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Citas citables

“Un artista puede visitar un museo,
pero sélo un pedante puede vivir alli.”
George Santayana, The life of reason

“Después de todo, un museo es uno
de los sitios que dan una de las ideas
mas elevadas del hombre.”

André Malraux, Le musée imaginaire

Foto de la cubierta: Un estable de Alexander
Calder, exhibido en el Museo Louisiana, en
Dinamarca, rodeado de hierba y del azul del
mar. Mas all4, Suecia.

(Cortesfa del Museo Louisiana.)

Los proximos numeros de Museum trataran,
entre otros, los siguientes temas:

® La arquitectura museistica: ¢Son los museos estructuras neutras u objetos artisticos en
s{ mismos? ¢Con qué nuevos procedimientos y equipos se puede controlar el entorno
fisico de los museos?

® Los problemas con que tropiezan los museos del Pacifico sur: ¢Ciial es el cometido de
los museos en una regién que se ha convertido en una encrucijada de culturas?

® Los museos y la alfabetizacion: 1990 serd el Afio Internacional de la Alfabetizacién. Un
importante nimero de museos conmemora la difusién de la palabra escrita como un
instrumento bésico para acceder a la informacién, la cultura y el poder. .. y para
generarlos.

iAtencion educadores!

Nuestra revista hermana, la trimestral

perspectivas

editada por la Unesco para difundir
experiencias e informaciones sobre la
educacioén, ha publicado en su primer
nimero de 1989 una resefia sobre la
actividad educativa de Andrés Bello.
Para saber como conseguir esta
publicacion, sirvase consultar al agente
de venta de su pais que figura en la
lista insertada mas adelante, en este
namero de Museum.

€



g

- Museum a los cuarenta anos

Indice

Federico Mayor

Mensaje del Director General de la Unesco a los lectores
de Museum con motivo del cuadragésimo aniversario de su
publicacion 131 '

Museum entonces. . .

EDITORIAL

Pasaje del editorial del primer nidmero, publicado en 1948 132

...y ahora Ousis y Terra incognita en los cuarenta afios de Museum 133
Los rostros de los museos: cuarenta afios de Museum en veinte
fotografias 132-138
LOS GRANDES MUSEOS .
PRECURSORES, CUATRO DECADAS
MASTARDE

Gaél de Guichen Introduccion — 3 Tenemos la suficiente madurez como para

y Jacqueline Maggi formalar una autocritica? 139

Om Prakash Agrawal El Museo Nacional de Nueva Delbi: logros y problemas 141

Thomas M. Messer Elpopulismo responsable del Guggenbeim de Nueva York 145

Hernin Crespo Toral El Museo del Banco Central del Educador: treinta asios

Victor J. Danilov
Lise Skjoth

Jean Cuisenier

Evgeni Nikolaevich Kuzin
Rosanna Maggio Serra

de evolucidn 150 _

El Exploratorium de San Francisco veinte arios después 155

El Museo Louisiana de Dinamarca — Edad: 30 afios —
Estado: en construccion 160

El Museo Nacional de Artes y Tradiciones Populares de Paris:
veinte arios después 16§

El Museo Espacial de la Unién Soviética: 1936-1967-1988 170
La Galeria Municipal de Arte Moderno de Turin: una sitnacion
italiana 173

El futuro y pasado imperfecto de un museo 179

Secciones

ISSN o250-4979
Museum (Unesco, Paris), n.° 163
(vol. XLI, n.° 3, 1989)

Sarah Derbyshire

UNA CIUDAD Y SUS MUSEOS

“Museos vivos” en Hull 181

CRONICA DE LA FMAM
Flash 186
Mercado tnico europeo: los bienes culturales en 1992 186

Christian Barbé

CONTODAFRANQUEZA

Campamentos de jévenes voluntarios en los museos 188

RETORNO Y RESTITUCION

DE LA PROPIEDAD CULTURAL
Ecuador: vobo de unas cuatrocientas piezas del patrimonio
nacional 190



/7.

Auseos en China




Mensaje del Director General de la Unesco
a los lectores de Museum
con motivo del cuadragésimo aniversario
de su publicacion

Me es particularmente grato felicitar a los lectores de Museum con
motivo del cuadragésimo aniversario de su aparicion.

Museum, una de las primeras revistas creadas por la Unesco, ha
constituido durante mds de cuatro décadas una tribuna mundial, vinica
en su género, para el intercambio de ideas 'y experiencias sobre un
dmbito que se transforma con rapidez y gran vitalidad.

Museum, gue refleja la evolucion de las ideas y las précticas de la
museologia vy de las profesiones afines (tales como la educacion, los
medios de comunicacion, la conservacion y la restauracion) es, a mi
parecer, un buen ejemplo de la fecunda contribucion gue la Unesco
puede aportar en una de sus esferas de competencia. “Mds vale dar
levadura gue pan”, es un vefrin que me agrada utilizar.

La Secretaria desea dar un nuevo impetu a la revista y para ello ha
decidido agilizar su contenido, presentarla de manera mds atractiva 'y
anmentar su distribucion. Ademds, Museum le llega gratuitamente a
los miembros de las organizaciones no gubernamentales de los paises
mds pobres relacionadas con los museos.

Mi mayor deseo es que ustedes, los lectores de esta revista, aprecien
estos esfuerzos, se hagan eco de ellos difundiéndola entre sus amigos y
colegas v, si les pareciera necesario, envien a la redaccion sus
sugerencias sobre las mejoras que podrian introducirse.

El poeta espariol Jorge Manrigue escribié en el siglo xv:

Este mundo bueno fué

St bien usdsemos dél. ..
En el ambito de la cultura, los museos estdn llamados a desemperiar un
papel cada vez mds importante para ayudarnos a comprender el
pasado y el presente vy poder, asi, “usar” mejor nuestro mundo de hoy.
El objetivo principal de Museum consistird en reflejar 'y promover esta
funcién en los arios venideros.

Federico Mayor
[Texto original en inglés]
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Museum entonces...

Pasaje del editorial del primer nimero,
publicado en 1948

Ante todo, la Unesco desea que Musenm constituya una herramienta para el
logro de sus propios objetivos generales y de aquellas misiones en que los
museos —mediante la ilustracién visual y tridimensional de los objetos—
constituyen un potencial Ginico de comunicacién y de educacién; ademas,
desea que contribuya a enrolar a los especialistas museolégicos en el combate
comiin por la difusién del conocimiento y el fomento del entendimiento
internacional como una contribucién positiva para la paz.

Los rostros de los museos

ouarenta afos
de Museum
~enveinte
1fotog| aﬂas

) © Kiadsi Féigazagatdsdg, Hungria,

Al principio reinaba la guerra. =

Musenrn (Unesco, Paris), n.° 163 (vol. XLI, n.° 3, 1989).
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... y ahora

Qasis y Terra incognita en los cuarenta afios

de Museum

de los mltiples rostros de los museos.

En este niimero, Museum tiene el agrado de invitar a sus lectores a celebrar el
cuadragésimo aniversario de la aparicién de la revista. Para ello, hemos
decidido reflexionar sobre el tema “Entonces y ahora: los grandes museos
precursores cuatro décadas mis tarde”, lo que nos permite echarle una mirada
a ocho museos que se crearon entre 1950y 1970 con fines innovadores y hasta
cierto punto revolucionarios, para sacar al menos las primeras conclusiones
sobre sus aciertos y, por supuesto, sus errores.

Tal vez porque no comprendi6 lo que le esperaba (jo quizi porque lo
comprendi6 muy bien!), Gaél de Guichen acepté amablemente hacerse cargo
de la coordinacién y preparacién de este ndmero. Gaél de Guichen es
miembro del Consejo Consultivo de Redaccién de Museum y subdirector de
programas especiales del Centro Internacional de Estudios de Conservacién y
Restauracién de los Bienes Culturales (ICCROM), de Roma. En la coordina-
cién del presente niimero contd con la eficaz ayuda de Jacqueline Maggi,
quien también pertenece al ICCROM. Mis adelante publicamos el punto de
vista de ambos sobre su trabajo. Museum agradece la colaboracién de Gaél de
Guichen y Jacqueline Maggi.

Fundada en 1948 la revnsta Museum se ha consagrado durante estas. oua’cro

- - décadas a la animacién de los ‘museos dé todo el mundo. -

Para muchos profesionales de los museos (espemahstas en conservacnon
coleccion, exhibicion, educacién y administracion, por ejemplo) y tarnbién para un’

buen ntimero’ de sus colaboradores (maestros periodistas, arqueologos, “ amths
- de los museos”, etc.) los museos, mas que un'empleo, incluso més que una
. vocacion, son un estilo de vida absorbente y. enriquecedor. Cons’utuyen una j o
fuente de emocion, de frustraciones, de réflexion y de esperanzas, conoentrando, R

una amplia variedad de ideas y sentimientos.
Para celebrar los cuarenta afios de Museum hemos’ selecmonado vem’ce :
fotografias publicadas en distintas fechas'y. que reﬂe]an —par !o menos— algunos
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Como es natural, los museos precursores han permanecido en lamira de los
especialistas y del publico en general durante todos estos afios, provocando
tanto su entusiasmo como sus criticas. Puesto que, como lo deciamos mds
arriba, nos hemos propuesto celebrar este aniversario de manera “reflexiva”
—y por lo tanto equilibrada—, nos parece necesario mirar mis alla de lo que
es inmediato y evidente, para descubrir lo que pasa desapercibido o lo que se
ha olvidado.

Un dictador de América del Sur erigi6 en los afios cincuenta un muro de
varios kilémetros a lo largo de la carretera que llevaba del aeropuerto a la
ciudad, para que los visitantes no viesen los barrios miseros y sérdidos que se
escondian detrés.

¢Existe acaso una dicotomia similar en el mundo de los museos?

A nadie se le ocurrirfa criticar los grandes museos que, instalados en lujosos
edificios, albergan magnificas colecciones permanentes, organizan espectacu-
lares muestras temporales y estin siempre atestados de visitantes. Por otro
lado, la mayoria de los musedfilos aplaude la propagacién de los museos
locales, de dimensiones reducidas, donde las fronteras que separan al personal
del publico tienden a desaparecer dando lugar, a menudo, a un alegre esfuerzo
colectivo.

Aunque estos éxitos nos confortan, no podemos menos que preguntarnos
si, tal como el muro del dictador (aunque sin hacerlo adrede), esos mismos
éxitos no ocultan —o al menos no disimulan— situaciones mds graves, tales
como el estancamiento, e incluso el retroceso que padecen algunos museos.
Para cambiar de metédfora, ¢qué se descubre cuando se abandonan los oasis
floridos para adentrarse en terrenos poco conocidos?

Laredaccién de Museum recibe permanentemente numerosas cartas, publi-
caciones y otras fuentes de informacién que dan cuenta de los infortunios que

Encuentros ilustres.
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© Laboratoire de“liccherthés des Musées de France.

 Los rostros de los museos:
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se ciernen sobre el mundo de los museos. Pareceria, incluso, que se estd

produciendo algo parecido a la desertificacién. Es cierto que la informacién

que nos llega se refiere a casos aislados, de los que no seria justo sacar

conclusiones precipitadas o generales. No obstante, nos puede hacer reflexio-

nar e incitarnos a conocer mejor la situacién global real.
Tomemos algunos de los casos que han sido sefialados a Museum en la

tltimas semanas:

® Recientemente estallé un escindalo en un pais de Europa central cuando, a
mediados del invierno, los periédicos revelaron que en un importante
museo se habia suprimido la calefaccién por falta de dinero.

® En un museo de arte moderno de un pais del sur de Europa también se
suprimi6 la calefaccién durante los meses mds frios del afio. Pero el
escandalo acabé en destruccidn, ya que, al restablecerse la calefaccién tras
una protesta piblica, la intensidad y la rapidez con que se hizo provocé la
formacién de grietas en cuadros de inestimable valor.

® Hasta hace poco, cuando se repard el tejado, los guardianes de un museo de
América del Norte debifan apresurarse a descolgar los cuadros cada vez que
llovia copiosamente con el fin de evitar los estragos del agua que chorreaba
literalmente por las paredes.

Se trata hasta aqui de tres museos que se encuentran en paises altamente

industrializados, con una renta per cipita de unos diez mil délares anuales.

¢Qué puede ocurrir en los paises en desarrollo?

Una vez mis, los datos son fragmentarios y no permiten forjarse una idea

completa. Sin embargo. ..

® En un pais de Asia no se ha inaugurado todavia un museo de etnologia
construido en 1963, y que cuenta con una coleccién compuesta por ocho
mil ob]etos, debido (segun el informe oficial) a la falta de personal

Los visitantes observan,

o entienden y participan. -

istoire, Bruselas (Bélgica).

© Musdes Royaux d’Art et ’H

. © Director general de los Museos del Vaticano

Art, C leveland
(Estados Umdos de’ Amenca) -

cuarenta afios de Museum en veinte fotograffas
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calificado, de un laboratorio equipado, de un vehiculo para los trabajos
sobre el terreno, de un grabador y de una cimara de cine.
® En un pais vecino del anterior, que las Naciones Unidas han clasificado
entre los “menos desarrollados” dado que su renta per capita es de s6lo
doscientos treinta ddlares anuales, el museo nacional tuvo que cerrar
estoicamente sus puertas al encontrarse en la imposibilidad de pagar el
sueldo del guardian.
® El museo nacional de uno de los paises africanos menos desarrollados
cuenta con una sola sala abierta al piblico porque carece de un sistema de
seguridad. El gobierno doné recientemente setenta mil délares para que se
construyera una barrera de proteccién, pero ain carece de un sistema de
seguridad en las puertas y ventanas, que costarfa veinticinco mil délares, es
decir, menos de lo que se gasta mensualmente en cualquier museo europeo
por concepto de relaciones piblicas.
® A pesar de nuestra obstinacién, fue imposible conseguir un articulo de
autor africano sobre el tema central de este ndmero. Ante nuestros
insistentes pedidos, el conservador de un museo nacional de Africa envié
un telegrama explicando que no podia enviar una colaboracién “dado que
la realidad de nuestro museo es totalmente desoladora stop en un articulo
destinado a celebrar el aniversario de museum no tendrian que figurar datos
tan negativos stop sin embargo hemos emprendido una reorganizacién
total, que nos deja prever un futuro mis brillante stop”.
Nuestro mayor deseo es que no sea preciso esperar cuarenta afios mas antes de
que Museum pueda hacerse eco de la materializacién de esos brillantes
proyectos.
A.G.
[Texto original en inglés]

Recoleccion de artefactos -

(‘y’de‘ diﬁerd)f

(© Laboratoire de Rgchcrces des Musées de France,

© Ghana Museims and Mongments Library (Ghana).

~ Los rostros de los museos
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Introduccion

;s Tenemos la suficiente madurez como
para formular una autocriticas

Gaél de Guichen y Jacqueline Maggi

Gaél de Guichen dirigié entre 1968 y 1969 los
estudios relativos a la conservacién de la cueva de
Lascaux (Francia). Desde entonces, trabaja como
asistente de formacién cientifica en el ICCROM,
donde también desempefia el cargo de asistente del
director, concentrando su labor en la conservacién
preventiva. Ha impartido cursos de capacitacion
sobre este tema en més de treinta y dos paises.

Jacqueline Maggi se gradu en el Instituto de Estu-
diantes Extranjeros de Aix-en-Provence, en Fran-
cia; obtuvo la licenciatura en bellas artes en la
Universidad de Miami y [a maestria en civilizacién
francesa en la Sorbona, de Paris. Ocupa el cargo de
directora artistica de una revista nacional de Johan-
nesburgo, en Suddfrica. Actualmente colabora en
varios proyectos de investigacién del ICCROM.

“La década de los cincuenta constituird
un periodo clave en la historia de Ia
museologia debido a la reanudacién de
las actividades de construccién, suspen-
didas durante la guerra. Esta interrupcién
del trabajo brind6 una oportunidad para
examinar criticamente lo que se habia
realizado y para reflexionar sobre lo que
habria que hacer en el futuro.”
(Musenm, Vol. IV, 1951)

Al cumplirse e] cuadragésimo aniversa-
rio de la creacién de Museum, volvemos
nuestra mirada al periodo en que la
museologia experimentd una gran evolu-
cién. Emblema de esa época fue la crea-
cién de esta revista, que reflejé la cre-
ciente presencia de los museos en tanto
que factor positivo de influencia en la
sociedad y en su futuro.

Los museos, que son producto de su
época, reflejan las tendencias econémi-
cas, sociales y politicas de la sociedad que
los cred. El periodo de la posguerra
constituyd el comienzo de una nueva era
caracterizada por el estrechamiento de las
relaciones internacionales —que debilité
los vinculos con la tradicién—, la bis-
queda de la identidad a través de Ja propia
comunidad, y un sentimiento generali-
zado de optimismo producido por la
perspectiva de un mundo nuevo y mejor
y por la fe en la tecnologfa.

En el dmbito de los museos, estos
fenémenos se tradujeron en una amplia-
cién de sus temdticas, que pasaron a abar-
car las ciencias y la industria; una mayor
variedad de piblicos cuyas necesidades se
atendian mejor —aunque se mantuvo el
centro de interés en las colecciones—, y
la creaci6n de numerosos museos. Una
vez establecidos los objetivos fundamen-

tales, Ja arquitectura moderna debia cap-
tar este impulso y darle forma y sustan-
cla.

EI cometido
del presente nitmero

En este niimero, en cuya preparacién se
procurd adoptar una actitud a la vez
informativa y constructiva, Museum se
propone examinar dichos objetivos,
determinar si fueron alcanzados y permi-
tir que los lectores se beneficien de los
errores y de las soluciones que este anali-
sis revele.

Para lograr este cometido se seleccio-
naron varios Imuseos, representantivos
del periodo estudiado. Siempre que fue
posible, la seleccion se hizo sobre la base
de los siguientes criterios:

Los museos seleccionados debian contar
con edificios modernos, construidos
especialmente para ese fin, y debian
tener entre veinte y cuarenta afios de
antigiedad. No se tomaron en
consideracién los museos instalados en
edificios antiguos.

La seleccién de museos se debia ajustar a
una distribucién geogrifica equitativa.

Las colecciones de los museos seleccio-
nados debifan ser de distinta indole
(etnograficas, arqueoldgicas, pictori-
cas, especializadas y mixtas).

Todos los museos seleccionados debfan
haber sido objeto, como minimo, de
un articulo publicado en Musenm, al
que los lectores pudiesen remitirse si lo
considerasen necesario.

Se solicit6 a los autores de los articulos

que analizaran los museos de manera

objetivay que examinaran concretamente
el edificio, el publico, la coleccién y el
personal de cada uno de ellos.



140

. Gaél de Guichen y Jacqueline Maggi

Basindonos en el contenido de los tex-
tos presentados en este niimero y en la
documentacién consultada, procuramos
resumir las distintas tendencias para arro-
jar luz sobre los siguientes aspectos:
¢Ciiales eran los objetivos de los museos

creados durante este periodo y en qué

medida fueron alcanzados?
¢Qué problemas surgen cuando se exa-
mina la evolucién de cada uno de los
aspectos de esos museos?
¢Serd posible crear museos adecuados en
el futuro?
Cuando se les pidié que analizaran los
objetivos de los museos seleccionados,
los autores de los articulos se refirieron,
por lo general, a finalidades de caracter
filoséfico, tales como el deseo de crear un
centro de intercambio cultural y de
comunicacién, la reafirmacién de la iden-
tidad cultural o la necesidad de integrar el
Mmuseo en Su entorno.

