poner las téc-
nicas modernas de informacién al servicio
de los historiadores y especialistas de arte
que trabajan en las universidades, los
museos y las bibliotecas. Actualmente
patrocina ocho proyectos piloto en dife-
rentes campos de la informatizacién de

datos, como los materiales bibliograficos,
los archivos fotogriaficos, el léxico autori-
zado, la catalogacién de objetos y la in-
vestigacidon. Su accidn estd animada porla
voluntad de utilizar la cooperacién inter-
nacional como medio de explorar estos
ambitos.

La Segunda Conferencia Internacional
de Pisa, que tuvo lugar en 1984, reuni6
un niimero sin precedentes de especialis-
tas en diversos aspectos de la informacién
sobre la historia del arte que representa-
ban proyectos e instituciones de cardcter
oficial y privado de veintidés paises. El
método de trabajo elegido por la confe-
rencia, organizada en torno a diversos
grupos que debatieron sucesivamente te-
mas especificos, permitié enfocar los
problemas de una manera eficaz. El
hecho de que los participantes se con-
centraran en temas detetminados evitd
las dispersiones. El niimero de partici-
pantes fue muy superior a lo que cabia es-
perar y la calidad y diversidad de la repre-
sentacion crearon un ambiente favorable
al intercabio de puntos de vista.

Todos los documentos de la conferen-
cia de Pisa se han publicado ya. El titu-
lado Census: computerization in the
bistory of art (Encuesta sobte la informa-
tizacion en la historia del arte) contiene
resiimenes analiticos de mis de ciento se-
senta proyectos, presentados como resul-
tado del anuncio de la conferencia. Los
Papers (Estudios), por su patte, relinen
en dos voliimenes los estudios solicitados
para completar los debates de la confe-
rencia. Los Proceedings (Actas de la con-
ferencia) contienen el texto de las ponen-
cias y el resumen de los debates, las
resoluciones de un grupo de trabajo que
se reunid después de la conferencia y las
presentaciones de determinados pro-
yectos.

El intetés suscitado por Censzs fue un
estimulo para la redaccion del SN/ G Re-
port, que lo complementa de manera mis
estructurada. Se pedira a los colaborado-
res que llenen un formulario que clasifica
la informacion en partes que pueden ser
objeto de investigacién. Aspectos como
las instituciones patrocinadoras y colabo-
radoras, las disciplinas, las fuentes de re-
ferencia, las especificaciones técnicas, la
bibliografia y la disponibilidad se suma-

rén a las descripciones de los proyectos,
para los cuales no se impone ninguna li-
mitaci6én. Las instrucciones necesarias pa-
ra llenar este formulario se han redactado
en cuatro idiomas: la informacién puede
facilitatse en inglés, italiano, francés o
alemin, pero el resumen descriptivo de
cada proyecto se traduciri al inglés, asi co-
mo también los indices. El SN/ G Report
prestarid especial atencién a la cuestién
del 1éxico autorizado. Junto con la crea-
cién de la base de datos se elaborari un
tesauro terminoldgico plurilingiie.

Las personas interesadas en obtener
mayores informaciones pueden dirigirse a
Laura Corti, Scuola Normale Superiore,
Piazza dei Cavalieri, 7, 56100 Pisa, Italia
(tel. 39-50-597111, télex 843-590548
SNSPI); o a Marilyn Schmitt, Getty Art
History Information Program, 401
Wilshire Boulevard, Santa Ménica, Cali-
fornia 90401 (tel. 1-213-395-1025, télex
US ITT 494-6202 GETTYAHIP UI).

[Traducido del inglés]

Laura Corti

Curs6 estudios en la Universidad de Flotencia, don-
de se doctord en historia del arte. Después de traba-
jar durante cinco afios en un proyecto sobre la es-
cuela de pintura de Rimini del siglo X1V,
organizado en la Villa I Tatti de la Universidad de
Harvard en Florencia, fue primero becatia y después
investigadora en la Univetsidad de Siena. Actual-
mente es investigadora en la Scuola Normale Supe-
tiore de Pisa e investigadora asociada en la Villa I
Tatti. Entre sus publicaciones cabe mencionar una
obra sobre la caricatura, el catdlogo de la exposicién
Vasari en Arezzo, articulos sobre la iconografia y la
informatizacién, asi como la preparacién de los tex-
tos de las dos conferencias internacionales sobre el
tratamiento automatizado de datos y documentos
sobre la historia del arte celebradas en Paris en 1978
y 1984.