Esos objetivos parecen haberse alcan-
zado. Sin embargo, en algunos casos, tal
como se vera mis adelante, los errores
arquitecténicos contrarrestaron tales
logros.

El lapso transcurrido entre la concep-
ci6n y la realizacién del edificio fue tan
largo en algunos casos que los objetivos
iniciales se habian modificado o, incluso,
abandonado, lo cual dio como resultado
museos que ya no correspondian a las
necesidades originales, fueran éstas de
orden filos6fico o prictico. En otros
casos, la calidad de la construccién del
edificio no estuvo a la altura de su
concepcibn, revelando un excesivo opti-
mismo y la incapacidad de convertir una
idea en una realidad material.

Como declaré recientemente Emile
Biasini, primer presidente del organismo
que tiene a su cargo el proyecto del Gran
Louvre, “la arquitectura no debe ser
espectacular, sino util.”* Pero, a juzgar
por el disefio de los edificios de los
museos construidos durante dicho
periodo, en la posguerra la forma preva-
lecia sobre la funcién. El deseo de ilustrar
la arquitectura moderna sin tener en
cuenta en lo mis minimo las exigencias
pricticas de los museos planteé numero-
sos problemas. Las inundaciones e infil-
traciones de agua, la contaminacién
interna, la errénea y/o exigua distribu-
cién del espacio, la luminacién natural
desacertada, la ausencia de previsiones en
materia de crecimiento y la indiferencia
por los costos inmediatos o futuros de
mantenimiento son solamente algunos de
los males que padecieron esos museos.
Por ejemplo, la instalacién de un sistema
de aire acondicionado, considerado

como la culminacién de los suefios del
director de uno de los museos, se convir-
ti6 rapidamente en una pesadilla porque
causaba estragos y destruia las coleccio-
nes.

La voluntad de integrar armoniosa-
mente las construcciones en su entorno
también acarre6 complicaciones. Los
techos bajos o planos adoptados para que
se adecuaran a las exigencias impuestas
por los edificios o el paisaje circundantes
originaron infiltraciones de lluvia y redu-
]eron el espacio de exposicién. La utiliza-
cién generalizada de claraboyas tuvo por
resultado una iluminacién insuficiente en
algunos casos o excesiva en otros.

Asi, los perjuicios causados por una
arquitectura defectuosa afectaron a casi
todas las secciones principales de los
museos y los esfuerzos realizados para
corregir tales errores restaron eficacia al
museo como centro de trabajo.

Los museos dependientes del Estado
mantienen un sistema rigido de contrata-
cién del personal que impide, por ejem-
plo, el recurso a técnicos calificados y de
formacién especializada. A su vez, los
museos privados tropiezan con dificulta-
des para equilibrar su presupuesto, lo
cual ha tendido a reducir su autonomia.

La evolucién de las colecciones perma-
nentes ha sido, por lo general, sana. El
problema esencial ha radicado en la esca-
sez de espacio para exponer y almacenar,
por no haberse previsto el incremento
cuantitativo de las colecciones. Ello se
explica, en parte, por los miltiples descu-
brimientos arqueolégicos que han hecho
aumentar el nurhero de objetos expues-
tos. No obstante, este error de cilculo
—a menudo grave— apenas si fue tenido
en cuenta por los arquitectos, que a veces
parecen olvidar que los museos también
albergan una coleccién.

Factores positivos y negativos

El ptblico ha mantenido una relacién
satisfactoria con los museos considera-
dos, pero la insuficiencia del personal
encargado de las relaciones publicas ha
limitado su éxito. Resulta interesante
comparar el espacio que se ha asignado en
el pasado a las exposiciones temporales
con el que se les concede en los proyectos
de ampliaci6n o de renovacién. En algu-
nos casos parece manifestarse un cambio
en Jos gustos del publico: su atencién,
aparentemente, estid orientindose hacia
las colecciones permanentes.

Para efectuar esta evaluacién del
pasado relativamente reciente de la
museologia, los expertos contempori-

neos han tenido que detenerse a reflexio-
nar. Las observaciones y las actitudes de
quienes han analizado los museos nas
obligan a preguntarnos si tenemos real-
mente la suficiente madurez como para
formular y aceptar una autocritica.

Aunque se reconozca la utilidad de
analizar los factores positivos de cual-
quier critica, la resistencia a estudiar los
aspectos negativos, la tendencia a
explayarse sobre conceptos vagos en
lugar de concentrarse en los hechos y la
renuencia a informar a los lectores sobre
el incorrecto funcionamiento de los
museos también son reales (en particular,
en el caso de Jos articulos que encargamos
a ciertos responsables de museos y que
nunca nos fueron enviados). En varios
casos debimos instar a los autores a que
proporcionaran informacién basada en
estadisticas concretas. En tal sentido, -l
ejemplo de admirable precisién y fran-
queza de Rosanna Maggio Serra merece
una mencién especial.

Ya es hora de renunciar al optimismo
de la posguerra y de determinar y afron-
tar los problemas reales que afectan al
almacenamiento, la exposicion y la
conservacin eficaz de los objetos de los
museos; a la gestién y la actuacion satis-
factoria del personal; al correcto mante-
nimiento de los edificios, teniendo en
cuenta los costos presentes y futuros; a
los edificios y su funcién, que han de

“ redefinirse no ya como un marco super-

ficial y una fuente de destruccién, sino
como un incentivo para la expansién; y,
por fin, al adecuado funcionamiento de
los museos en su conjunto.

Los ideales que han estimulado Ia crea-
tividad y el perfeccionamiento deben
combinarse con un enfoque realista para
dar a la museologia un fundamento sano.
Si el edificio mismo que simboliza esos
ideales y protege los insustituibles obje-
tos de nuestro patrimonio es inestable,
¢qué puede esperarse del futuro?

Para concluir, en la elaboracién de pre-
visiones realistas de cara al futuro serd
necesaria una seria evaluacién de todos
estos factores. La madurez supone la asi-
milacién y el aprovechamiento de la
experiencia. El pasado debe servir de base
para el progreso. Solamente recono-
ciendo y aceptando nuestros errores
podremos lograr que la museologia
supere el riesgo de estancamiento y, tam-
bién, que prospere y se convierta en un
medio eficaz de comunicacidn, estimulo
y descubrimiento. [ |

[Texto original en francés]

1. Le Figaro, 25/26 de marzo de 1989.
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El Museo Nacional de Nueva Delbi:

Om Prakash Agrawal

Om Prakash Agrawal ha trabajado durante mis de
treinta afios como conservador, primero en el
Archaeological Survey of India y luego en el Labo-
ratorio de Conservacién del Museo Nacional de
Nueva Delhi, del que fue nombrado jefe en 1967.
Desde 1976 ocupa el cargo de jefe del Laboratorio
Nacional de Investigaciones sobre Conservacién de
los Bienes Culturales de Lucknow. Desde 1981
preside la Asociacién de Museos de India y la
Asociacién India de Estudios sobre Conservaci6n.
Es autor de varios articulos y publicaciones y dirige
el Journal of India Museumsy The Conservation of
Cultural Property in India. Es miembro del Comité
Consultivo de Redaccién de Musenm.

Cuesta creer que Nueva Delhi, que fuela
capital de la India durante tanto tiempo,
no tuviera un museo digno de tal funcién
antes de 1949. En esa fecha se cred el
Museo Nacional con una exposicién que
se instal6 en algunas de las salas del Pala-
cio Rashtrapati. Los objetos de arte indio
reunidos en esa ocasién constituyeron el
micleo de la coleccién del Museo Nacio-
nal, que en la actualidad comprende mis
de doscientas mil piezas. En 1958 se
transfiri6 al Museo Nacional la totalidad
de la coleccién de objetos de Asia central
reunida por Sir Aurel Stein. El Archaeo-
logical Survey of India le cedi6 ademas su
coleccién de antigiiedades del Valle del
Indo. Hoy puede afirmarse que este
museo no sélo es uno de los mas impor-
tantes de la India, sino de toda Asia.

Después de 1947, fecha de la indepen-
dencia, algunos especialistas y arquedlo-
gos propusieron la creacién de un Museo
Nacional de la India y lograron que el
gobierno lo creara. No es ficil determi-
nar ctiales fueron los objetivos iniciales de
este museo nacional pero uno de ellos
fue, sin duda, la reconstruccién nacional
mediante el fomento de la educacién y la
cultura. En el primer niimero del Jourmal
of Indian Museums (1945), Moti Chan-
dra declaraba: “En la elaboracién de este
programa global de educacién general,
que prevé una adecuada preparacién de la
mente y el cuerpo, deberfa incluirse una
séptima seccidn, destinada a la educacién
cultural de nuestro pueblo, que sélo los
museos organizados sobre bases cientifi-
cas nos podrin proporcionar.”

En 1960, los objetos fueron traslada-
dos a un edificio construido especial-
mente para el museo, lo que le permiti6
desarrollar otros programas ademis de
las exposiciones. En sus etapas iniciales
contd con la colaboracién de historiado-
res del arte y musedlogos que, gracias a
sus conocimientos artisticos, selecciona-

logros y problemas

ron las mejores piezas para las coleccio-
nes. Ese mismo afio, el nombramiento de
Grace Morley en el cargo de directora del
Museo Nacional afiadi6 una nueva
dimensi6n a su evolucién y sus progra-
mas. Fue a su llegada que se inici6 el
Movimiento de Museos para la Educa-
cién en India. ¢Ciales son los resultados
de ese movimiento?

Para lograr la participacién de nifios y
jovenes se mand6 una circular a las escue-
las primarias y secundarias invitindolas a
enviar a sus alumnos al museo. También
se establecieron contactos con los maes-
tros y profesores para familiarizarlos con
la institucién. Pero estas iniciativas no
tuvieron gran éxito. Recientemente se
organizaron charlas a cargo de los
conservadores y el personal técnico, a
horas fijas, pero al descubrir que no des-
pertaban un gran interés en el ptblico se
dejaron de lado.

Actualmente, el Museo Nacional orga-
niza un curso de apreciacién artistica en
el que eminentes especialistas en historia
del arte dictan conferencias y sugieren
maneras de mirar los objetos artisticos. El
curso ha tenido gran éxito, pero su repet-
cusion se limita a un publico selecto. Al
margen de estas actividades, todavia se
carece de un programa educativo bien
concebido. La comunicacién con el
piblico sigue siendo un problema pues,
aparentemente, no se acuerda una debida
importancia a las necesidades del puablico
en general, en funcién de sus diferentes
niveles de comprensién. La mayoria de la
poblacién carece de las referencias inte-
lectuales necesarias para comprender las
diferentes escuelas artisticas y los perio-
dos a que corresponde un determinado
objeto de arte, y tal vez se interesa mais
por la anécdota con la que se relaciona un
objeto artistico que por su contenido.

El piiblico infantil es muy numeroso,
pero los nifios son conducidos en fila a
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Elimponente edificio del Museo Nacional
de Nueva Delhi.

El conducto de aire acondicionado en
medio de la sala, una adicién que la dividié

Todas las fotograffas han sido amablemente facilitadas por
el autor

en dos.

través de las galerias y s6lo de vez en
cuando se detienen un instante ante una
vitrina. Adn no se ha establecido un nexo
fructuoso entre las visitas al museo y los
programas de estudio. El museo alienta a
los estudiantes a trabajar en las galerias, a
dibujar o estudiar los objetos y, si bien
los estudiantes de arte asi lo hacen, no es
facil decir si su presencia es fruto de una
iniciativa personal o de una obligacidn
académica.

Aunque se ha reconocido la necesidad
de comunicar, la preservacién del patri-
monio cultural fue el objetivo predomi-
nante de los fundadores del museo.

La distribucion del espacio
en el edificio

La institucién posee un precioso e impo-
nente edificio. Para el exterior se recurrié
a materiales tradicionales, como la are-
nisca roja y amarilla, que se empleaban
con frecuencia en las construcciones del
periodo mogol y de la antigua India. En
alguna medida, el edificio responde a las
necesidades del museo ya que no falta
espacio para las exposiciones. Las salas
son amplias y se pueden subdividir en
galerfas méis pequefas. En cuanto a la
distribucién del espacio, un cincuenta
por ciento esti destinado a exposiciones,
un diez por ciento a laboratorio, un
veinte por ciento a las tareas administrati-
vas y un veinte por ciento a los talleres de
carpintetia, etc.

El laboratorio de conservacién del Museo
Nacional.

Sin embargo, clertas carencias mani-
fiestas han limitado el impacto total del
edificio. Recuerdo las proezas que debie-
ron realizar el director y los miembros
del personal para ubicar los distintos ser-
vicios y para paliar la insuficiencia de
fondos que agravaba la situacién. El
edificio previsto por el arquitecto no se
construyé de una sola vez. Se debia
construir en un minimo de cuatro etapas.
En la primera s6lo se construy6 poco mas
de la mitad de la superficie total. Como
resultado, no habia espacio para algunos
servicios esenciales, que tendrian que
haber existido desde el comienzo, y para
los que hubo que encontrar soluciones
alternas. Por ejemplo, el personal admi-

- nistrativo disponia de muy poca 4rea y

fue necesario crear oficinas con tabiques
de madera en los corredores para el direc-
tor y los conservadores.

En esa primera fase tampoco se dispo-
nia de espacio para el laboratorio de
conservacion, pero como resultaba indis-
pensable, hubo que alojarlo en una sala
que tenia otro destino. Recuerdo que
cuando se empezé a distribuir el espacio
se pensd en ubicarlo en el sétano, lo que
hubiera - sido de deplorar. Cuando
aumentaron las actividades del laborato-
rio, se debib sacrificar la cafeteria.

El Museo Nacional posee suficientes
dreas de almacenamiento para sus colec-
ciones en reserva. Los lugares destinados
a conservar pintura, telas, objetos proce-
dentes de Asia central, piezas de artes



El Museo Nacional de Nueva Delbi: logros y problemas

143

decorativas y objetos etnolégicos fueron
cuidadosamente disefiados. Por fortuna,
esos depdsitos se instalaron en cuanto el
museo se trasladd a su nuevo edificio en
1960, y han permitido conservar las
colecciones en buen estado.

El disefio de las galerias de exposicién
siempre fue objeto de debates acalorados.
La arquitecta y disefiadora Smita J. Bax,
primera conservadora de exposiciones
del Museo Nacional, que mis tarde
ocupd el cargo de directora del Museo
Nacional de Artesania y que ahora se ha
retirado, evocd en cierta ocasién algunos
de los problemas planteados por el disefio
arquitect6nico de las salas de exposicién
diciendo: “Las ventanas, demasiado
bajas, hacfan perder una gran cantidad
del espacio disponible en las paredes.
Ademas, estaban distribuidas en forma
irregular, es decir, que podia haber una
ventana en un entrepafio y luego dos
entrepafos sin ventana, y luego otra ven-
tana més, etc., lo que también dificultaba
la organizacién de las exposiciones [...]
La decisién de condenar las ventanas
implicaba, naturalmente, la utilizacién de
luz artificial en algunas galerias, tal como
en la galerfa de bronces. En la galerfa de
esculturas Gandhara, carente de venta-
nas, se requeria una iluminacién artificial
permanente. En estas circunstancias, los
frecuentes corte de electricidad dejaban Ia
galeria totalmente a oscuras.” Este tltimo
problema no ha encontrado atn una
solucién satisfactoria; existe actualmente

un sistema de emergencia, pero sélo
alcanza para la iluminacién general y no
permite iluminar en detalle los objetos
expuestos.

Por recomendacién de los expertos, en
la galerfa de bronces se instalaron focos
eléctricos. Se los fij6 dirigidos hacia las
paredes, con la consiguiente restriccion
en cuanto a la ubicacién de los objetos.
En otras galerias se habian instalado lim-
paras colgantes, de un disefio antiesté-
tico. Més tarde se decidié construir una
serie de tragaluces para contar con luz
indirecta.

El aire acondicionado,
la conservacion,
las publicaciones

En el disefio original, el arquitecto no
previé la instalacién de un sistema de aire
acondicionado, porque ignoraba que
fuera necesario y porque tampoco
consultd a los conservadores del museo
que iba a construir. En 1972, cuando se
aprobd esa instalacién, los ingenieros
pensaron en un primer momento que
s6lo se necesitarfa durante el dia; por for-
tuna cambiaron de idea cuando consulta-
ron a los conservadores. Cuando, por
fin, se tomé la decisién de instalar el
sistema de acondicionamiento del aire en
alguna galerfas, fue necesario fijar las
canalizaciones en el cielo raso de las salas,
y hubo que construir columnas para sos-
tenerlas. La sala de exposicién quedd

dividida y, asi, donde se habia previsto.
una gran sala, surgieron dos galerfas
estrechas que ofrecen menos flexibilidad
para las exposiciones. Ademds, también
fue necesario colocar los equipos eléc-
trico y de aire acondicionado dentro de
las salas, con lo que se volvié a perder
espacio para exposiciones.

Desde el punto de vista de la circula-

cién también surgieron problemas ya que
cada piso cuenta con un acceso Unico a
todas las galerfas. Los visitantes se ven
obligados a volver sobre sus pasos y atra-
vesar nuevamente todas las galerias para
salir. El disefio del edificio no permite
introducir modificaciones sustanciales en
este aspecto.
- Un defecto de la localizacién del
museo consiste en que fue construido
muy cerca de la calle, sin dejar siquiera
retiro para el estacionamiento entre el
frente y la calzada. Los visitantes y los
empleados del museo deben estacionar
sus vehiculos en la calle. Este problema
s6lo se descubrié cuando se comenzé a
utilizar el edificio.

Tampoco se previd un espacio interno
para preparar las exposiciones. El museo
tropieza con grandes dificultades cuando
debe enviar exposiciones a otras regiones
del pais, lo que sucede con frecuencia ya
que es la principal instituci6n de la India.
En ese caso, el embalaje se efectia en la
rotonda, a la vista de los visitantes. A
veces se coloca un tabique provisorio
para impedir que quede a la vista.



En materia de conservacién, el museo
cumple sus funciones con eficacia. Tiene
un excelente laboratorio de conserva-
cién, con personal bien formado, que
dispone de buenos equipos y de sélidos
conocimientos técnicos y que atiende
tanto a las necesidades del propio Museo
Nacional, como de otras instituciones.

El Museo Nacional cuenta con un
activo programa editorial que incluye
varias publicaciones prestigiosas. Lamen-
tablemente, no existen publicaciones
simples destinadas al publico general. La
pequena guia del museo, publicada hace
mis de veinte afios, estd siendo objeto de
una nueva edicién actualizada. Se ha pre-
visto la publicacién de los catilogos de

Un grupo de visitantes escolares.

algunas colecciones importantes pero,
hasta ahora, todavia no se ha editado
ninguno. Por el momento, se han prepa-
rado unas hojas informativas en un len-
guaje sencillo y claro sobre algunas de las
galerfas més importantes, prictica que
deberia generalizarse a todas las demas.

Para concluir, cabe decir que el Museo
Nacional ha alcanzado muchos logros,
pero que debe seguir trabajando para
cumplir con su objetivo principal: cola-
borar en la reconstruccién nacional
mediante ]a comunicacién con el pablico.
Esta es una tarea dificil, sobre todo en un
museo de arte y arqueologia, pero que se
ha realizado en otros museos recurriendo

a innovaciones tales como la produccién
de equipos especiales para nifios y de
programas para estudiantes, publicando
material destinado al piblico en general
y organizando exposiciones de manera
que se establezca una auténtica comuni-
cacibén con el pablico. A mi juicio, estos
objetivos estdn al alcance del Museo
Nacional. n

[Texto original en inglés]

Estudiantes de bellas artes trabajando en el Museo Nacional: ¢por iniciativa personal

o por obligacién académica?
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El populismo responsable

del Guggenheim de Nueva York
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Robert E. Mates.

Vista del exterior del Museo Solomon R. Guggenheim, situado en el ntimero 1071 de
la Quinta Avenida en Nueva York (1959).

Thomas M. Messer

Thomas M. Messer dirigié el Museo Solomon
R. Guggenheim de 1961 a 1988. A partir de 1980
desempeié simultaneamente el cargo de director de
la Fundacién Peggy Guggenheim, que administra
las dos instituciones. En su calidad de miembro del
Consejo de Administracién de la Fundacién sigue
vinculado con el Museo Solomon R. Guggenheim.

No es ficil resenar los objetivos del
Museo Solomon R. Guggenheim de
Nueva York —mis conocido como “el
Guggenheim”—, ya que no sélo evolu-
cionaron con el correr del tiempo, sino
que experimentaron en ocasiones cam-
bios radicales. Las metas y objetivos del
museo —que ha cumplido cincuenta
afios de existencia— nunca se definieron
realmente de forma clara, e incluso fue-
ron interpretados de muy distintas mane-
ras por diferentes personas. La baronesa
Hilla Rebay, meritoria fundadora y
directora del Museo de Pintura no Figu-
rativa (antecesor del actual Solomon
R. Guggenheim), tenfa del mismo una
idea casi religiosa, con visos decidida-

mente espirituales; lo concebia como un’

templo habitado por las musas en el que
se otorgaria primacia a la pintura abs-
tracta. El entusiasmo con que la baronesa
(quien fue la primera directora del Gug-
genheim) acogid en un principio los pla-
nos de Frank Lloyd Wright para el
museo se basaba en una afinidad espiri-
tual con el arquitecto, a pesar de que este
tltimo en ningiin momento ocultd sus
prioridades, que supeditaban implacable-
mente las funciones utilitarias del edificio
a una concepcién arquitecténica de lo
sublime. Aunque la adecuacién del pro-
grama de Wright a las necesidades pricti-
cas fue siempre problemitica, era
congruente con la idea de construir un
monumento para honrar la memoria del
fundador de la institucién. Por otra
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parte, esa idea, en cuya realizacién
desempeii6 un papel esencial el genio del
arquitecto estadounidense, no era incom-
patible con las elevadas miras de Hilla
Rebay, para quien las obras maestras
bidimensionales —aunque no asi la escul-
tura— debian llenar y adornar espacios
cuidadosamente separados de la ruidosa
vulgaridad del mundo circundante.

A la muerte de Solomon R. Guggen-
heim, en 1949, y al abandonar poco des-
pués su cargo Hilla Rebay, se estimé que
habia llegado el momento de reevaluar las
orientaciones esenciales del museo. En
efecto, la reestructuracién se inicid acto
seguido, con el nombramiento de mi pre-
decesor, James Johnson Sweeney, quien
obtuvo la autorizacién del Consejo de
Administracién para desechar el dogma
no figurativo y rebautizar el museo en
consecuencia. Liberado asi de las trabas
estilisticas, el Guggenheim asumié la fun-
cién que le correspondia como museo de
pinturay escultura modernas. Los planos
de Wright, por ese entonces ya muy
avanzados, fueron examinados por un

director profesional cuyo dindmico pro-
grama de actividades requerfa instalacio-
nes que no se habian previsto original-
mente. Era inevitable que el arquitecto y
el director entraran en conflicto, y su
confrontacién pronto cobrd proporcio-
nes considerables. A menudo trivial, esa
disputa encubria diferencias esenciales
sobre el caricter de la institucién, a cuyo
servicio debia plegarse indudablemente la
arquitectura. Se trataba nada menos que
de reorientar un museo que habia sobre-
pasado su fase embrionaria y se esforzaba
por lograr el reconocimiento que se
otorga a las grandes instituciones.
Huelga decir que no era posible alcan-
zar ese objetivo sin liberarse de las limita-
ciones de la orientacién original, que
habria encauzado la evolucién del museo
con arreglo al principio de distribucién
de los periodos por salas. Hay que sefia-
lar, sin embargo, que durante ese tiempo
de transicién el museo no dej6 de ser
elitista, tanto en el sentido positivo como
en el negativo del término. La calidad
siguid siendo el criterio basico de selec-

cién y programacion, sin entrar en consi-
deraciones estilisticas, como demostré
claramente la célebre adquisicién del
Hombre cruzado de brazos de Cézanne.
Y el museo siguié siendo “pequefo”,
tanto en lo que a sus dimensiones se
refiere como a su popularidad, puesto
que la ausencia de un edificio ficilmente
identificable mantuvo ocultas muchas de
las cualidades de la institucién.

La situacién cambié radicalmente
en 1956, al terminarse la construccién del
monumento de Frank Lloyd Wright,
situado en la Quinta Avenida, trece afios
después de comenzado. El edificio guar-
daba cierta semejanza con el templo de las
musas previsto originalmente y también
con la concepcién alternativa, consistente
en crear un museo en memotia de Solo-
mon R. Guggenheim. Pero tanto sus
dimensiones y ubicacién, como el gran
volumen interior y la facilidad de acceso
a los espacios en pendiente —rasgo éste
que mis que ningln otro caracterizaba al
nuevo Guggenheim a los ojos de los visi-
tantes— hacfan patente su caricter deci-

Nueva York.

Cortesia de Hope Associates, Corp.,
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didamente publico, su “esencia democré-
tica”. Hay que reconocer que el aristo-
Critico y a veces arrogante arquitecto
estadounidense plasmé en este caso una
acendrada conviccién democritica. El
Guggenheim es un museo pensado para
el ptblico, que puede albergar un gran
nimero de personas sin problemas de
apihamiento ni de visibilidad. De hecho,
se trata de un edificio en el que nada
puede ocultarse y en el que todas las
zonas piiblicas son igualmente accessibles
y agradables. Incluso las fases preparato-
rias de una exposicién, que normalmente
se realizan “entre bastidores”, pueden
presenciarse desde las rampas superiores
o inferiores, ya que no se puede recurrir
a puertas ni cortinas para ocultarlas.

Deliberadamente o no, el Guggenheim
abandon6 su pasado recoleto para asumir
una actitud de populismo responsable
gracias, en gran medida, al edificio que lo
albergaba. Efectuar dicha transicién,
convertir el museo en una institucién con
vocacién did4ctica para un gran nimero
de visitantes, fue la misién que se asigna-
ron explicitamente el Consejo de Admi-
nistracién'y el nuevo director una vez que
el museo abri6 sus puertas a un piblico
multitudinario.

De izquierda a derecha: Hilla Rebay,
Solomon R. Guggenheim y Frank Lloyd
Wright celebrando en 1943 la culminacién
de los planos del futuro museo.

osicion Cincuentenario:
e la postguerra, celebrada
en diciembre de 1987.

Vista de la ex
pintura europea

David Heald.

Problemas econémicos
de una gran institucion

Cabe preguntarse cudl es la posicién del
Guggenheim medio siglo después de su
creacién y transcurridos treinta afios de la
inauguracién de sus instalaciones. A mi
juicio, el prestigio del que goza entre los
grandes museos de arte moderno del
mundo es evidente. Esto obedece, entre
otras cosas, a que ha prestado servicios de
forma ininterrumpida en un edificio que,
pese a sus detractores, ha merecido la
aceptacion de los cientos de miles de
personas que lo visitan cada afio desde su
creaci6n.

Desde un punto de vista administra-
tivo, el Guggenheim se ha caracterizado
por la estabilidad de los miembros de su
Consejo de Administracién y de su per-
sonal. Buena muestra de ello es que, en
sus primeros cincuenta afos, s6lo ha
tenido cuatro presidentes y tres directo-
res y ha contado con un eficaz equipo de
curadores y especialistas técnicos que han
recorrido una larga trayectoria al servicio
del museo.

La situacién econémica resulta bas-
tante menos halagiiefia, ya que la deva-
luacién general de sus fondos y el
extraordinario aumento de los servicios y
actividades han hecho cada vez mas dificil
mantener el equilibrio presupuestario.
Hasta 1960 todas las actividades se finan-
ciaron con los fondos de la Fundacién; en

la actualidad, sélo una cuarta parte de las
actividades anuales —que han aumen-
tado enormemente— pueden costearse
de ese modo. Como ello exige recurrir a
ingresos de otro tipo Y al apoyo de fuen-
tes externas, nuestra institucién, al igual
que muchas otras creadas mediante dona-
ciones en los Estados Unidos, ha perdido
gran parte de su autonomia.

Aunque hasta el momento han podido
sufragarse los programas de coleccidn,
exposicién y publicaciones del museo,
dichas actividades se han visto afectadas
por las limitaciones financieras antes
mencionadas. Sin embargo, los objetivos
de calidad y cantidad fijados en la época
en que se instal6 el museo en el nuevo
edificio no perdieron vigencia, segin
pudo comprobarse en la exposicién gene-
ral celebrada en 1987 con motivo del
cincuentenario de la Fundacién. En esa
ocasién se presentd una coleccién consi-
derablemente enriquecida y ampliada que
abarcaba desde el impresionismo y el
postimpresionismo hasta la- produccién
artistica mds reciente, pasando por los
albores del modernismo, y més adelante
el periodo creativo de entreguerras y las
corrientes que se iniciaron al término de
la segunda guerra mundial. Dicho de otro
modo, lo que comenz6 siendo una mar-
cada preferencia por un aspecto impor-
tante, aunque limitado, de la pintura
moderna se ha convertido actualmente en
una amplia panorimica de la pintura y Ia
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escultura mas representativas de nuestro
siglo, gracias a un conjunto de donacio-
nes y adquisiciones cuya importancia estd
fuera de duda. Esto no hubiera podido
lograrse de no contar con un dindmico
programa de exposiciones que, con el
paso del tiempo, ha proporcionado fon-
dos para efectuar las adquisiciones nece-
sarias. Otro factor sin el cual el Museo no
hubiera podido cobrar su actual prestigio
es el esfuerzo decidido y permanente de
investigacién de colecciones, merced al
cual hoy poseemos un conjunto envidia-
ble de publicaciones profesionales.

Para abonar con pruebas lo que podria
parecer una autoalabanza, quisiera citar
algunos pasajes tomados de la resefia que
hizo el critico de arte neoyorkino Hilton
Kramer en el New York Observer, el 30
de noviembre de 1987, con ocasién de la
exposicién del cincuentenario de la crea-

ci6n del Guggenheim:

La exposicién que ha organizado Thomas
M. Messer en el Museo Solomon R. Guggen-
heim bajo el titulo de Seleccién conmemora-
tiva de .cincuenta asios de coleccion es, sin
duda, una de las mejores que haya presentado
ese museo. Es también una de las mis exten-
sas, por cuanto muestra al ptblico cuatrocien-
tas piezas procedentes de la coleccién perma-
nente del Guggenheim y de la Coleccin
Peggy Guggenheim de Venecia. A la vista de
la prestigiosa lista de obras firmadas por Paul
Cézanne, Pablo Picasso, Vassily Kandinsky,
Piet Mondrian, Constantino Brancusi, Alex-
ander Calder y otros nombres menos céle-
bres, hay que concluir que ésta es la clase de
exposicién que hian de visitar mas de una vez
quienes se interesan en el arte moderno [...].

El alcance y la variedad de las obras inclui-
das son bastante mds amplios que los que
suelen caracterizar a las exposiciones del Gug-
genheim. En los viejos tiempos del Museo de
Pintura no Figurativa, habria sido imposible
adquirir o siquiera exhibir la Mujer italiana
(1916) de Matisse, maravilloso cuadro que
pasé a formar parte de la coleccién hace sélo
cinco afios.

Las rigidas ideas acerca de la morfologia del
arte moderno de la Baronesa Rebay, primera
directora del museo, determinaron el caracter
de la coleccién. El talante doctrinario de Hilla
Rebay supuso que Matisse, tan ineluctable-
mente representativo en su visién pictdrica,
no fuera sino uno de los muchos pintores
excluidos de ese taberniculo de la pintura no
figurativa. De ahi que la tarea de sus dos
sucesores haya sido liberar al Guggenheim de
los criterios estéticos sectarios impuestos por
Hilla Rebay y alinearlo con las principales
corrientes del arte moderno [...].

Aunque se podrian citar otras opiniones
coincidentes, en honor a la verdad es
preciso aclarar que el dictamen de Kra-

mer no es el que han dado otros criticos.
Me refiero, sobre todo, a quienes acusan
al Guggenheim de desinterés por los
temas de nuestro tiempo, falta de partici-
pacidn en la escena contemporinea y una
orientacién internacional que irfa en
detrimento de preocupaciones mis loca-
les. Esta critica no carece de cierto funda-~
mento. Tampoco es algo nuevo, si se
considera que ya en un niimero de la
revista Museum publicado en 1972
Michael Kustow escribia:

El Museo Guggenheim es un modelo admira-
ble de centro de arte moderno con una buena
base financiera, gran prestigio y una ubicacién
inmejorable en una gran ciudad. Pese a ello
puede verse rebasado por los dltimos aconte-
cimientos del mundo del arte . ..]. No sélo a
nivel material, sino también en el plano
conceptual, en el que es necesario definir lo
que se entiende por una exposicién.

Volvamos a mirar el catdlogo de las exposi-
ciones que el propio museo considera como
las mas importantes de los dltimos cinco afios.
Predominan Jos homenajes a artistas y la sem-
blanzas del arte en un determinado pais, pre-
sentando bajo un titulo general seis u ocho
exposiciones individuales. La creatividad en la
programacién se ve ilustrada por la asociacién
de artistas como Picabia y Carl André, por
ejemplo, pero lo que no estd presente es la
presién del examen de conciencia (incluso en
un sentido politico y social), que comenzé a
contagiar el arte y los artistas a fines de los
afios sesenta.

El internacionalismo
como articulo de fé

Como se ha visto en el panorama hist6-
rico presentado en la introduccién, el
Guggenheim se mantuvo desde sus orige-
nes algo apartado de la corriente principal
del mundo del arte. Cronol6gicamente,
fue la tercera de las tres grandes institu-
ciones de Manhattan consagradas al arte
moderno, ya que se fundd con posterio-
ridad al Museo de Arte Moderno
(MOMA) y al Whitney Museum of
American Art establecidos en 1929
¥ 1933, respectivamente.

Desde sus comienzos se distingui6 cla-
ramente de ambos. El MOMA se cre6
como un instituto de arte moderno en
sentido lato, donde la arquitectura, el
disefio, las artes graficas, el cine y demas
medios cinéticos, entre otras muchas for-
mas de expresidn artistica, se considera-
ban—al menos en principio— equivalen-
tes a la pintura y a la escultura. El Gug-
genheim, en cambio, se concibié como
un museo no departamental, dedicado
exclusivamente a la pintura y, desde el

nuevo giro que se le imprimi en 1952,
también a la escultura. En cuanto al
Whitney, el sello deliberadamente nacio-
nal que le fuera impreso lo hace radical-
mente distinto del Guggenheim, cuyo
internacionalismo ha sido un elemento
destacado de su evolucién.

En efecto, el internacionalismo como
articulo de fe, pero también como deter-
minante de las politicas de personal y de
programacion, ha seguido siendo uno de
los atributos més caracteristicos del Gug-
genheim y, al mismo tiempo, motivo de
irritacién en un ambiente artistico cuyo
interés por las corrientes extranjeras,
especialmente a partir del auge que cobré
la nueva pintura estadounidense después
de la segunda guerra mundial, ha que-
dado reducido a una actitud de indiferen-
cia benigna. Para una institucién que
tiene raices europeas tan hondas, era
16gico que a partir del interés que habia
despertado entre nosotros el arte europeo
antes de la segunda guerra mundial pasi-
ramos a ocuparnos de la siguiente genera-
cién de artistas.

Esta preocupacién quedd reflejada en
un programa de exposiciones y adquisi-
ciones que, ademds de incluir muchos
artistas estadounidenses, dio a conocer
un territorio que mMuy pocos museos en
los Estados Unidos habian considerado
atil explorar. Quizéd eso explique que,
con excepcién de Dubuffet y Giacometti,
artistas que €xXpusimos junto con Otros
museos, la presentacién de las obras de
Bacon, Hamilton, Jorn, Alechinsky,
Fontana, Burri, Tapies, de Staél,
Michaux, Kolar, Bissiére, Soto, Dibbets
y Beuys se haya debido, al menos en la
ciudad de Nueva York, a la iniciativa casi
exclusiva del Guggenheim. Si bien hoy
complace recordar esa trayectoria, enri-
quecida con aportes similares del arte
latinoamericano, no se puede desconocer
que ha contribuido en gran medida a
nuestra imagen de museo marginal.

Acaso el elemento que fundamenta
atin la impresion de irrelevancia que
nuestra politica produce en ciertos criti-
cos, sea el rechazo del Guggenheim a
desempenar una funcién social mads
comprometida. En el articulo de la
revista Musewm antes mencionado
Michael Kustow establecia comparacio-
nes—por lo general desfavorables para el
Guggenheim— con el Moderna Museet
de Estocolmo en estos términos:

A pesar de lo elevado de la calidad y del gusto
artistico de las exposiciones del Guggenheim,
éstas no entrafian riesgo alguno y permanecen
confinadas en el circulo mégico del arte. El
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programa del Moderna Museet, realizado con
medios mucho mis reducidos y, por
consiguiente, mucho menos “acabado” —que
se pone de manifiesto cuando se compara la
“espectacular mdquina de exposiciones” de
Frank Lloyd Wright con los dos hangares de
astilleros a los que se reducen las instalaciones
del museo sueco— incita, a su vez, a llevar el
arte a la vida y viceversa. En ocasiones, un
“acabado impecable y el buen gusto pueden
ser una prisién”.

Estoy totalmente de acuerdo. .. siempre
y cuando se reconozca que, si bien la
posicion del Guggenheim ha consistido
siempre en una bisqueda univoca de
valores visuales, ello no se ha hecho sin
tener una clara conciencia de la influencia
que las formas e im4genes ejercen sobre la
vida cotidiana. Nosotros no negamos
que exista una relacién entre el arte y la
vida, pero si que ambas esferas sean o
deban ser idénticas. Parafraseando a
Cézanne, pensamos que el arte es una
expresion paralela a la vida, y que sus
efectos indirectos sobre la vida serdn
tanto mds potentes cuanto menos delibe-
rados. No podemos aceptar, por tanto,
que se nos achaque como carencia algo
que jamds nos hemos planteado como
objetivo valido para nuestra institucién.

Pero las cosas no quedaron alli. Una
vez més nuestros criticos volvieron a la
carga, no sin cierta justificacién, acu-
sando al Guggenheim de mantenerse a
prudente distancia de la vanguardia

Herbert Matter.

contemporinea y de esperar con frecuen-

cia demasiado tiempo antes de exponer o
adquirir obras de autores contemporé-
neos. Deberfamos “comprometernos
més” parecen decir nuestros criticos.

James Johnson Sweeney, segundo director
del museo, en 1956,

Thomas M. Messer, tercer director
del museo, con Jean Dubuffet, en 1974.