Marilyn Schmitt

Realizd estudios en la Universidad de California,
Berkeley y en la Universidad de Yale, donde presen-
t6 una tesis sobte las pinturas de los vasos griegos y
otra sobre la escultura medieval. Después de una di-
latada carrera en la docencia universitaria, ingreso al
J. Paul Getty Trust, donde actualmente administra
el Programa de Informaci6n sobre la Historia del
Arte. Ha sido becaria de la Woodrow Wilson Fun-

dation, del Programa Fullbright, de la American e

Association of University Women y del National
Endowment for the Humanities. Entre sus publica-
ciones cabe citar articulos sobre la escultura roméni-
ca francesa, la pintura de los vasos griegos y el arte
moderno.
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Shirazi. Street, Enghélab Avenue, P.O.B. 314/1486, TEHERAN.

IRLANDA: The Educational Company of Ireland Led., Ballymount
Road, Walkinstown, DUBLIN 12; Tycooly International Publ.
Ltd., 6 Crofton Terrace, Don Laoghaire Co., DUBLIN.

ISLANDIA: Snaebjérn Jonsson & Co, H. F. Hafnarstraeti 9,
REYKJAVIK.

ISRAEL: A.B.C. Bookstore Ltd., P.O. Box 1283, 71 Allenby Road,
TEL AVIV 61000.

ITALIA: LICOSA (Libtetia Commissionaria Sansoni S.p.A.), via La-
marmora 45, casella postale 552, 50121 FIRENZE. FAO Bookshop,
Via delle Terme di Caracalla, 00100 ROMA.

JAMAHIRIYA ARABE LIBIA: Agency for Development of Publica-
tion and Distribution, P.O. Box 34-35, TRIPOLIL.

JAMAICA: Sangster's Book Stores Ltd., P.O. Box 366, 101 Water La-
ne, KINGSTON. University of the West Indies Bookshop, Mona,
KINGSTON.

JAPON: Eastern Book Setvice Inc., 37-3 Hongo 3-chome, Bunkyo-
ku, TOKYO 113.

JORDANIA: Jordan Distribution Agency, P.O.B. 375, AMMAN.

KENYA: East African Publishing House, P.O. Box 30571, NAIROBL.

KUWAIT: The Kuwait Bookshop Co. Lid., P.O. Box 2942,
KUWAIT.

LESOTHO: Mazenod Book Centre, P.O. MAZENOD.

LIBANO: Libraities Antoine, A. Naufal et Fréres,
BEYROUTH.

LIBERIA: Cole & Yancy Bookshops, P.O. Box 286, MONROVIA.

LIECHTENSTEIN: Eurocan Trust Reg., P.O. Box 5, SCHAAN,

LUXEMBURGO: Libtaitie Paul Bruck, 22, Grand-Rue, LU-
XEMBOURG.

MADAGASCAR: Commission nationale de la République démocra-
tique de Madagascar pour I'Unesco, B.P. 331, ANTANANARIVO.

MALASIA: Federal Publications S5dn Bhd., Lot 8238 Jalan 222, Peta-
ling Jaya, SELANGOR. University of Malaya Co-operative Book-
shop, KUALA LUMPUR 22-11.

MALAWTI: Malawi Book Service, Head Office, P.O. Box 30044,
Chijchiri, BLANTYRE 3.

MALI: Librairie populaire du Mali, B.P. 28, BAMAKO.

MALTA: Sapienzas, 26 Republic Strcet, VALLETTA.

MARRUECOS: Todlzs las publicasiones: Libraitie *Aux Belles Ima-
ges”, 281, avenue Mohammed-V, RABAT (CCP 68.74); Librairie
des écoles, 12 avenue Hassan 11, CASABLANCA. Unicamente “E/
Correo™ (para el cuerpo docente): Commission nationale maro-
caine pour |’éducation, la science et la culture, 19, rue Ogba, B.P.
420, AGDAL-RABAT (CCP 324.45). Société chérifienne de distri-
bution et de presse, SOCHEPRESS, angle rues de Dinant & St
Saens, B.P. 683, CASABLANCA 05.

MARTINICA: Hatier Martinique, 32 rue Schoelcher, B.P. 188,
97202 FORT DE FRANCE.

MAURICIO: Nalanda Co. Ltd., 30 Bourbon Street, PORT-LOUIS.

MAURITANIA: GRA.LL.CO.MA, 1, rue du Souk X, Avenue Ken-
nedy, NOUAKCHOTT.

MEXICO: SABSA, Servicios a Bibliotecas, 5.A., Insurgentes Sur n.?
1032-401, MEXICO 12, D.E.; Libreria “El Corrco de la Unesco”,
Actipin 66, (Insurgentes/Manacar), Colonia del Valle, 03100 ME-
XICo D.F.; DILITSA (Disttibuidora Literaria 5.4.), Pomona 30,
Apartado postal 24-448, MEXICO D.F., 06700.