Quizé no les falte razén, pero el caso es
que existen muchas instituciones que
desempefian activa y satisfactoriamente
esa funcién, para deleite de los propios
artistas, criticos, coleccionistas y mar-
chands. ;Es realmente obligatorio que
todos sigamos el mismo camino? ¢No
estd permitido mantener un prudente
compés de espera y dejar a otros el ajetreo
de ser desesperadamente contempori-
neos? ¢Acaso no es vilido un enfoque
més detenido frente a los valores necesa-
riamente problemiticos del momento?
Y, al adoptar dicho enfoque, ¢acaso no
estamos prestando un servicio mas res-
ponsable a un sector determinado de
aficionados al arte, aun a costa de privar-
nos del apoyo de otro sector? Al menos
asi lo hemos creido a lo largo de la histo-
ria de nuestra institucién, a través de la
cual nos hemos mantenido siempre fieles
a los valores heredados y a los que han
sido el fruto natural de nuestra evolucién.

Escribo estas palabras en un momento
en que, por asi decitlo, la nueva guardia
toma el relevo. El lector debe tomar en
cuenta, por consiguiente, que las convic-
ciones aqui manifestadas son las de un
director a punto de retirarse, y que no
imponen en modo alguno una obligaci6én
a la préxima generacién de jovenes. Asi
pues, quienes compartan las opiniones
expresadas en este articulo, encontrarin
en él una justificacién de las medidas y
actitudes del pasado. A quienes piensen
de otro modo, no me resta mis que
desearles que sus esperanzas se vean
confirmadas por los cambios que, sin
duda, se efectuaran en los anos venide-
ros. |

[Texto original en inglés]



150

Foto: G. de Guichen.

El Museo del Banco Central del Ecuador:

treinta anos de evolucién

Hernén Crespo Toral

Conocido hombre de cultura y arquitecto,
consagré veinticinco afios de su vida al Museo del
Banco Central. En la actualidad es director de la
Oficina Regional de la Unesco de Cultura para
América Latina y el Caribe (La Habana).

Como resultado de una misién de Pedro
Armillas, destacado antropdlogo mexi-
€ano, experto en museos y monumentos
enviado por la Unesco, el Banco Central
del Ecuador (el banco del Estado) adqui-
ri6 una coleccién arqueoldgica que
comprendia varios millares de objetos,
entre los que se destacaba una magnifica
coleccion de oro de las culturas prehispa-
nicas del pais. Esto sucedi6 en 1959, gra-
cias a un visionario gerente general del
Banco Central, Guillermo Pérez Chiri-
baga (cuyo nombre lleva actualmente el
museo), que consideraba que el banco
emisor y rector de la politica monetaria y
crediticia del Estado debia contribuir a
fomentar la cultura del pueblo ecuato-
riano. Asi se decidi6 la creacién del
Museo del Banco Central.

El proceso de planificacién duré largos
afios. En ese lapso no sélo se trat6 de que
el museo cumpliera sus tareas especificas
de “adquirir, conservar, investigar,
comunicar y exhibir”, sino que respon-
diera a la necesidad social del Ecuador de
afirmar su cultura. El museo, por lo
mismo, respondia a una ideologia que
debia nutrir su accién teniendo en cuenta
la realidad de un pais perteneciente al
llamado Tercer Mundo.

El Ecuador debia conocer sus orige-
nes. Su pueblo debia develar un antiguo y

riquisimo pasado indigena (cerca de doce
mil afios), debia recordar las aportaciones
hispanicas (y por ende las mediterrineas)
¥, por fin, debia conocer y reconocer su
ser mestizo, indohispano, hispanoindio.
El museo debia, por tanto, mostrar el
proceso cultural simbiético del que nacia
y se enriquece el Ecuador. El museo
tenfa, ademds, que cumplir una misién
impostergable: la de reivindicar lo indi-
gena, discriminado, desconocido y
menospreciado por las culturas urbanas
del Ecuador.

Uno de los objetivos del museo fue,
ademds, poner en contacto a los ecuato-
rianos con las manifestaciones de la cul-
tura universal. El Museo del Banco Cen-
tral se convirtié en sitio crucial, sitio de
encuentro de la cultura nacional y la
internacional. Mediante el uso de su sala
de exposiciones temporales se pudieron
mostrar desde obras de la escuela de Paris
hasta arte africano, pasando por grabados
de la Galeria Albertina de Viena o del
Museo de Arte Moderno de Nueva York
y obras de Raoul Dufy o Alexander Cal-
der. Se aprovecharon estos acontecimien-
tos para difundir todas estas obras a nivel
popular, y especialmente entre la pobla-
ci6én estudiantil.

Museum (Unesco, Paris), n.° 163 (vol. XLI, n.° 3, 1989).
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I§1

Edificio del Banco Central del Ecuador
(Quito). En el quinto y sexto pisos

funcionan el drea arqueoléflca y las
galerias de arte del Museo del Banco
Central.

El Museo del Banco Central del Ecuador
dirigi6 sus esfuerzos principalmente hacia
los nifios y la poblacién indigena, Por
primera vez una guia quichua haria
descubrir a los grupos indigenas del pais
sus valores ancestraEes, hablandoles en su
propia lengua.

Las fotograffas de las paginas 151 a 154 son publicadas por
cortesia gel autor.

Arquitectura y museografia

El Museo del Banco Central constituyd
una experiencia inédita en el pais pues
debié instalarse en el quinto y sexto pisos
de un edificio moderno, disefiado para
una entidad bancaria. Su construccién
fue concebida como provisional pero,
como sucede en nuestros paises, esa pro-
visionalidad ha durado ya casi veinte
afios.

Habfa que adaptarse a los pardmetros
existentes: una planta libre, altura insufi-
ciente (aproximadamente 2.4om entre
piso y cielo raso), orientacién defectuosa,
insolacién nociva, grandes pafios de alu-
minio y vidrio, circulaciones verticales y
servicios sanitarios instalados. La dispo-

sicién de los espacios se resume en el
cuadro 1.

El disefio del museo obedeci6 a varias
premisas; en su 4rea de arqueologia, por
ejemplo,
debian gestarse espacios intimos, envol-

ventes, que propiciaran el encuentro,

el descubrimiento y la relacién apaci-
ble objeto-sujeto (uso de muros cur-

VOs, tramas y transparencias);
habia que concebir una distribucién espa-

cial secuencial mediante una circula-

cién forzada para desarrollar cronolé-

gicamente las exposiciones: doce mil-

afios de cultura, desde la aparicién del

hombre en el territorio ecuatoriano
hasta la conquista espafola y caida del

imperio incaico en 1§32;

Cuadro 1. Distribucién del espacio del Museo del Banco Central

Metros Metros
Area de arqueologia cuadrados  Galerdas de arte cuadrados
Exposicién 600 Exposicién 750
Reservas 150 Reservas 120
Taller de restauracién 6o Taller de restauracién 64
Sala de conferencias 5o Administracién 56
Administracién y Aula 24
servicios educativos 100 Circulaciones y servicios 286
Dfascansg N 40 1.300
Circulaciones y servicios 300
Superficie total 1.300

se debia producir una continuidad espa-
cial; los muros no debfan llegar al
techo, sino en los locales que por nece-
sidad hubiese que aislarlos; cada espa-
cio debfa develar naturalmente el
siguiente, ligdndolo visual y armonio-
samente;

los materiales usados debian, de alguna
manera, responder a la tradicién
arquitectnica —reminiscencia  del
pasado—, pero como expresién cabal
de lo contemporéneo.

En las galerfas de arte propiamente

dichas, las premisas eran:

mantener la continuidad espacial; usar
muros ortogonales, paneles que per-
mitan la continuidad visual, verjas y
balcones de hierro;

usar los materiales formalmente para pro-
ducir remembranzas de la arquitectura
tradicional quitefia, pero injertados

" dindmicamente a la actualidad;

incorporar visualmente el centro hist-
rico de la ciudad de Quito al espacio de
la exposici6n de arte colonial (la ubica-
cién del edificio y la altura de los pisos
donde se instalaba el museo permitfan
asociar el urbanismo y la arquitectura
de la ciudad vieja con la pintura y
escultura que se exhibian, es decir,
continente y contenido);

romper el continuum espacial mediante
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Las galerias de arte guardarian el concepto
de continuidad espacial usado en el drea
arqueoldgica e incorporarian elementos de
remembranza de la vieja arquitectura
quiteia, injertados en la
contemporaneidad.

desniveles marcados por el uso de los

diversos materiales;
proveer espacios de descanso, de asimila-

cién y de contemplacién.

Desde el punto de vista museogrifico, el
Museo del Banco Central constitufa la
primera experiencia cientifica en el Ecua-
dor, y habia, por tanto, que asociar inti-
mamente entre si los criterios de ideolo-
gia, mensaje y transmisién. La decodifi-
caci6n del mensaje dependia de la eficacia
de la puesta en valor de los objetos. Para
ello se debfan tener presente seis ideas
bésicas. En primer lugar, se debfa romper
el esquema tradicional de Ja exposicion.
Habia que asociar Jos criterios didicticos
con los estéticos. La informaci6n estarfa
dada de manera tal que los objetos se
expliquen por si mismos: se la ubicaria,
preferentemente, como predmbulo de las
diferentes culturas en el caso de la seccion
arqueoldgica, y como introduccién a los
periodos, escuelas o tendencias en la
galeria de arte.

En segundo término, se debia procurar
que la mayor parte de las visitas fueran
guiadas, tomando en cuenta las condicio-
nes espaciales y especiales —entre otras,
estar ubicado en el mismo edificio del
Banco Central— y la filosofia educativa
del museo. Se prepard un personal en el
campo pedagdgico para la atencidn a los
diferentes grupos. Por primera vez en la
historia del pais una guia quichua
—idioma verndculo hablado por Ia
mayoria de la poblaci6n indigena— aten-~
derfa en su propia lengua a las comunida-
des campesinas y les explicaria sus orige-
nes. Ademis de especialistas para la aten-
cién en espaniol, lengua oficial del pais, se

contaba con un grupo de guias para la
atencién al turismo en inglés, francés y
alemén. En el caso de visitas no acompa-
fiadas se aplicaba el criterio de que las
exposiciones se expliquen por si mismas.

Se debia en tercer término eliminar los
obsticulos entre sujeto y objeto. Las
vitrinas no debfan ser barreras para la
observacién y “apropiacién” de los obje-
tos y de su mensaje. Se debia tender a Ia
supresién de los dngulos metilicos, a la
uni6n directa de los vidrios usando méto-
dos artesanales (perforacién a mano de
los cristales y fijacién con cordeles de
nylon y luego con esquineros de acrilico,
atornillados). Las bases de las vitrinas,
estructuras  generalmente  disonantes,
debian conformarse con la arquitectura:
uso de elementos prefabricados de hor-
migén armado a los cuales se fijarian los
cristales de las vitrinas propiamente
dichas.

Por otra parte, se debia propiciar el
descubrimiento del objeto y sus valores.
Dada la singularidad de las piezas a expo-
nerse, no se podia modular o uniformar
las vitrinas. Cada una debia responder al
espiritu del objeto de manera que, practi-
camente, el continente desapareciese en
favor del contenido. Todo elemento que
contribuyese a la puesta en valor (bases,
soportes, espejos, etc.) debfa armonizar,
pasar desapercibido.

Debia ponerse ademds cuidado en
exponer directamente el objeto, cuando
fuere posible, previendo, 16gicamente la
seguridad y proteccién de los especime-
nes (con “barreras psicolégicas”, ademds
de la instalacién de sistemas electrénicos
de deteccién de robo e incendio y alarmas

Reserva de arte colonial quitefio donde
abundan las esculturas de madera
encarnada y policromada, cuya
preservacion acarrea grandes problemas
debido, sobre todo, a los cambios de
temperatura.

manuales). Por dltimo, debia atenderse la
iluminacién, que debia ser general (fluo-
rescente, luz del dia), reforzada con luz
directa (incandescente), cuando se
requiera poner en evidencia ciertas carac-
teristicas de la pieza.

En cuanto a las reservas y talleres, se
procuré situarlos en los espacios de
mayor proteccién. En los que no estaban
directamente afectados por una insola-
cién directa se instalaron las reservas
arqueoldgicas y de arte. Se debe sefialar
que la mayor parte de los objetos arqueo-
légicos son de cerdmica, y por lo tanto no
sufren los efectos de los cambios de
clima. No asi los de la reserva artistica,
constituidos en gran parte por esculturas
en madera policromada, pinturas y mue-
bles, elementos muy susceptibles a los
efectos del clima. Los talleres de arqueo-
logia y arte se ubicaron en los pisos
correspondientes, precatiamente provis-
tos y atendidos por un personal iniciado
en las técnicas de conservacién y restau-
raci6n, aunque no de niveles profesiona-
les. En fin, el Museo del Banco Central
para complementar sus exposiciones que
constitufan sus recursos didacticos por
excelencia, adapt$ una sala de conferen-
cias y un aula capaces de recibir pequefios
grupos.

... $Y al cabo de treinta afios?

La perspectiva que dan los afios transcu-
rridos nos autoriza a afirmar que muchos
de los fundamentos del disefio inicial del
Museo del Banco Central del Ecuador
siguen siendo valederos. Se los puede
conceptuar como las invariantes en la




planificacién de un museo. Hay, sin

embargo, otros que han evolucionado
vertiginosamente, tal como ha evolucio-
nado la tecnologia en el breve lapso de
treinta afios.

La importancia que el Museo del
Banco Central fue adquiriendo en el
4mbito de la cultura nacional como pro-
motor de la recuperacion y afirmacién de
laidentidad cultural provocd su necesaria
incursién en campos como la investiga-
cién arqueoldgica, la preservacién del
patrimonio (tanto mueble como inmue-
ble) y, sobre todo, en el rescate de los
bienes culturales que estaban en inmi-
nente peligro al haberse despertado la
voracidad del mercado internacional de
antigtiedades.” Asi, se vio obligado a que
adquirir colecciones privadas de arqueo-~
logfa, de arte colonial y del periodo repu-~
blicano, puestas en venta, y objetos pro-
venientes de excavaciones clandestinas
que de otra manera hubieran sido expor-
tados, perdiendo el Ecuador importanti-
simos fragmentos de su memoria cultu-
ral. El museo asumid las tareas de estu-
diar, preservar y poner en funcién social
todo el inmenso acervo que habia sal-
vado. Pronto sus instalaciones y el espa-
cio fisico le resultaron exiguos. Tuvo que
modificar la distribucién espacial y, por
fin, conseguir nuevos locales fuera del
edificio mismo.

Hubo que, en primer lugar, dotar al
Departamento Educativo del espacio
necesario: aulas y talleres infantiles. Los
talleres de conservacién y restauracién
tuvieron que ampliarse enormemente. La
necesidad imperiosa de preservar un
patrimonio cada vez mayor —cerca de

treinta mil piezas arqueolégicas y ocho
mil de arte— obligd a construir un local
adecuado para la instalacién de los equi-
pos necesarios y, sobre todo, para el
perfeccionamiento y especializacién del
personal, tanto mediante becas en el
extranjero como contando con la asisten-
cia técnica de expertos internacionales.
La incursién del museo en el 4mbito del
patrimonio monumental obligé a la crea-
cién de un Departamento de Investiga-
ciones Histéricas, Estéticas y Arquitec-
ténicas, asi como un reforzamiento del
Taller de Museologia, en vista del
aumento de sus actividades y de la crea-
cién de museos provinciales y de sitio.

En fin, el Departamento de Investiga-
ciones Antropolbgicas demandaba tam-
bién la ampliacién adicional del espacio
fisico. El museo llevaba a cabo en un
momento dado diez proyectos arqueol6-
gicos en el pais, ademds de varios estudios
etnograficos, con la consiguiente recupe-
racién de materiales y necesidad de labo-
ratorios para procesarlos.

Todo esto hizo que el museo guardase
su célula inicial en el edificio sede del
Banco Central y que tuviera una verda-
dera red tentacular donde se radicaban
sus dependencias. Ademis de complicar
enormemente su funcionamiento, deter-
miné una ampliacién considerable de
personal (de diez personas en el
momento de inauguracion a cerca de cien
en 1985).

El museo cada dia resultaba mas estre-
cho e insuficiente y se anhelaba contar
con un local propio, concebido técnica y
cientificamente para que pudiera albergar
todas las funciones que acabamos de enu-

La vitrina debia responder al espiritu de la
pieza de manera que el continente
desapareciese en favor del contenido.

1. Ver el articulo de la pagina 190.
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merar. Fue entonces cuando el Banco
Central adquiri6 un terreno con un
magnifico emplazamiento en una de las
colinas de la ciudad de Quito y, con el
aporte de un equipo multidisciplinario,
se concibi6 el programa arquitecténico
del nuevo museo y se convocd a un
concurso nacional de anteproyectos.
Abhora el museo continta en su local y se
espera que en un futuro préximo contard
con su propio edificio. Mientras tanto
existen planes para trasladarlo provisio-
nalmente a un local en el nuevo edificio
sede dela Casa de la Cultura Ecuatoriana.

Modificaciones adicionales
dictadas por la experiencia

Dado que el Museo del Banco Central
tuvo que adaptarse a un edificio que no
presentaba las condiciones ideales para
guardar y exponer los bienes culturales
de su acervo, tuvo que afrontar grandes
dificultades para mantener un microclima
estable que no afectase a los objetos.
Cuando las salas de exposicién se abrie-
ron al piblico se comprobé que, ademis
delos factores climéticos externos, la pre-
sencia humana misma cambiaba las
condiciones ambientales de las salas de
exposicién. La iluminacién (principal-
mente la incandescente), la poca altura de
los ambientes, la insolacién de las grandes
superficies vidriadas que limitaban los
pisos, todo ello contribufa también a
variar la temperatura y la humedad rela-
tiva. Hay que sefialar ademds que Quito
se caracteriza por grandes variaciones cli-
miticas aun en el transcurso de un dia,
pasando de temperaturas préximas a
cero, o menores, por la madrugada a
calores hasta de 25°C al mediodia.

Mediante censores se conocieron las
condiciones reales de los ambientes y ter-
mohigrografos estratégicamente situados
nos indicaron las variaciones. Se descu-
bri6 asi que uno de los factores perturba-
dores era el gran calor cuando se efectua-
ban inauguraciones o cuando numerosos
grupos visitaban el museo. Se trat6 de
obviar el problema acudiendo a métodos
empiricos y luego mediante la instalacién
de un sistema de aire acondicionado.
Lamentablemente el intento de dotar de
aire acondicionado a los pisos que ocu-
paba el museo fracasé, pues ello impli-
caba un trastocamiento de la arquitec-
tura, incluso de las fachadas del edificio.
Métodos empiricos para el aumento de la
humedad, cuando era necesario
~—mediante colocacién de recipientes de
agua, evaporacién por calor, etc.—
contribuyeron a palear la situacién. En el
caso de las reservas, especialmente las de
arte (ya se ha dicho que contenia escultu-
ras de madera encarnada y policromada,
muebles y pinturas) habfa que esmerarse
en guardar condiciones microclimaticas
constantes. Con la asistencia periédica de
personal especializado en conservacion se
tratd de amenguar los problemas de clima
ademds, claro estd, de la revisién cons-
tante de las obras para tratar de evitar el
ataque de hongos o xil6fagos.

Considero que la conservacién es uno
de Jos problemas que merecen profunda
reflexién dentro de la planificacién y
edificacién del nuevo museo. El museo
debe garantizar la pervivencia del objeto
mediante la dotacién del microclima ade-
cuado, tanto en las salas de exposicion
como en las reservas: no vaya a darse el
caso que me tocd ver en uno de los mis
modernos museos del mundo, el dia que

se efectuaba en una de las salas de expos1—
cién una pomposa inauguracién con
numerosa concurrencia. Tras bambalinas
se trataba de mantener las condiciones
climiticas adecuadas mediante una gran
marqueta de hielo puesta sobre una mesa
y, desde atrés, un ventilador a toda mar-
cha que j“ventilaba” el ambiente!

En conclusién, me parece posible
afirmar que, gracias en parte a su evolu-
cién, el Museo del Banco Central .del
Ecuador ha constituido un valioso aporte
para la cultura del pais. Su misi6n histé-
rica ha consistido en colaborar en el des-
cubrimiento y afirmacién de la identitad
cultural de un pueblo. La obra realizada
ha sido producto de la mistica de un
equipo humano, multidisiciplinario, que -
crefa firmemente en Jo que hacia y amiaba
profundamente su trabajo. El museo
constituye, ademas, la prueba fehaciente
de que la gestién econémica y la gestién
cultural son plenamente conciliables y
necesarias, y que el verdadero desarrollo
de un pueblo tiene que contemplar su
dimensién cultural. [ ]

Una ventana al mundo. Las exposiciones
temporales del museo abrieron nuevos
horizontes a Ia comunidad: El arte
moderno latinoamericano, L école de Paris
0, como en este caso, el conocimiento del
arte africano.
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Presidente emérito del Museo de la Ciencia y la
Industria de Chicago. Actualmente jubilado, reside
en Boulder, Colorado (Estados Unidos de Amé-
rica). Ocupb los cargos de presidente y de director
del Museo de Chicago durante quince afios y fue
presidente de la Asociacién de Centros de Clenciay
Tecnologfa. En la actualidad dirige el Programa de
Administracién de Museos de la Universidad de
Colorado. Es autor de once libros, entre los que se
encuentran Science and technology centers [Centros
de ciencia y tecnologia] y Science center planning
guide [Guia para la planificacién de centros cientifi-
cos].

Todas las fotografias son publicadas por cortesia del autor.

El Explomtorzum de San Francisco
veinte anos después

El difunto Frank Oppenheimer, fisico
y educador estadounidense, escribid,
en 1968: “Es cada vez mds necesario que
el pablico entienda la ciencia y la tecnolo-
gia, pues sus frutos siguen configurando
la naturaleza de nuestra sociedad e
influyendo sobre acontecimientos de
importancia mundial. Sin embargo, entre
la vida y la experiencia cotidianas de la
mayoria de nosotros y la complejidad de
la ciencia y Ia tecnologia hay una distan-
cia que se agranda cada vez més.”” El
mismo Oppenheimer recordé que
muchas veces se habifa intentado colmar
esta laguna con libros, articulos periodis-
ticos, programas de televisién y cursos
sobre temas cientificos, con un éxito rela-
tivo. “Estas tentativas, aunque loables,
tienen el inconveniente de carecer de
soportes fisicos; requieren un material
que el visitante pueda ver y manipular,
que muestre fenémenos que el piiblico
pueda provocar, detener y variar a volun-
tad”, decfa. “Explicar la ciencia y la tec-
nologia sin soportes materiales equivale a
ensefiar a nadar a alguien que no puede
acercarse al agua. Para muchos, la ciencia
es incomprensible y la tecnologia inspira
miedo. Se las percibe como mundos aje-
nos, aridos, fantésticos y hostiles para la
humanidad.”*

Oppenheimer pensaba que habia una
creciente necesidad de contar con un
lugar donde el publico pudiera “familiari-
zarse con los detalles de la ciencia y la
tecnologia para poder empezar a com-
prenderlas, utilizando y observando el
funcionamiento de aparatos y méiquinas
de laboratorio; un lugar asi podria des-
pertar su curiosidad latente y satisfacer,
por lo menos, algunas preguntas”.3 Soli-
cité la creacién de un centro cientifico
con caracteristicas de museo, que contara
con objetos y material que tuviesen, a la
vez, “un atractivo estético y un proposito
pedagbgico”; y que “se propusiera acla-
rar las cosas en lugar de cultivar el oscu-
rantismo o la ciencia ficcién”. 4

En septiembre de 1969, gracias a una
subvencién de cincuenta mil ddlares
concedida por la Fundacién San Fran-
cisco, Oppenheimer inaugurd su museo
y centro cientifico, en el que los visitantes
podian “tocar” el material expuesto y que
bautiz6 Exploratorium. La ciudad de San
Francisco le cedié un espacio de unos
nueve mil metros cuadrados en un oscuro
vestibulo que formaba parte del Palacio
de Bellas Artes, una reliquia restaurada
de la Exposicién Internacional de
Panamai y el Pacifico de 1915, con la que

Vista general del “cavernoso” interior del
Exploratorlum, que contiene unos
setecientos cincuenta objetos “que se
pueden tocar” relacionados con diversos
aspectos de la fisica, la percepcion, la
neurofisiologia y el arte tecnolégico.

1. Frank Oppenhelmer, “A ratlonale fora
science museum”, Curator, vol. 11, n.° 3, p. 206-
210,

2. Ibid.

3. Ibid.

4. Ibhid.
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El aparato para estudiar la pronunciacién
de las vocales permite, como muchos otros
en el Exploratorium, aprender y divertirse
al mismo tiempo.

se celebrd la terminacién del canal de
Panama.

;Pero es un museo?

El Exploratorium no fue el primer museo
norteamericano de ciencia y tecnologia,
ni tampoco el creador de las exposiciones
participativas ni de las técnicas de demos-
tracién. El Museo de la Ciencia y la
Industria de Chicago, el Museo Cien-
tifico del Instituto Franklin de Filadelfia
y el Museo de la Ciencia y la Industria de
California, en Los Angeles, entre otros,
ya utilizaban los mismos métodos, pero
en general eran de indole mis simplista y
estructurada que experimental, y se cen-
traban miés en la industria y la tecnologia
que en las ciencias bisicas.

En vez de intentar cubrir todos los
aspectos de la ciencia y la tecnologia con
recursos limitados, Oppenheimer dio al
Exploratorium un caricter mas restrin-
gido, que abordaba bisicamente la fisica,
la percepcién humana y el arte cientifico,
en un entorno de aprendizaje Iiidico. En
la declaracién de intenciones, la misién
del Exploratorium se exponia asi: “El Ex-
ploratorium fue concebido para comuni-
car la conviccién de que la naturaleza y el
hombre son comprensibles y desbordan
una magia recién descubierta. Por lo
tanto, brinda oportunidades de aprendi-
zaje experimental, que son dificiles si no
imposibles de obtener en las aulas de las
escuelas, los libros o los programas de
televisién. El Exploratorium no sustituye
otras formas de aprendizaje, pero la fasci-
nacién del saber que proporciona no

puede encontrarse en otros lugares, y

facilita la ensefianza tradicional en todos
los niveles.”s

Oppenheimer se habia propuesto crear
un nuevo tipo de museo cientifico, en un
entorno de aprendizaje interdisciplinario
y multidisciplinario, que integrara las
ciencias, la tecnologia y las artes, recu-
rriendo ampliamente a técnicas interacti~
vas de caricter experimental. Decidié
disefiar y realizar las mayor parte de los
objetos en exposicién; cada uno de ellos
debia explicar un concepto o una fun-
cién. Por otra parte, se minimizaria la
funcién tradicional del museo que
consiste en reunir, preservar e interpretar
artefactos y modelos. Fue este ltimo
aspecto el que llevé a algunos musedlo-
gos a preguntarse si el Exploratorium era
realmente un museo. Pero con el paso del
tiempo, la definicién de museo se amplié
y pasé a abarcar centros de arte y ciencia
y otras instituciones similares que pricti-
camente no poseen colecciones.

Oppenheimer pensaba; que los mate-
riales expuestos debfan “dar al visitante
una oportunidad de reaccionar ante ellos,
de explorarlos y manipularlos. El interés
y el valor de los objetos exhibidos debe
funcionar en diversos niveles, que vayan
desde la visita relativamente superficial
hasta una comprensién amplia y pro-
funda. La exposicién debe presentar
miltiples aspectos y vias que Jos relacio-
nen, entre las cuales los visitantes puedan
elegir”.¢

Cuando se maugurd, en 1969, el
Exploratorium contaba con una serie de
objetos participativos que habfan sido
realizados en el taller del museo por
Oppenheimer y su reducido personal, asi
como también con un modelo del acele-
rador lineal de Stanford y una exposicién
de obras de arte creadas con computado-
ras y nuevas tecnologias. En 1972, el
niimero de objetos expuestos llegé a unos
200y en 1980 amis de 400. En la actuali-
dad, el Exploratorium tiene unos 750
objetos que “se pueden tocar” y versan
sobre fisica, percepcidn, neurofisiologia,
arte tecnol6gico y otros temas conexos.

El taller del museo, que cuenta con
secciones de carpinterfa, grifica, electré-
nica, mecinica, soldadura, etc., esti
abierto al publico, de modo que los visi-
tantes pueden ver cémo se fabrican repa-
ran y modernizan los materiales expues-
tos. Al comienzo, el taller disponia de
mucho espacio, ya que no habfa muchos
objetos en exposicidn, pero la superficie
se ha ido reduciendo a medida que las
exposiciones, los programas y los servi-
cios se extienden. Todos los aparatos
se disefian de modo que su fabricacién y
su mantenimiento resulten relativamente
faciles y baratos. Cuando los objetos se
gastan, o quedan anticuados, se desechan
y se intenta recuperar los elementos apro-
vechables para otros materiales. Como
generalmente no contienen artefactos, no
se cotre el peligro de danar objetos
irreemplazables.

Sheila Grinell, una de las primeras
integrantes del personal del museo, escri-
bi6 recientemente en un articulo que “la
creacién de objetos no siempre es un
proceso ordenado”. Cuando un visitante
se quejé de que no habia ninguna ilustra-
cién sobre el fenémeno de la predomi-
nancia de uno de los ojos, Sheila Grinell
contb a Oppenheimer que de nifia solia
jugar a una ilusién dptica consistente en
mirar a través de un tubo con un ojo,
mientras se pone una mano delante del
otro o0jo abierto; si realizaba correcta-
mente la experiencia vefa un agujero en su
mano. A la mafiana siguiente, Oppenhei-
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mer le mostr6 el boceto de un aparato, un
tubo de cartén y varios ejercicios que él
mismo habia preparado para demostrar la
predominancia de uno de los ojos.”

El atractivo de la ciencia

El Exploratorium tiene muy pocas vitri-
nas y no hay guardias ni carteles que
digan “prohibido tocar”. Los visitantes
se pasean libremente entre aparatos que
trabajan con la luz, el sonido, la visidn, la
audicién, la electricidad, el movimiento,
las matematicas, las formas, los nervios,
los misculos, el comportamiento animal
y vegetal y otros temas. Se les alienta a
tocar y manipular los aparatos y materia-
les dispersos en el gran salén, que parece
un hangar.

En general, los objetos expuestos ilus-
tran los fenémenos naturales basicos de
manera atractiva y estimulante, propor-
cionan un punto de partida para relacio-
nar el arte y la ciencia y estimulan el deseo
de aprender. Interesan tanto a los ninos
como a los adultos, a los legos como alos
estudiosos, a los visitantes ocasionales
como a los especialistas. Como apunt6
Oppenheimer en una reunién sobre
museos cientificos realizada en 1980, el
Exploratorium “es un lugar para ir de
excursién, un bosque de fenémenos
naturales entre los cuales se puede

pasear”.® Alli se puede entrar en un
cuarto distorsionado que no tiene dngu-
los rectos; tantear el camino a lo largo de
una galeria tictil compuesta por trece
habitaciones con diversos niveles y textu-
ras; generar energia pedaleando en una
bicicleta; producir inercia con un espin en
una miquina de inercia; medir el propio
ritmo cardiaco; producir esferas lumino-
sas a partir de la electricidad de una onda
electromagnética; ver iméagenes exagera-
das reflejadas en una gigantesca lente
convexa; pintar con cuatro mil colores
por medio de una computadora; sostener
una pelota de goma de 25cm de didmetro
con un chorro de aire; crear los colores
del arco iris mezclando varias fuentes de
luz; escuchar sonidos reflejados en un
tubo de eco de 30 metros de largo; sinto-
nizar las sefiales que utilizan los peces
para orientarse y comunicarse; y hacer
funcionar un modelo del flujo sanguineo
a través de un sistema circulatorio.
Muchas de las ideas en exposicién son
obra de “artistas residentes”. Desde su
fundacién, el Exploratorium invita artis-
tas —generalmente de dos a seis por
aflo— a trabajar en proyectos para el
museo. Los artistas aportan sus propias
ideas, que complementan e ilustran los
temas expuestos. La espectacular “pin-
tura solar”, creada por la luz del sol
descompuesta en multiples colores por

numerosos prismas, sigue siendo uno de
los objetos expuestos méis populares. La
gran imagen llena de color, primera obra
de arte creada por un artista residente a
comienzos de los afios setenta, reluce
mientras el ptiblico camina a su alrededor
y observa su estructura.

El Exploratorium también es famoso
por sus “explicadores”, que ayudan a los
visitantes a manipular y comprender los
materiales expuestos. Cada cuatro meses
se contrata a un nuevo grupo de estudian-
tes universitarios que, tras un periodo de
formacién, circula entre los visitantes de
las exposiciones. Todos los afios pasan
por el museo entre cincuenta y setenta y
cinco jévenes que trabajan como “expli-
cadores”. Un estudio reciente mostrd
que los visitantes comentan positiva-
mente su relacién con ellos, y que esta
experiencia de trabajo tiene gran influen-
cia en el interés de los estudiantes por el
aprendizaje en general y el de las ciencias
en particular.?

También es muy famoso el programa
de formacién pedagégica del Explorato-
rium. Cada afio se recibe a mis de cuatro-
cientos educadores en talleres llevados a
cabo en horas libres, seminarios de fin de
semana y cursos intensivos de verano que
brindan formacién, enriquecimiento
profesional y desarrollo de recursos
pedagdgicos para utilizar en las aulas.

La formacién de profesores es una de las
formas en que el Exploratorium coopera
con las escuelas de la regién de San
Francisco.

5. The Exploratorium: a synopsis, San
Francisco, Exploratorium, 1980, p. 1.

6. Frank Oppenheimer, “The Exploratorium: a
playful museum combines perception and art in
science education”, American Journal of Physics,
vol. 40, n.° 7, p. 978-984.

7. Sheila Grinell, “Starting the Exploratorium:
a personal recollection by Sheila Grinell”,
American Scientist, vol. 76, 1.° 3, p. 246-248.

8. Frank Oppenheimer, “The Exploratorium,
San Francisco”, Towards the year 2000 (Actas de
la Conferencia de la Asociacién de Centros de
Ciencia y Técnologia y del Comité Internacional
del ICOM para los Museos de Ciencia y
Técnologia en Monterrey y México D.F. del 24
al 29 de octubre de 1980), p. 8-12.

9. Judy Diamond, Mark St. John, Beth Cleary
y Darlene Librero, “The Exploratorium’s
explainer program: the long-term impacts on
teenagers of teaching science to the public”,
Science Education, vol. 71, n.° 5, p. 643-656.
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Aunque los programas se centran princi-
palmente en las ciencias fisicas, también
atraen a profesores de matematicas, bio-
logia y otras materias.

El “Iibro de cocina”
se usa er: todo el mundo

El Exploratorium tiene también un
amplio programa de publicaciones, que
incluye una revista quincenal, libros
sobre los diversos 4mbitos que cubren las
exposiciones, guias para profesores, fo-
lletos con ideas, proyectos de programas
de estudios, manuales de fabricacién de
los aparatos “que se pueden tocar” en el
Exploratorium y la coleccién “Libros de
" cocina del Exploratorium.” La coleccién
comenzd en 1975, con un solo volumen;
actualmente se han publicado tres, con
“recetas” para fabricar aparatos, que han
sido adquiridos y utilizados por centros y
museos cientificos de todo el mundo.™

A causa de la popularidad de sus expo-
siciones, el Exploratorium reproduce
muchos de sus materiales para otras insti-
tuciones, difundiendo asi sus objetos e
ideas y generando ingresos adicionales
para financiar sus iniciativas. Ha repro-
ducido, por ejemplo, ochenta y tres apa-
ratos que estudian la luz, la visién y los
colores, para una exposicion temporal en
la Galeria de Ciencias y Artes de IBM, en
Nueva York. Mis tarde, estos materiales
quedaron expuestos de forma perma-
nente en el Salén de Ciencias de Nueva
York. El Exploratorium duplicé también
setenta y seis objetos para la nueva Ciu-
dad de las Ciencias y de la Industria de la
Villette, en Paris.

El éxito del Exploratorium ha sido una
fuente de inspiracién para muchos nue-
vos centros y museos cientificos de todo
el mundo, y ha suscitado modificaciones
de exposiciones y programas de institu-
ciones tradicionales en los Estados Uni-
dos de América en el extranjero. Sus
efectos no se han sentido solamente en
Nueva York y Paris, sino también en
Hong Kong, Oklahoma City, Helsinki,
Atlanta, Beijing, San Diego, Estocolmo,
Milwaukee, Barcelona, Ann Arbor,
Osaka, Phoenix, Toronto, Singapur y
muchos otros lugares.

El Exploratorium recibe a mis de qui-
nientos mil visitantes anuales. A los
nueve mil metros cuadrados originales se
han afiadido otros mil y se estin recolec-
tando fondos para conseguir nueve mil
adicionales. El personal del museo ha
pasado de un pufiado de personas a unos
cien empleados de tiempo completo y
cuarenta de tiempo parcial; la subvencién

inicial de cincuenta mil délares se ha
convertido en un presupuesto anual de
seis millones de délares.

A causa del aumento del personal, la
asignacién del espacio se ha modificado

desde 1969 como sigue:
1969 (%) 1989 (%)
Exposiciones 87 70
Administracién 1 15
Taller 10 10
Depésito 2 s
Total 100 100

Los mil metros cuadrados adicionales se
obtuvieron construyendo un entresuelo,
cuya parte superior se utiliza para exposi-
ciones; debajo se instalaron oficinas y
diversos servicios. Existe un proyecto de
ampliacién de nueve mil metros cuadra-
dos, de los cuales cuatro mil se destinaran
a exposiciones y los cinco mil restantes a
oficinas, programas de ensehanza, servi-
cios de restaurante y almacenamiento. El
museo construird también un estaciona-
miento para quinientos automéviles, con
lo que su capacidad total llegar a sete-
cientos cincuenta vehiculos. La nueva
estructura de tres plantas, que serd muy
diferente del edificio actual, serd de vidrio
y estuco y, segln el nuevo director, se
asemejard a “una colina de varios pisos,
cubierta de hierba”.

El espiritu de Oppenbeimer
sigue presente

Frank Oppenheimer falleci6 en 1985,
pero su espiritu sigue presente en el
Exploratorium. Le sucedié en el cargo de
director el doctor Robert L. White, ex
profesor de ingenieria eléctrica y de inge-
nierfa de los materiales en la cercana Uni-
versidad de Stanford.