MONACO: British Library, 30, boulevard des Moulins, MON-
TECARLO.

MOZAMBIQUE: Instituto Nacional do Livto e do Disco (INLD), ave-
nida 24 de Julho, 1921, r/c ¢ 1.” andar, MAPUTO.

NEPAL: Sajha Prakashan, Polchowk, KATHMANDU.

NICARAGUA: Libretia de la Universidad Centroamericana, aparta-
do 69, MANAGUA.

NIGER: Librairie Mauclert, B.P. 868, NIAMEY.

NIGERIA: The University Bookshop of Ife; The University Bookshop
of Ibadan, P.O. Box 286, IBADAN. The University Bookshop of
Nsuka. The University Bookshop of Lagos. The Ahmadu Bello
University Bookshop of Zaria.

NORUEGA: Todlas las publicaciones: Johan Grundr Tanum, Karl
Johans Gate 41/43, OSLO 3, Universiters Bokhandelen, Universi-
tetssentret, P.O.B. 307, Blindetn, OSLO 3. Unicamente “El
Correo”: AlS Natvesens Litteraturtjeneste, Box, 6125, OSLO 6.

NUEVA CALEDONIA: Reprex SARL, B.P. 1572, NOUMEA.

NUEVA ZELANDIA: Retaif Bookshop, 25 Rutland Street, Mai] Or-
ders 85 Beach Road, Private Bag C.P.O., AUCKLAND; Retail 159
Hereford Street, Mail Orders Private Bag, CHRISTCHURCH; Retail
Princes Streer, Mail Orders P.O. Box 1104, DUNEDIN, Retail
Ward Sereer, Mail Orders, P.O. Box 857, HAMILTON; Rétail Cu-
bacade World Trade Centre, Mulgrave Street (Head Office), Mail
Orders Private Bag; WELLINGTON.

B.P. 656,

PAISES BAJOS: Libros solamente: chsmg Boeken B V., Hogchnl-
weg 13, 1101 CB AMSTERDAM. P;
te: D & N— FAXON B.V. Postbus 197, 1000 AD AMSTERDAM.

PAKISTAN: Mirza Book Agency, 65 Shahtah Quaid-i-Azam, P.O.
Box 729, LAHORE 3. Unesco Publications Center, Regional Office
for Book Development in Asia and the Pacific (ROBDAP), 39
Delhi Housing Society, P.O. Box 8950, KARACHI 29.

PANAMA: Distribuidora Cultura Internacional, Apartado 7571,
Zona 5, PANAMA,

PARAGUAY: AgcncnadeDlanosyRcvxstas Sra. Nelly de Garcia As-
tillero, Pte, Franco n.” 580, ASUNCION.

PERU: Librerfa Studium, Plaza Francia 1164, Apartado 2139, LiMA,

POLONIA: Ars Plona-Ruch, Krakowskie Przedmiescie 7, 00-068
WARSZAWA. ORPAN-Impore, Palac Kulwry, 00-901
WARSZAWA.

PORTUGAL: Dias & Andrade Leda., Livraria Portugal, rua de Carmo
70, LISBOA.

REINO UNIDO: HMSQ Publications Centre, 51 Nine Elms Lane,
LONDON SW8 SDR. Para pedidos; HMSO P.O. Box 276, LON-
DON SW8 SDT. Third World Publications, 151 Statford Road,
BIRMINGHAM B11 1RD. Government bookshops: LONDON, BEL-
FAST. BIRMINGHAM, BRISTOL, CARDIFF, EDINBURGH, MANCHES-
TER: Mapas cientificos solamente: McCarta Lid., 122 Kings Cross
Road, LONDON WCIX 9 DS,

REPUBLICA ARABE SIRIA: Librairie Sayegh, immeuble Diab, rue
du Parlement, B.P. 704, DAMAS.

REPUBLICA DE COREA : Korean National Commission for Unesco,
P.0. Box Central 64, SEOUL,

REPUBLICA DEMOCRATICA ALEMANA: Librairies internationa-
les o Buchhaus Leipzig, Postfach 140, 701 LEIPZIG.

REPUBLICA DEMOC TICA DEL YEMEN: 14th October Corpo-
ration, P.Q. Box 4227, ADEN,

REPUBLICA DOMINICANA: Librerefa Blasco, avenida Bolivac n.°
402, esq. Hermanos Deligne, SANTO DOMINGO.