No cabe duda que, desde el punto de
vista filoséfico, los suefios de Oppen-
heimer para el Exploratorium se han
cumplido. Dennis Flanagan, redactor
emérito del Scientific American, lo ha
calificado “el mejor museo cientifico del
mundo”.™ La revista italiana Europeo
declar6 en cierta ocasion que “para la
comunidad cientifica internacional, el
mejor museo del mundo no es e] Louvre,
ni el Museo Britdnico, ni el Metropoli-
tan, SN0 UN MUSEO que se encuentra en
San Francisco, cerca del Golden Gate,
llamado el Exploratorium. ™"

Para poder funcionar y financiarse, sin
embargo, el Exploratorium ha debido
librar muchos combates. El viejo Palacio
de Bellas Artes, pese a su personalidad y

atractivo, ha presentado muchos proble-
mas. El piso de cemento, el elevado cielo
raso, la falta de tabiques y de ventanas, el
vecindario ruidoso y las necesidades de
mantenimiento fueron otros tantos
obstaculos. Por ejemplo, el despacho de
Oppenheimer estaba ubicado en un
remolque en la sala de exposiciones.
Muchos de los lugares de trabajo estaban
a la vista por necesidad, y pricticamente
no habia espacio para depésito. El
ambiente, muy diferente del habitual en
cualquier otro museo, no siempre era el
més propicio o el mis cémodo para los
visitantes y el personal. Un edificio mas
adecuado habrfa facilitado mucho la
labor de Oppenheimer, ya que estas
condiciones no eran las mejores para
estudiar o trabajar. Atn hoy, muchos de
los aparatos expuestos no estin presenta-
dos de la manera mis adecuada. Ademis
de la falta de fondos, resulta dificil cum-
plir con las normas antisismicas y contra
incendios cuando se hacen mejoras. La
necesidad de un espacio de almacena-
miento més amplio no fue prevista
cuando el Exploratorium se abrid,
en 1968. Actualmente el museo dispone
de unos 450m?* para depésito en el edifi-
cio y de unos 20om* mis dentro de las
columnas que sostienen una estructura
adyacente. El niimero creciente de obje-
tos expuestos, asi como su manteni-
miento y reciclaje, han agravado el pro-
blema del almacenamiento.

Desde su inauguracién, hace veinte
afios, el Exploratorium ha afrontado gra-
ves problemas financieros. Su financia-
ci6n siempre fue precaria, porque no ha
conseguido un apoyo sustancial del sec-
tor privado, ya sea de personas o de
empresas. Basicamente, se ha mantenido
gracias a las subvenciones del gobierno y
de ciertas fundaciones, ademis de sus
ingresos propios. Esto se ha debido fun-
damentalmente, a la imagen de “patito
feo” del museo, a la falta de una organiza-
ci6n adecuada para la recoleccién de fon-
dosy, en algunos casos, a las reticencias a
dar una mayor importancia a la ciencia
aplicada y al patrocinio industrial. No
obstante, la situacién financiera ha mejo-
rado.

La gestién y otros cambios
en curso

El estilo administrativo de Oppenheimer

- también ha sido objeto de criticas. “El

éxito del Exploratorium se debi6 a la
direccién y la dedicacién de Frank Op-
penheimer” afirma su sucesor. “Fue su
direccién, y no su administracién, lo que
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Frank Oppenheimer, fundador del
Exploratorium, demuestra el principio del

arco de catenaria en el centro cientifico de

San Francisco.

logré el éxito.”™ “Oppenheimer reuni6
e inspird a un abnegado grupo de j6venes
que dedicé mucha energia creativa al
proyecto, pero no se establecié ningin
plan de crecimiento y renovacién perma-
nentes”, sefiala White. “El grupo joveny
abnegado ya es maduro, ha vivido aislado
del mundo en muchos aspectos, durante
la mayor parte de su vida profesional, y
es extremadamente reacio a modificar los
métodos y objetivos de la institucién. Si
no se introducen cambios, el Explorato-
rium seguird siendo una institucién nota-
ble, pero se convertird gradualmente en
un artefacto.”™#

Segin White, la mayor critica que
podria hacerse al camino que tomé el
Exploratorium para alcanzar los objeti-
vos que Oppenheimer habia fijado es que
“la forma totalmente mesidnica y perso-
nalista de administracién tiene limitacio-
nes que no fueron previstas”.”s Para
hacer frente a este problema, White ha
organizado una estructura administrativa
més tradicional. El museo cuenta actual-
mente con un director adjunto y siete
jefes de departamento que tienen bajo su
responsabilidad el funcionamiento del

museo, los objetos expuestos, la progra-
macidn educativa, la programacién artis-
tica, el desarrollo (recoleccién de fon-
dos), las finanzas y las relaciones publi-
cas. '

En la actualidad, el Exploratorium
enfrenta una serie de problemas ocasio-
nados por ciertas decisiones politicas que
se adoptaron en el pasado relativas a las
instalaciones y la direccién; para solucio-
narlos serd necesario encontrar recursos
sustanciales e introducir cambios en el
anticuado sistera de administracién.

La misién del Exploratorium seguird
siendo “convertir el mundo que nos
rodea en algo comprensible y divertido”,
en los 4mbitos de “la ciencia, el arte y la
percepcién humana”, explica White. Los
proyectos en curso incluyen el incre-
mento de los objetos expuestos que ilus-
tran los principios fundamentales y la
ciencia, poniendo el énfasis en la electr6-
nica del estado sélido, la informatica, la
tecnologia médica, la genética y la inmu-
nologia, pero “pasaré algiin tiempo antes
de que estos dmbitos puedan recibir un
impulso importante”.*¢

Gracias a su nueva direccién, el Explo-

Un joven observa en el Exploratorium los
filamentos de carbono y sus usos eléctricos.

ratorium esti cambiando. Sin embargo, y
mientras intenta resolver sus problemas
administrativos, financieros, etc., sus
prop4sitos y su enfoque para superar las
dificultades internas y externas siguen
siendo los mismos. Gracias a este posi-
tivo enfoque podri abordar —como
minimo— otros veinte afios de creci-
miento al servicio de la educacién cien-
tifica participativa.

Frank Oppenheimer se fue, pero no ha
sido olvidado. El Exploratorium es su
monumento viviente. Y ademds, el movi-
miento de museos cientificos ya no vol-
verd a ser el mismo, a causa de su extraor-
dinaria visién, de sus conceptos innova-
dores y de su infatigable dedicacién. W

[Texto original en inglés]

10. Ron Hipschman, Exploratorium cookbook
II1, San Francisco, Exploratorium, 1987, 201 p.

11, The Exploratorium, San Francisco,
Exploratorium, 1986, p. 6.

12. The Exploratorium, San Francisco,
Exploratorium, 1988, p. 6.

13. Correspondencia de Robert L. White, 21
de julio de 1988.

14. Ibid.

15. Ihid.

16. Ibid.
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El Museo Louisiana
de Dinamarca

Edad: 30 anos
Estado: en construccion (Entrevista con Knud W. Jensen)

Lise Skjath

Doctora en historia del arte y autora de diversas
obras sobre los museos de bellas artes daneses, es
miembro del Comité Consultivo de Redaccién de
Museumy ex secretaria del Comité Nacional Danés
para el ICOM.

Si un fotbgrafo quisiera plasmar en una
sola imagen la esencia del Museo Loui-
siana, le bastarfa con elegir Nervures
minces, la escultura de Calder hecha
en 1963, con un fondo de mar azul que se
extiende, mis alld, hasta Suecia.” Miles
de persona han fotografiado esta escena,
que simboliza el éxito del Lousiana como
entidad cultural y como museo, a la vez
cerrado y al aire libre, lo cual fue suma-
mente novedoso cuando se cre6 hace tres
decenios. Para conocer la evolucién del
Louisiana, Museum solicitd6 a Lise
Skjeth, miembro de su Comité Consul-
tivo de Redaccidén, que entrevistara a
Knud W. Jensen, el creador del museo.
El resultado, més que una entrevista, es
una conversacion.

El Louisiana esta situado en la costa, a
unos treinta kilémetros al norte de Co-
penhague. Abrié sus puertas en 1958 y
ripidamente se hizo famoso en el mundo
del arte debido a sus controvertidas expo-
siciones. Fue creado gracias a la visién, la
tenacidad, el amor, la energia y los recur-
sos financieros de un solo hombre: Knud
W. Jensen, quien ha luchado durante
treinta afios por reunir los fondos necesa-
rios para los edificios, la coleccién, las
exposiciones, las publicaciones, las diver-
sas actividades y los gastos de manteni-
miento sin recibir, durante los primeros
doce afios, ningin apoyo financiero del
gobierno.

Lise Skjoth: ¢Por qué lo llamé Loui-
siana?

Knud W. Jensen: Asi se llamaba la finca
cuando la compré. Su primer propieta-
rio, Alexander Brun, se casé tres veces
con tres mujeres llamadas Louise; por eso
bautizé la casa con el nombre de Loui-
siana. Decidimos mantener el nombre y
nunca lo lamentamos pese a que, al prin-
cipio, parte de nuestra correspondencia
acababa del otro lado del Adlantico. Tam-
bién es cierto que podriamos haberle
dado un nombre menos sugestivo, como

“Museo Jensen” o “Museo Humblebaek
de Arte Moderno.”

LS: El Museo Louisiana abrié al
publico en 1958 y por fortuna ha podido
crecer —por asi decitlo— organica-
mente, en funcién del espacio necesario
para las exposiciones y para la ampliacién
de la coleccién permanente. Fue usted
quien tuvo la idea de emplazar un museo
de arte en un parque, estableciendo una
relacién reciproca entre la naturaleza y las
obras de arte (tanto en el interior como en
el exterior), en la época en que atin dirigia
una empresa lechera familiar, que acabé
vendiendo para poder crear el museo.

KWJ: Laidea de esa relacién reciproca
surgi6 cuando compré la finca Louisiana
en Humblebaek. El propietario anterior
habia plantado con gran carifio una serie
de érboles y creado un parque suma-
mente bonito, pero que habia adqumdo
demasiado volumen cuando lo vi por pri-
mera vez.

Laidea era que la antigua casa solariega
constituyera la entrada, idea que hemos
respetado desde entonces. El piblico
debia tener la sensacién de visitar...
¢cémo decirlo?, digamos que a un to
excéntrico que viviera en el campo. El
emplazamiento del museo no es casual.
Los habitantes de las ciudades suspiran
por salir al campo los fines de semana.
Los visitantes del Louisiana pueden
contemplar las exposiciones en los pabe-
llones de arte y, a la vez, pasear por el
parque, gozando de la espléndida
perspectiva del Sund y de Suecia. Las
dimensiones de un museo como el nues-
tro no deben ser las de un edificio institu-
cional impresionante; por el contrario,
los pabellones se integran enla naturaleza
que los rodea, las salas tienen distintos
tamafios y no estdn ordenadas en una
larga sucesién que podria desanimar a los
indecisos. La curiosidad, sin embargo, se
estimula, para que el publico se pregunte
qué puede haber después de la siguiente
curva. Estos son los principios que han
prevalecido a medida que el edificio ha
ido creciendo.

Museum (Unesco, Paris), n.° 163 (vol. XLI, n.° 3, 1989).
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“Hechiceros™y un mercado de
arte enloguecido

La primera ala del museo, inaugurada
en 1958, tenia cualidades y también
defectos, algunos de ellos imprevisibles.
Imagine, por ejemplo, las largas galerias
vidriadas desde el punto de vista del
consumo de energia. Nos faltaba expe-
riencia, pero también es clerto que
en 1958 nadie podia prever la crisis de la
energia de 1973. No habia ningiin sistema
de control de la temperatura o la hume-
dad, el espacio para el almacenamiento
era insuficiente y el sistema de seguridad
del museo hubo de instalarse posterior-
mente, a un alto costo, para atender a las
exigencias de las grandes exposiciones
internacionales. Por supuesto, actual-
mente todos los edificios satisfacen esas
exigencias.

¢Quién define o interpreta tales
exigencias?

KW]J: Hoy en dia, los restauradores de
los museos envian las normas que tene-
mos que cumplir. Algunas veces pienso
que los especialistas de los museos son
como una tribu, con sus hechiceros —los
restauradores— que adquieren - poder
imponiendo prohibiciones. Ellos fijan las
normasy s6lo ellos pueden conceder dis-
pensas.

LS: Mirando hacia atrds, ¢qué otras
cosas podrian haberse hecho de manera
diferente? :

KW]J: Cuando recuerdo las numerosas
exposiciones que hemos organizado y las
oportunidades que tuvimos de comprar
grandes obras de importantes artistas,
lamento profundamente que careciéra-
mos de los medios para hacerlo, a precios
que hoy se considerarfan sumamente
razonables. Actualmente los precios
estdn por las nubes; el mercado del arte se
ha enloquecido.

Respecto a los edificios, el gran
niimero de escaleras dificultaba la circula-
ci6n con cochecitos de ninos o con sillas
de ruedas. Gracias a una donacién de la
Fundacién Egtmond H. Petersen, poste-
riormente se instalaron elevadores para
sillas de ruedas junto a las escaleras. Y no
olvidamos el problema de los ascensores
cuando proyectamos la nueva ala sur.
Los edificios en si mismos no planteaban
problemas. En cada nueva ampliacién se
tuvo en cuenta la experiencia adquirida a
fin de satisfacer las nuevas exigencias. La
nueva ala, que alberga la coleccién per-
manente, se disefid teniendo de presente
la evolucién de la politica de adquisicio-
nes con arreglo a las nuevas tendencias
artisticas.

LS: ;Puede darnos algin ejemplo?

KW]J: El ala construida en 1958 tenia
techos bajos y dimensiones relativamente
modestas de conformidad con mi inten-
cién original que consistia en reunir
sobre todo pintura de caballete danesa y -
esculturas de tamafio natural. En 1959,
sin embargo, después de haber descu-
bierto el arte contemporineo internacio-
nalmente reconocido, cambié de idea y
decidi que incluirfa ese tipo de obras d
arte en las exposiciones temporales (por
ejemplo, transfiriendo parte de una expo-
sicién importante al Louisiana) y, ade-
mids, que modificarfa gradualmente la
politica de adquisiciones. Las grandes
dimensiones que empezaron a adquirir
las obras de arte a partir de 1960 nos
obligaron a adoptar nuevos criterios para
el ala sur, que se construyé en 1982.
Hasta ese momento, era preciso almace-
nar una parte importante de la coleccién
permanente durante la mayor parte del
afio para dejar espacio a las exposiciones
temporales. Por asi decirlo, el ala sur es
ideal para la coleccién internacional, ya
que ofrece todas las comodidades necesa-
rias, tales como iluminacién artificial,
90% de iluminacién natural, control de la
temperatura y la humedad, ascensores y
una pequefia biblioteca piiblica con vista
al mar.

En 1976 se inauguro la sala de concier-
tos. Desde el comienzo habiamos organi-
zado actos culturales y, a partir de ese
momento, dichas actividades contaron
con un marco profesional en el que se
podian organizar conciertos de musica
clasica y moderna, representaciones tea-
trales, recitales de poesia, coloquios, reu-
niones con artistas, etc.

Sin embargo, quedan algunos proble-
mas précticos por resolver. Teniendo en
cuenta que el 70% de los visitantes se
concentra en los fines de semana, nues-
tros servicios resultan insuficientes en los
momentos de mayor afluencia. Otro
problema radica en que, por razones
précticas, parecfa l6gico que la cafeterfa y
la sala de conciertos estuvieran una junto
aotra. Hoy en dia las ubicariamos de otra
manera, lo cual facilitaria la necesaria
amplicacién de la cafeteria y alejaria de
la sala de conciertos el inevitable ruido
de un servicio de restaurante. Por el
momento, debemos planificar cuidado-
samente los programas para evitar que
hayan demasiadas actividades simulti-
neas en ambos Jugares.

1. Véase la cubierta del presente nidmero de
Museum.

A.nders Bentza.n/Museo Louisiana

Knud W. Jensen, fundador y director del
Museo Louisiana de Dinamarca.
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Lise Skjoth

El museo se funde en el paisaje

LS: Cuando se llega por primera vez a
la entrada de la casa solariega de 1885 ni %,
se sospecha que detris se esconden ocho
mil metros cuadrados de parque. En &
todas las etapas de la- construccién se
respetd la naturaleza y se conservd el
parque con vista al mar, cuidando de
mantener en pie la mayor cantidad’ de
arboles posible; incluso se afiadié una
curva en el plano de una galeria encrista-
lada para no tener que talar un drbol muy
viejo. El ala sur, construida como ya he
indicado, en 1982, se excavé en el suelo.

KWJ: Si, la masa y el perfil de los
edificios se integraron y se disimularon
en el paisaje. Hemos tratado de evitar la
rigidez del ambiente y la solemnidad
arquitecténica tan frecuentemente aso-
ciadas a la idea del “museo”. Los visitan-
tes pueden pasearse por el interior y el
exterior sin sentir que se esti evaluando
su capacidad de apreciacién artistica.

LS: En 1979, usted defini6 los princi-
pios que inspiraban su museo asi: “Por
supuesto, lo mds importante es la rela-
cién entre el lugar y el programa. Cuanto
mejor se conozca el lugar y més detallado
sea el proyecto, mejor serd el disefio
fisico del entorno. Después de todo, el
arte de los afios setenta es diferente del
arte de los afios cincuenta, cuando los
pintores s6lo pintaban unos pocos cua-
dros grandes en toda su vida. La claridad
de objetivos, la autopromocién y la mito-
logia personal dominan actualmente el
mundo de la pintura e imponen cada vez
mayores exigencias al entorno (lienzos
gigantes, “ambientes” y lo que los nor-
teamericanos denominan humoristica-
mente “arte imposible”); naturalmente,
nosotros también debemos adecuarnos a
este tipo de arte (jy vale la pena!)”. ¢Sigue
siendo cierto todo esto?

KW]J: Todas las personas, todos los
animales, todas las cosas necesitan un ze-
rritorio propio. Las obras de arte se rigen
por la misma ley. El espacioso estilo
moderno de exposicién es mejor que el
amontonamiento de obras de arte del
pasado. Les esculturas, en particular, son
especialmente sensibles a su entorno:
cuando hay poco espacio, la iluminacién
es insuficiente o el ambiente no es apro-
piado, su aura se bloquea e incluso se
paraliza.

Siempre he considerado que el museo,
que es un hijo legitimo de la burguesia y
del idealismo del siglo x1x, debia servir
para algo mis que para contener tesoros o
para reservar experiencias estéticas, aun-
que esto también sea totalmente legitimo.
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Una sala y un estanque para emplazar una
sola escutura, realizada por Giacometti.



El paisaje, las esculturas, 1a arquitectura y los visitantes en armonia.

En el pasado, el arte —ya fuera en las
catedrales, los castillos, las sedes de los
gremios, los monasterios, las alcaldias o
las residencias de cierto nivel— estaba
mds integrado a la vida cotidiana de la
poblacién y de la sociedad que las obras
que se exponen en una serie de salas de
museo y que corren el riesgo de conver-
tirse en una suerte de vacio social.

sLa ley de la gravedad?

Precisamente, hemos tratado de evitar
este error mediante la construccién de
salas de musica, de teatro y de cine y,
también, mediante la adopcidn de una
politica de exposiciones pluralista, que
llegue a grupos de personas muy diver-
sos. Es importante que, al acudir a un
museo, por la razén que sea, el pablico
slempre encuentre ciertas obras de arte en
el mismo sitio, de modo que le resulte
familiar. Por ello, las piezas mas impor-
tantes de la coleccién son objeto de una
atencién especial y nunca serin excesivas
las precauciones que se tomen en la sala
de Giacometti, la terraza de Calder, el
jardin de Moore o en cualquier otro de
los puntos importantes del recorrido
interior o exterior del Louisiana.

LS: §C6mo sita a un individuo frente
a una obra de arte de modo que tenga
tiempo para meditar y olvidar sus preo-
cupaciones cotidianas? ¢ Cémo sitiia a un
grupo de personas para que puedan man-
tener un debate interesante? ¢Han de

buscarse nuevas soluciones para las salas
de los museos?