REPUBLICA UNIDA DEL CAMERUN: Le sectétaire général de la
Comrmission nationale de la République fédérale du Cameroun
pour {"Unesco, B.P. 1600, YAOUNDE. Librairie aux Messageries,
Avenue de la Libert, B.P. 5921, DUALA; Librairic aux fr2res
réunis, B.P. 5346, DUALA: Librairie des éditions Cl&, B.P. 1501,
'Y AOUNDE; Librairie St Paul, B.P. 763, YAOUNDE,

REPUBLICA UNIDA DE TANZANIA: Dar-es-Salaam Bookshop,
P.0. Box 9030, DAR-ES-SALAAM.

RUMANIA: ARTEXIM, Export-Import, Piata Scienteii n° 1, P.O.
Box 33-16, 70005 BUCAREST.

SENEGAL: Librairie des 4 vents, 91 rue Blanchot, B.P. 1820, DA-
KAR: Librairie Clairafrique, B.P. 2005, DAKAR: Les Nouvelles Edi-
tions Africaines, 10 rue Amadou Hassan Ndoye, B.P. 260,
DAKAR.

SEYCHELLES: New Service Ltd., Kingstate House, P.O. Box 131,
MAHE; National Bookshop, P.O. Box 48, MAHE.

SIERRA LEONA: Fourah Bay, Njala University and Sierra Leone
Diocesan Bookshops, FREETOWN.

SINGAPUR: Federal Publications (S} Pte. Ltd. Times Jurong, 2 Ju-
rong Port Road, SINGAPORE 2261.

SOMALIA: Modern Bookshop and General, P.O. Box 951, MOGA-
DISCIO.

SRI LANKA: Lake House Bookshop, Sir Chittampalam Gardiner
Mawara, P.O, Box 244, COLOMBO 2.

SUDAN: Al Bashir Book<hop, P.0. Box 1118, KHARTOUM.

SUECIA: Todas las publicaciones: AIBC. E. Fritzes Kungl. Hov-
bokhandcl Frcdsgatan 2, Box 16356, 103 27 STOCKHOLM 16.

: Wennergren-Williams AB
Box 30004, S- “104 25 STOCKHOLM. Unicamente “El Correo”.
Svenska FN-Férbundet, Skolgrind 2, Box 150 50, §-104 65.
STOCKHOLM.

SUIZA: Europa Verlag, Rimistrasse 5, 8024 ZURICH; Libraitie Payot,
6, rue Grenus, 1200 GENEVE 11. Libraries Payot en GENEVE,
LAUSANNE, BALE, BERNE, VEVEY, MONTREUX, NEUCHATEL y
ZURICH.

SURINAME: Suriname National Commission for Unesco, P.O. Box
2943, PARAMARIBO.

TAILANDIA: Nibondh and Co. Ltd., 40-42 Charoen Krung Road,
Siyacg Phaya Sri., P.O. Box 402, BANGKOK; Suksapan Panit,
Mansion 9, Rajdamnern Avenue, BANGKOK: Suksti Siam Com-
pany, 1715 Rama IV Road, BANGKOK.

TOGO: Librairie évangélique, B.P. 378, LOME. Librairie du Bon
Pasteur, B.P. 1164, LOME. Librairie universitaire, B.P. 3481,
LOME.

TRINIDAD Y TABAGO: National Commission for Unesco, 18 Ale-
sandra Steeet, St. Clair, TRINIDAD W.1.

TUNEZ: Société tunisienne de diffusion, 5, avenue de Carthage,
TUNIS,

TURQUIA: Haset Kitapevi A.S., Istiklal Caddesi, n.° 469, Posta
Kutusu 219, Beyoglu, ISTANBUL.

UGANDA: Uganda Bookshop, P.O. Box 7145, KAMPALA.

URSS: Mezhdunarodnaja niga, MOSKVA 113095,

URUGUAY :EdilyrUruguaya, $.A., Maldonado 1092, MONTEVIDEO.

VENEZUELA: Libreria del Este, Av. Francisco de Miranda 52, Edif.
Galipén, apartado 60337, CARACAS, DILAE C.A. ~ Alfadil Edi-
ciones 8.A., Avenida Los Mangos. Las Delicias. Apartado 50.304,
Sabana Grande, CARACAS.

YUGOSLAVIA; Jugoslovenska Knjiga, Trg. Republike 5/8, P.O.B.
36, 11-001, BEOGRAD; Drzavna Zalozba Slovenije Titova C. 25,
P.O.B. 50-1, 61-000 LJUBLJANA.

ZAIRE: Librairie du CIDEP, B.P. 2307, KINSHASA; Commission na-
tionale zairoise pour 'Unesco, Commissatiat d'Ecat chargé de
I'éducation nationale, B.P. 32, KINSHASA.

ZAMBIA: National Educational Distribution Co. of Zambia Ltd.,
P.O. Box 2664, LUSAKA.

ZIMBABWE: Textbook Sales (PVT) Ltd., 67 Union Avenue, SA-
LISBURY.
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