KWJ: El infame “cansancio de museo”
es, probablemente, consecuencia de una
dosis excesiva de experiencias emocio-
nales y de la molestia puramente fisica
de estar de pie y de ir de un lado para
otro durante demasiado tiempo. Si recu-
rriendo a un mobiliario adecuado conse-
guimos eliminar el elemento negativo y
reforzar el positivo, es decir, la experien-
cia en si misma, habremos dado un paso
importante. No se trata de disponer
siempre de un cémodo sofd como el que
estdi frente a la Ronda nocturna en
Amsterdam, que parece decir: “Estin
ustedes ante una obra maestra, siéntense
y disfritenla.” Prefiero nuestro viejo
principio, mis general, que consiste en
evitar un caricter abiertamente institu-
cional. Por ejemplo, decidimos abrir
grandes ventanales en la dltima sala del
ala sur y colocar cémodos sofds frente al
mar, sin ninguna obra de arte en abso-
luto. Esto, unido a la instalacién de una
pequefia biblioteca, ofrece al visitante la
posibilidad de descansar, de asimilar sus
sensaciones, de tomarse un respiro o,
simplemente, de mirar al exterior.

LS: ;Adénde quiere llegar?

KW]J: En este plano que tengo aqui
se puede ver el sistema de corredores que
une el ala sur con la cafeteria a través de
una galeria encristalada en sus dos extre-
mos, y una serie de salas iluminadas con
una luz muy tenue, excavadas en la ladera

de la colina para que no entorpezcan la
perspectiva del mar desde la vieja casa
solariega. En ellas se exponen dibujos,
grabados, y fotografias. A continuacién
hay una sala de exposiciones y represen-
taciones de cuatrocientos metros cuadra-
dos, que también se “excavd” en el
terreno. Todas ellas forman parte de un
proyecto para el cual atin no se dispone
de los recursos financieros necesarios
pero que, una vez terminado, completard
el circuito del museo. Hemos respetado
nuestro viejo principio que consiste en
suscitar el interrogante “¢Qué habri
detris de esa curva?” y hemos introdu-
cido algunos elementos arquitectdnicos
nuevos, como el semicirculo.

Cuando solicité a Knud W. Jensen un
diagrama y un plano del nuevo proyecto
para ilustrar este articulo, se puso de pie
de un salto, arrancé un dibujo de un
tablero, lo recort6 y lo sujetd con chin-
chetas por encima del plano de los edifi-
clos existentes para hacer resaltar la dife-
rencia.

Lo hizo con energia y entusiasmo,
radiante de placer, como si fuera la pri-
mera vez que tuviera una visién del
museo terminado. No cabe duda de que
este hombre, que fue capaz de crear el
Louisiana —tropezando con toda clase
de dificultades— nos sorprenderi con
otro milagro. |

[Texto original en inglés]
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veinte anos después

En 1967, cuando Georges Henri Riviére
se jubilé, el entonces ministro de cultura,
André Malraux, me confié la direccién
del Museo de Artes y Tradiciones Popu-
lares, mandato que llegara pronto a su
término. ¢ C6mo no alegrarme con la ini-
ciativa de Musenm, que incita a una re-
flexién de fondo sobre la adecuacién de
un proyecto a la realidad? El tema es
vasto, y tendré que resumirlo mucho
antes de abordar esta reflexién como lo
merece. Con esta finalidad analizaré,
sucesivamente, el edificio, las coleccio-
nes, el personal y el ptblico.

El edificio
El Museo Nacional de Artes y Tradicio-

nes Populares, primer museo nacional
concebido y construido en Francia des-
pués de la segunda guerra mundial, fue
objeto de gran empefio, pero padecid
también la falta de experiencia de los
responsables. La administracién del
Ministerio de Cultura, que dirigié la eje-
cucién del proyecto, era ciertamente
competente en materia de restauracién y
de mantenimiento de monumentos histé-
ricos, pero no conocia pricticamente
nada sobre la construccién de un edificio
nuevo, destinado a ilustrar la arquitectura
moderna. Asi, entre 1964 v 1966 se fue-
ron acumulando las dificultades, los
retrasos, los cambios de programa, hasta
el punto de hacer peligrar la obra misma.
La construccidén se detuvo en 1967 y

en 1968 el poder piiblico todavia dudaba
sobre el destino definitivo que se daria al
edificio. Gracias a la paciencia, la tenaci-
dad y la conviccién de los principales
protagonistas se reiniciaron las obras; la
galeria de estudio se inaugurd en 1972, las
exposiciones temporales comenzaron
en 1973 v la galeria cultural se abrié
en 1975. Dada esta sucesién en el tiempo,
el proyecto arquitecténico y la calidad de
la construccién pueden evaluarse actual-
mente con suficiente perspectiva.

El emplazamiento, en primer lugar, es
uno de los més bellos y prestigiosos de
Paris: el Bois de Boulogne. Su calidad es
indiscutible y el panorama que se aprecia
desde los pisos mis altos del edificio es
excepcional. La cercania del Jardin
d’Acclimatation [un jardin botanico]
—que recibe anualmente un millén y
medio de visitantes previo pago de una
entrada—y la atracci6n del bosque, muy
concurrido durante los fines de semana,
hacfan pensar que serfa fcil encaminar al
publico hacia el nuevo museo. Pero se
olvid6 que este Gltimo estd administrado
por un organismo estatal —la Direccién
de Museos de Francia— mientras que el
jardin botinico depende de la Alcaldia de
Paris. Ahora bien, la ciudad y el Estado
mantienen relaciones distantes y comple-
jas, a través de burocracias pesadas y
restrictivas. Si a eso afadimos que el
museo no tiene ni personeria juridica, ni

autonomia financiera, mientras que el

jardin botinico es una empresa con poder
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de decisién, habremos reunido las razo-
nes que explican hasta qué punto las ven-
tajas de la ubicacién fueron anuladas por
las condiciones administrativas que pesa-
ban sobre su aprovechamiento.

Arquitectura vetusta

pero respetada

La arquitectura del edificio, obra de Jean
Dubuisson y Miche] Josserand, es de una
légica, un rigor y una calidad en los
detalles que lograron convencer incluso a
los funcionarios y a los usuarios, cuyas
criticas y sarcasmos abrumaron més de
una vez a los responsables de la obra.
Todo el edificio se disefi6 al milimetro;
todas las dimensiones se calcularon segtin
las proporciones definidas por el modu-
lor. Todo el mobiliario fue disefiado para
que fuera adecuado a su ubicacién. Pero
una cosa es proyectar, y otra construir,
dirigir una obra, funcionar bajo el peso
de las restricciones administrativas.
Hemos de decitlo francamente: la ejecu-
cién no tuvo la calidad de la concepcién.
La lista de deficiencias y defectos fue
impresionante, y s6lo citaré algunos:
inundaciones repetidas durante diez afios
de los sétanos donde se encuentran las
reservas; fachadas sin impermeabiliza-
cién; puertas de vidrio que se rompen ala
menor rifaga de viento, y que no pueden
reemplazarse en menos de seis semanas
porque sus dimensiones no son estandar
(cada afio se rompen unas diez, con lo
cual se agota el presupuesto de manteni-
miento corriente del edificio). Pero el
edificio sirve. Veinte afios después de la
instalacidn del personal y de las coleccio-
nes, aunque la arquitectura acusa, sin
duda, el paso del tiempo, atin se le tiene
respeto. Y nadie se cansa de disfrutar la
extraordinaria vista que ofrece de Paris y
el bosque.

El acondicionamiento interno del
edificio fue minuciosamente pensado por
el disefiador y por los arquitectos. Perso-
nalmente no hice ninguna modificacién
importante, porque los espacios se ade-
cuaban perfectamente a su finalidad. Las
galerfas, los depésitos, los auditorios, las
salas de trabajo, los locales de consulta y
los talleres mantuvieron su destino ini-
cial. Es cierto que hubo que ampliar un
local aqui, dividir una oficina all3, crear
nuevos locales para nuevos servicios,
como el centro de cilculo y la oficina de
ordenadores o el recinto de tratamiento
informético de objetos. Pero lamodulari-
dad del edificio se prestaba a estas trans-
formaciones. Se respeté la idea museo-
grafica con la que se concibié la galerfa

cultural y se siguié rigurosamente su
légica. Veinte afios ms tarde, la coheren-
cia sigue siendo patente. Pero los gustos
han evolucionado; el pablico es mis sen-
sible al medio ambiente y cada vez le
cuesta mas comprender que en un sitio
ast, en pleno bosque, no se pueda disfru-
tar de la luz del dia en las galerias de
exposicién permanente, O que no se vean
los 4rboles. El color negro que predo-
mina en los fondos de las vitrinas y en el
suelo, el gris oscuro que neutraliza los
tabiques de las zonas de circulacién y la
iluminacion voluntariamente tenue del
interior de las vitrinas contribuyen a la
constitucién de un estilo propio, pero
que ha perdido su novedad y ya no gusta
como antes. Otras modas influyen en la
forma de presentar los objetos: las vitri-
nas concebidas como estuches y las gale-
rias encerradas entre cuatro paredes gri-
ses ya no corresponden a la época actual.
Es necesario pensar nuevamente toda la
museograffa si se desea evitar que suceda
con este museo lo que sucedi6 con otros
similares que lo precedieron. A estos
efectos, las exposiciones temporales son
experiencias vélidas.

Por dltimo, debemos mencionar dos
aspectos, menores desde el punto de vista
de la concepcién arquitect6nica, pero
importantes para la buena convivencia:
los planos de circulacién interna previs-
tos originalmente se respetan, pero al
personal no le agrada, ya que la torre
obliga a una circulacién vertical que hace
menos frecuentes los encuentros, como
lo confirman todos los estudios sociol6-
gicos. Ahora bien, la intensidad y la fre-
cuencia de los encuentros son factores de
integracién para el personal. Por el
contrario, la verticalidad favorece la
segregacién por pisos. Los lugares de
descanso y el comedor del personal res-
ponden imperfectamente a lo que es
dable esperar, siempre a causa de la verti-
calidad; a un guardidn que trabaja en el
primer piso no le resulta prictico tener la
sala de descanso en el piso doce, al cual
sélo se puede llegar por ascensor, con
todas las esperas e inconvenientes que
ello supone. El piblico, por su parte,
tampoco esta bien servido: no dispone ni
de lugar de descanso, ni de restaurante,
sino de simples mostradores donde se
venden refrigerios cuando hay exposicio-
nes temporales. En cambio, puede dis-
frutar del vasto y estupendo espacio del
vestibulo, con su vista y su luminosidad.

Las colecciones

El edificio fue previsto para acoger las

colecciones existentes y las nuevas adqui-
siciones. Han pasado veinte afios. ¢Qué
sucedié?

Para comenzar por lo principal, las
colecciones, que antes estaban guardadas
en los sétanos del Museo del Hombre, en

el Palacio de Chaillot, fueron divididas en

dos exposiciones permanentes: una, para

" el piiblico en general, se encuentra en la

galerfa cultural; la otra, dirigida a los
aficionados, estudiantes y grupos con
mayor motivacion, se exhibe en la galerfa
de estudio.” Estas dos galerias, que se
inauguraron en 1972 y 1975, respectiva-
mente, no han evolucionado ni en su
concepcibn, ni en su contenido.?

La modularidad del edificio y la falta
total de pilares para sostener el techo, que
dan al orgamzador plena libertad para la
composicién de sus espacios, no se han
podido explotar para hacer transforma-
ciones. La razon es simple: el costo pro-
hibitivo de las inmensas vitrinas, practi-
camente fijas, que devorarfa el presu-
puesto més generoso. Afnddase a ésto el
costo del mantenimiento de las galerias,
que estan equipadas con numerosos apa-
ratos audiovisuales, y se comprenderd
ctal es el principal peligro que acecha a
las instalaciones de esta clase: la regresién
tecnoldgica. A quince afios de la inaugu-
racién de las galerias, el equipo audiovi-
sual deberia haber sido reemplazado dos
veces, pero nunca fue posible hacerlo.
Ademis no puede funcionar bien debido
a la falta de repuestos.

Una vez mis se demuestra que es més
ficil obtener el equipo inicial que el nece-
sario reemplazo cinco aflos mis tarde. Lo
que hacen todas las empresas privadas es
ignorado por la administracién estatal, la
cual, incitada por el poder politico a
emprender nuevos proyectos, no logra
hacer funcionar los establecimientos exis-
tentes en el nivel tecnoldgico en el que
ella misma Jos ha colocado.

Fn un museo como el MNATP, la
proporcién entre el material de tres
dimensiones en exposicién y el que se
encuentra en reserva es, aproximada-
mente, de uno a diez; esta proporcién es
infinitamente més pequefa para los obje-
tos de dos dimensiones, como las estam-
pas y los dibujos. La importancia de los
depdsitos no fue olvidada, ni por el dise-
fador original, ni por los arquitectos.
Veinte afios mas tarde, siguen siendo
suficientes para el material de la icono-
teca, la biblioteca y la fototeca, peronolo
son para la fonoteca y los archivos, y la
escasez de espacio es critica para los obje-
tos tridimensionales.

En efecto, una vez terminada la galeria
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cultural, nos vimos obligados a buscar
otra ubicacién para las reservas de obje-
tos, sobre todo para los materiales relati-
vos a la agricultura, la artesania y las
actividades feriales. Necesitdbamos gran-
des locales y, al precio del metro cua-
drado en Paris, era imposible encontrar-
los cerca. En virtud de la concesién que
rige las relaciones entre el propietario del
terreno —Ila Alcaldia de Paris— y el
usuario —el Estado—, las ampliaciones
estin prohibidas. Como puede imagi-
narse no fue ficil, pero encontramos
locales y los hicimos acondicionar en el
ala principal de la abadia de Saint Riquier.

. L 1
En el pueblo vecino, Omécourt, se des-

montd una inmensa granja que se trans-
portd y se volvié a montar en los jardines
de la abadfa, completando el dispositivo
de reservas visitables, desde 1986.3 El
problema de las reservas, sin embargo,
no esti completamente resuelto: partes
enteras de colecciones en formacién
(como todo el material relativo a la etno-
graffa de la vida urbana, a las artesanias y
a las actividades feriales) no podran tra-
tarse como es debido mientras no se cree
un segundo anexo en locales apropiados.

Pero no basta con poner objetos en
reserva. Ademds hay que identificarlos,
registrarlos, mantenetlos y restaurarlos.
Para la primera serie de tareas era necesa-
rio recurrir al acopio de datos y al trata-
miento informatico.* Actualmente se
estdn elaborando dos sistemas descripti-
vos® y ya funcionan varias bases de datos,
sobre todo para los objetos domésticos,
las estampas y las fotografias. Ademis,
desde 1987, el inventario de las adquisi-
ciones se hace con medios informaticos.
También se esti preparando un video-
disco, para el que sélo falta la financia-
ci6n. En cuanto al acondicionamiento de
los objetos, se ha progresado bastante
desde que se puso en servicio un recinto
de tratamiento y desinfeccién autométi-
cos, en 1984. Pero los locales previstos
inicialmente para el laboratorio y el taller
de restauracién, demasiado exiguos y mal
ubicados, siguen siendo poco ttiles y
dificultan el cuidado de las colecciones.
Esti en proyecto un vasto laboratorio
semisubterraneo, para el cual sélo falta
obtener la financiacién necesaria.

Como es debido, muchos museos de
provincia reciben de nuestro museo
material en préstamo para sus exposicio-
nes temporarias, o en depdsito para las
expos.ciones permanentes. En esta activi-
dad, el museo sélo esta limitado por dos
restricciones: la regla administrativa que
prohibe todo préstamo fuera del recinto
de los museos y la capacidad del propio

museo para preparar la documentacién,
hacer las restauraciones, tomar las foto-
grafias y acondicionar las obras. De todas
formas, los movimientos anuales de obje-
tos que salen de las colecciones se cuentan
en centenas, sino en miles, al igual que las
nuevas adquisiciones. El ritmo de estas
tltimas se mantiene voluntariamente a un
nivel moderado, menos por razones
financieras que por la posibilidad mate-
rial de dotar a estas adquisiciones de un
estatuto museogrifico adecuado, docu-
mentindolas, inventariindolas, fotogra-
fidndolas y sometiéndolas a los trata-
mientos fisicos y quimicos que necesitan.
La riqueza y la variedad de las coleccio-
nes conservadas en reserva, asi como su
continua expansién mediante nuevas
adquisiciones, son tales que seria posible
multiplicar las exposiciones temporales
destinadas al ptiblico. Los factores limita-
tivos las reducen a una exposicién impor-
tante en el otofio, a una exposicién docu-
mental en la primavera, y a dos o tres
muestras mis pequefias durante el afio es
mucho para un equipo reducido de per-
sonal de montaje y es poco para servir al

publico.

El personal

El MNATP es un museo nacional; por lo
tanto, su personal estd integrado por fun-~
cionarios gubernamentales contratados
por concurso, segiin las mismas reglas
administrativas que rigen la contratacién
de maestros, personal de policia, profe-
sores universitarios o inspectores de
finanzas. La rigidez del sistema es bien
conocida y dificulta muchisimo la ade-
cuacion de las capacidades del personal y
las necesidades del trabajo. El organi-
grama y la plantilla que se planearon

Vestigios dseos, esqueletos y haces de
cereales encontrados en las excavaciones;
al fondo, una casa carolingia reconstituida
¥, tras los tabiques de vidrio, el Bois de
Boulogne.

Todas las fotografias son del Musée National des Arts et
Traditions Populaires/A. Pelle.
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en 1966 no tuvieron el menor efecto en el
proceso real de afectacién del personal a
las tareas necesarias. El laboratorio aso-
ciado al Centro Nacional de Investiga-
cién Cientifica, creado en 1966 bajo la
denominacién de Centro de Etnologia
Francesa, se reforzé considerablemente
con la llegada de nuevos equipos de
sociélogos y matematicos en 1968; desde
entonces sus objetivos y sus medios han
aumentado sin cesar.

El principal problema es el que plantea
la renovacion de los puestos de conserva-
dor. La institucién de un concurso tinico
para la contratacion de conservadores de
museos nacionales, en 1964, sin opciones
por especialidad, torné imposibles las
contrataciones, e inclusive los reempla-
zos, puesto que habia un predominio
total de candidatos especializados en his-
toria del arte. Fue necesario esperar
varios afios para que la Direccién de
Museos de Francia y el cuerpo de conser-
vadores se convencieran de la necesidad
de crear opciones, dando asi a los museos
especializados la posibilidad de contratar
conservadores por concurso. La creacién
de opciones en 1977, y la mejor prepara-
cién de los candidatos, primero a causa
dela creacion de seminarios, después gra-
cias a la ensefanza especializada universi-
taria'y, desde 1988, a la Escuela del Lou-
vre, permitieron que el MNATP reno-
vara completamente sus conservadores,
contratando a un personal més joven que
tenia el mismo nivel cualitativo y cuanti-
tativo que en los departamentos del Lou-
vre o de los grandes museos nacionales
que forman su medio ambiente institu-
cional.

Sin  colaboradores

calificados, los

Del trigo al pan.

conservadores de un museo nacional de
etnologla no podrian mantener las colec-
ciones existentes, adquirir nuevas, orga-
nizar exposiciones, preparar publicacio-
nes, ensefiar y promocionar su museo
ante el piablico. Ahora bien, la renova-
cién de los cuadros intermedios —inge-
nieros y técnicos, bibliotecarios y docu-
mentalistas, adjuntos y secretarios admi-
nistrativos— obedece a las reglas comu-
nes de nombramiento por concurso. Esto
es atn més dificil, por tres razones: sus
actividades estan definidas con més preci-
sién; el sistema de administracién de los
museos de arte, que casi no realizan tra-
bajos de campo ni manejan grandes series
no suele implicar el empleo de cantidades
necesarias de cuadros medios; la presién
del publico, que reclama la apertura de
salas cada vez mas numerosas, motiva la
creacién de puestos de guardidn y no
de documentalistas. En veinte afos, el
MNATP no ha podido asegurar la provi-
sién de personal para varios servicios
cientificos importantes, como la icono-
teca, la fonoteca, la fototeca o los archi-
vos. En cambio, si ha podido reforzar
considerablemente la biblioteca, crear un
servicio de cilculo y de tratamiento infor-
mitico de datos, transformar el laborato-
rio de tratamiento y restauracién de obje-
tos y crear un servicio pedagdgico y un
plan de recepcién.

Los puestos de obreros calificados
plantean problemas de otra clase. Hoy en
dia ya no se puede concebir el funciona-
miento de un edificio moderno, amplia-
mente dotado de medios tecnolégicos
avanzados, con unos pocos obreros
calificados que tienen estatuto de funcio-
narios, por una parte, y un presupuesto

manejado directamente por un servicio
administrativo lejano, por otra. Trasla-
darse de los locales antiguos y provisio-
nales del Palacio de Chaillot a la nueva
sede del Bois de Boulogne significé un
cambio impactante para el MNATP. Fue
necesario hacerse cargo de toda una tec-
nologia nueva, sin que las restricciones
burocriaticas de la administracién directa
disminuyeran en lo més minimo. Fueron
necesarios muchos aflos para que los ser-
vicios centrales aceptaran la realidad y se
pudieran firmar contratos de limpieza y
mantenimiento con empresas privadas.
Atin hoy, veinte afios después, el proceso
no ha terminado. El presupuesto de fun-
clonamiento no ha sido descentralizado,
los contratos son manejados por la admi-
nistracién central, las responsabilidades
se dispersan entre los numerosos servi-
cios de una burocracia demasiado lenta:
Direccién de Museos de Francia, Direc-
ci6n del Patrimonio, Direccién Regional
de Edificios, arquitecto jefe y conserva-
dor en jefe del museo. Veinte afios des-
pués de instalado en la nueva sede, el
conservador en jefe no puede decidir, en
funcién del presupuesto asignado, si un
trabajo seri realizado por una empresa
privada o por los obreros del Estado.

El servicio de custodia, mantenimiento
corriente y seguridad estaba previsto,
originalmente, para funcionar con poco
personal y una buena central de alarma.
Como todos los objetos expuestos, sin
excepcion, se hallan en vitrinas, las tareas
de este servicio se limitan a lo esencial. De
hecho, veinte afios después funciona con
apenas mis personal que cuando el
museo se instal6 en los nuevos locales y la
central de seguridad original se moder-
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nizé, dando pruebas de su eficacia en
varias oportunidades, por lo que el
equipo de custodia le tiene confianza. No
hay dudas de que, en el futuro, los
museos como ¢l MNATP contarin con
un equipamiento electrénico cada vez
mis perfeccionado y equipos humanos
de vigilancia reducidos, pero muy
competentes y muy espec1ahzados

El pablico

Los visitantes del MNATP son muy
variados. Como todos los grandes
conjuntos museisticos de la region de
Paris —el Louvre, Versalles, Orsay— es
visitado por diferentes categorias de
ptblico, desde grupos escolares hasta
particulares, pasando por grupos organi-
zados. Muy temprano, en 1975, el museo
alcanz6 su nivel medio (bastante insufi-
ciente a mi juicio) que oscila entre cien y
ciento cincuenta mil personas por afo,
pero también organiza exposiciones tem-
porales cuyo publico varfa, segiin los
afios, los temas y la publicidad que se
haga, entre quince y sesenta y cinco mil
visitantes.

No obstante, estas cifras sélo dan una
idea parcial de la frecuentacién del
museo. Fuera del registro de entradas
vendidas, el MNATP dispone de salas de
consulta especializada para la biblioteca,
la iconoteca, la fonoteca, la fototeca, los
archivos y los objetos. A estas salas acu-
den aficionados y curiosos, estudiantes y
profesores, conservadores de museos y
cursillistas, editores y documentalistas,
cuyo conjunto forma un circulo que se
amplia cada afo, como demuestran las
estadisticas de los documentos prestados.
A estos visitantes motivados, que son
més bien consultantes —algunos de ellos
asiduos—, hay que sumar los estudiantes
que asisten a algunas clases de la Escuela
del Louvre o de las universidades, que se
imparten en el museo, y que constituyen
una pequefia fraccién del contingente de
consultantes. Por Gltimo, hay que afiadir
que los usuarios del gran auditorio (cuyas
335 plazas se usan para coloquios,
congresos y asambleas generales), se pue-
den comunicar si asi lo solicitan con las
galerfas, en las que a veces se realizan
pequefias exposiciones con motivo de
alguna de estas reuniones.

No es facil calcular Ja cantidad de per-
sonas que componen el piiblico. Proba-
blemente ascienden a doscientas cin-
cuenta o trescientas mil al afio; menos si
se excluye a los usuarios del gran audito-
ri0, o mds si se contabilizan las entradas
de todos los servicios. ¢Son estos los

resultados previstos en el proyecto ini-
cial? Creo que no, por las razones que
paso a explicar.

Fl MNATP tiene, en total, una sola’

recepcionista y dos asistentes para ocu-
parse de todas las relaciones con el
ptblico. Con tan exiguo personal, apenas
se pueden organizar las visitas escolares y
las visitas de los grupos que se presentan,
y no se puede llevar adelante ninguna
politica de promocién. El museo carece
de presupuesto de publicidad, de acceso
directo a los medios de informacién o de
un servicio de relaciones piiblicas; para
darse a conocer depende por completo de
los servicios de la administracién central.
No tiene ni agregado de prensa, ni perso-
nal encargado de obtener ayuda externa,
y para estas actividades depende también
de los servicios centrales. No es sorpren-
dente que en estas condiciones las visitas
se hayan estabilizado a un nivel medio
que pricticamente no varia de un afio a
otro o de una exposicién a otra, salvo las
temporales. Para que aumentaran sensi-
blemente los visitantes y se colmara la
capacidad de acogida bastaria con dos o
tres miembros del personal con una
calificacién profesional especializada y
con un presupuesto modesto adminis-
trado por el propio museo.

Pero estos limites impuestos por las
restricciones administrativas no eximen,
en forma alguna, de interrogarse sobre las
relaciones del piblico del museo con las
obras expuestas. Las artes y las tradicio-
nes populares eran desconocidas en la
Francia de 1965; la etnologia debia toda-
via afirmarse; la sociedad francesa empe-
zaba a presentir los grandes cambios que
sucederfan al periodo de crecimiento
econémico intenso iniciado en 1 945-
Desde 1965 hasta 1980 pasaron quince
afios en los que nos interesamos cada vez
mas en nuestras raices, se tomd una
nueva actitud ante el medio ambiente y se
trastocaron los cimientos mismos de la
sociedad industrial. Un publico cada vez
maés numeroso sintié interés por sus oti-
genes, por la revalorizacién de las dife-
rencias regionales, por las obras, los ges-
tos y los dialectos locales. Los visitantes
de mayor edad conocfan por experiencia
propia los objetos expuestos y los mira-
ban con nostalgia, asombrados de ver los
utensilios e instrumentos que habfan
usado en otros tiempos convertidos en
piezas de museo. Los mis jévenes, en su
mayor parte alumnos de Paris y los
suburbios, nada sabfan sobre estos obje-
tos y los observaban como a obras exéti-
cas, debido a la gran brecha que separa la
sociedad de antafio de la contemporanea.

Con ¢l transcurso de los afos, la brecha
se haido agrandando; las artes y las tradi-
ciones populares, tal como las concebia-
mos en 1965, se confunden con la histo-
ria, y la etnologfa se convierte en arqueo-
logfa. :

No por ello dejan de abirse otros cam-
pos a la investigacion, la adquisicién y la
exposicién.® Como el mundo- campe-
sino, el mundo urbano esti en plena
mutacién. Como la agricultura, la artesa-
nia esta evolucionando. Como los sopor-
tes de la expresion, los géneros y las
formas de comunicacién ya no son los
mismos. Desde 1975 ha sido necesario
encaminarse resueltamente hacia la
arqueologfa, por una parte, y hacia la
sociologia, por otra; asi lo hicimos.”

Hoy, veinte afios después de la instala-
ci6én del museo en su nueva sede, hemos
de elaborar un nuevo proyecto que tome
en cuenta a la sociedad industrial y
urbana en si misma. ¢Qué artes y qué
tradiciones populares suscita, qué pasado
se atribuye, qué futuro se plantea? Estas
son los principales interrogantes que
conviene plantearse y que s6lo encontra-
rin una respuesta en un NUEVO Proyecto a
largo plazo.

[Texto original en francés]

6. Verla lista de los catdlogos de las
exposxc1ones, y sobre todo el catilogo de la
exposicién Hier pour demain, arts, traditions,
patrimoine, de 1980.

7. Ver el catilogo de la exposicién Quérir,
chaisir, arts et tmdg tions populaires, nonvelles
acquisitions, 1987.
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Vista general del Museo Nacional de
Historia de la Cosmoniutica

K. E. Tsiolkovsky. La ciipula de aluminio
del Planetarium que se asemeja a un cohete
gigantesco de color plateado.

El museo espacial
te la Union
Sovietica:
1936-1967-1988

Evgeni Nikolaevich Kuzin

Nacib en 1941, en Kaluga (URSS), y se gradué en el
Instituto Politécnico de Tula como ingeniero aero-
nautico, iniciando su trabajo en un instituto de
investigacién. En 1976 fue nombrado subdirector
de la Division de Ciencias del Museo Nacional de
Historia de la Cosmoniutica K.E. Tsiolkovsky, en
Kaluga, y en 1987, director. Obtuvo el titulo sovié-
tico de “inventor” por sus trabajos de ingenierfa
mecanica.

1. El término “cosmondutica” sélo refleja
parcialmente la palabra rusa kosmonavtika, que se
refiere a toda la panoplia cientffica y tecnol6gica
necesaria para la exploraci6n del espacio.

2. El museo posee varias colecciones: recuerdos
relacionados con la vida y obra cientifica de
Tsiolkovsky; equipos espaciales; negativos y
fotografias; documentos escritos; pinturas y otras
obras gréficas; esculturas, peliculas, fotografias y
peliculas video.

El Museo Nacional de Historia de la
Cosmondutica K. E. Tsiolkovsky® —el
primero dedicado a la conquista del cos-
mos— abri6 sus puertas en Kaluga
(URSS) el dia 3 de octubre de 1967. Sin
embargo, su historia se remonta a 1936,
ano en el que se creé la Casa Museo de
K. E. Tsiolkovsky, en honor al eminente
cientifico ruso, fundador de la cosmo-
ndutica (1857-1935).

Como es natural, las ideas, laviday la
obra de Tsiolkovsky cobraron nuevo
interés cuando, el 4 de octubre de 1957, la
URSS lanz6 el primer Sputnik, iniciando
asi la exploracién del cosmos por el hom-
bre. La Casa Museo se vio frecuentada
por un nimero creciente de personas y
sus colecciones se completaron con pie-
zas relacionadas con la evolucién de la
mnvestigacién espacial. Fue preciso am-
pliar las instalaciones y, en 1960, el
Consejo de Ministros de la Repiiblica
Socialista Federativa Soviética de Rusia
(RSFSR) aprobé un decreto por medio
del cual se autorizaba la construccién de
un nuevo Museo Nacional K. E. Tsiol-
kovsky y la renovacién de su Casa
Museo.

Una vez terminada la construccién e
iniciados los trabajos de exposicién, se
descubrié que la coleccién rebasaba con
mucho los objetivos fijados al comienzo
y no correspondia al nombre del museo.
Por consiguiente, se tomo la decision de
modificar su perfil y de cambiar su nom-
bre, que en adelante se denominaria
Museo Nacional de Historia de la Cos-
mondutica K. E. Tsiolkovsky. De esta
forma, el personal debié hacer frente a
nuevas y mis complejas tareas.

Hay que rendir a los fundadores del
museo el homenaje que tanto merecen,
ya que carecian de conocimientos espe-
cializados, pues la cosmondutica era una
clencia aiin incipiente y nunca se habfa

organizado una gran exposicion sobre ese
tema. Pese a ello, lograron superar milti-
ples dificultades y resolver los problemas

que se fueron presentando.

La arquitectura del museo
y la exposicion

El edificio del museo —de forma rectan-
gular— estd situado en la ribera de una
presa artificial, cerca de un antiguo par-
que. Las paredes exteriores de vidrio, las
galerias exteriores, las rampas y los balco-
nes del edificio constituyen un nexo con
el paisaje aledafio y permiten que los
visitantes contemplen las piezas que se
exhiben al aire libre y admiren el hermoso
panorama natural. El Planetario, cons-
truido dentro del museo, recuerda un
gigantesco cohete espacial de color pla-
teado.

En su interior, el edificio se divide en
dos partes. La primera es una sala de once
metros de altura dedicada a la tecnologia
espacial moderna y a los cohetes; la
segunda se subdivide en dos pisos: la
entrada estd en la planta baja y en el piso
superior se encuentra una exposicién
sobre la obra de Tsiolkovsky. La super-
ficie total de exhibicién permanente es de
mil setecientos metros cuadrados. Pese a
su diferenciacién temitica, las salas de
exposicién constituyen un conjunto
dnico, realzado por una misma disposi-
cién interior (pisos, techos, vitrinas, etc.)
y otros rasgos arquitecténicos. El disefio
del interior y el caricter del material de
exposicién corresponden a la arquitec-
tura sencilla y severa del edificio. Dibujos
monumentales, mosaicos, esculturas y
grificos explican el sentido de la exposi-
cién, que se ilustra ademds mediante
proyecciones cinematogrificas y equipos
electrénicos autométicos.

En lasala de entrada, espaciosa y clara,
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se exhibe una réplica del primer Sputnik
(“Compaiiero de viaje”). En otra sala se
presenta la obra cientifica de Tsiolkov-
sky, cuyas investigaciones dejaron pro-
fundas huellas en todas las ramas del
conocimiento a las que se dedicd, aunque
centrara su atenci6n en la dindmica de los
cohetes y en los vuelos interplanetarios.
Gran parte de las piezas se expone en
vitrinas murales; la tinica gran vitrina
colocada aparte es de vidrio; alrededor y
en el centro de la sala hay pequefias mesas
de exposicibn, con patas delgadas a fin de
no romper la perspectiva general. Por
esta razon, la sala parece muy espaciosa,
a pesar de la riqueza del material presen-
tado, y los objetos pueden verse practica-
mente desde cualquier 4ngulo. la luz
natural penetra a través de la pared de
vidrio que da al parque. En el techo se
fijaron lamparas incandescentes en forma
de cilindro, siguiendo el orden de un
tablero de ajedrez. Las vitrinas estin pro-
vistas de luminacién propia.

La entrada de la sala dedicada a la
tecnologfa espacial moderna y a los cohe-
tes estd situada en el primer piso. Al
descender hacia la planta baja por la
rampa que rodea el vestibulo, los visitan-
tes pueden observar las diferentes piezas
desde distintos dngulos y niveles. Algu-
nas piezas estin apoyadas en el piso; otras
cuelgan del techo.

La seccién mas importante de la sala es
la denominada “Vuelos tripulados”. En
el centro, sobre un pedestal, se ve una
réplica de la nave Vostok (“Oriente”),
con una iluminacién muy especial. A su
lado estdn expuestas dos piezas tnicas:
los modulos de Vostok-5 y Soyuz-34
(“Uni6n-34"), en los que se aprecian ras-
tros de las elevadas temperaturas que se
produjeron al descender a la tierra a tra-
vés de la atmésfera.

Investigacion y educacion

El museo es una institucién de investiga-
cién y educacién. Su personal se afana en
colmar las lagunas de las colecciones® y
en estudiar tanto el legado cientifico de
Tsiolkovsky como la historia de la ciencia
y la tecnologia espacial soviética y extran-
jera. Ademds, tiene a su cargo la orienta-
cién y coordinacién metodolbgica de las
actividades de investigacién de todos los
museos espaciales de la URSS.

Fl museo lleva a cabo asimismo una
gran labor de divulgacién cientifica y téc-
nica. Mds de ocho millones de personas
han visitado el museo en sus veintiin
afios de existencia. En 1968 los visitantes
fueron ciento diez mil; mis tarde, la cifra

anual pasé a ser de unas cuatrocientas mil
personas, la mitad de las cuales son habi-
tantes de Kaluga (cabe observar que
en 1968 la poblacién de la ciudad —que
cuenta con otros dos museos— ascendia
a doscientos setenta mil habitantes y que
en la actualidad es de unos trescientos
cincuenta mil), mientras que las restantes
son turistas procedentes de todas las
regiones de la URSS y del extranjero.
Nuevas formas de actividades educativas
con el piblico han suplantado las tradi-
cionales. Por ejemplo, cada mes el museo
prepara una revista radiofénica llamada
Kaluga y el espacio. Desde hace siete afios
funciona en el museo un laboratorio
radiofénico de frecuencia modulada. En
el Planetario se dictan mil doscientas
conferencias por afio y se organizan cla-
ses para nifios, debates y charlas. Los
estudiantes de institutos técnicos y los
alumnos de la ciudad y zonas vecinas
asisten a las conferencias sobre astrono-
mia que forman parte del plan de estu-
dios.

Se presta especial atencién a las activi-
dades juveniles. Se organizan visitas guia-
das para escolares que retrazan la vida de
Yuri Gagarin, y el museo supervisa la
Escuela de J6venes Cosmonautas,
situada en el Palacio de los Pioneros, que
facilita los conocimientos técnicos ejerci-
cios pricticos que elabora con la ayuda de
los equipos correspondientes.

El museo colabora activamente con la
poblacién local y cada afio se organizan
mis de quinientas manifestaciones fuera
del museo, en fabricas y establecimientos
educativos de la ciudad y las zonas rura-
les. Cada afio se organizan en el museo
tres o cuatro pequefias exposiciones tem-
porales, aunque el espacio disponible es
muy reducido. Por otra parte, el museo
envia sus exposiciones a diferentes aldeas
y ciudades de la Unién Soviética y a
muchos otros paises del mundo.

Alounos resultados

y dificultades

El Museo de Historia de la Cosmonéu-
tica presenta una interesante exposicidn
cientifica sobre el dificil camino de Ia
humanidad rumbo a la exploracién del
cosmos. Comprensiblemente, ha trope-
zado con dificultades y problemas.

El hecho de que el museo modificara
y ampliara su temdtica en el mismo
momento en que abria sus puertas, requi-
ri6 que se expusiera en el espacio disponi-
ble mucho mas material del que se habia
previsto inicialmente. Fue preciso reflejar
en la exposicién la ripida evolucién de la

Todas las fotografias son publicadas por cortesia del autor.

La Casa Museo K. E. Tsiolkovsky.
El estudio del cientifico servia también
de dormitorio.

cosmondutica a lo largo de sus veinte
afios de existencia. La exposicion cambié
y se incluyeron nuevas piezas e incluso
nuevas secciones. Valgan como indica-
cién las cifras siguientes: en 1960, las
colecciones del museo comprendian
2.0§5 piezas; en 1970, 2.839; y en
1980, 6.325. En la actualidad la coleccién
principal cuenta con 11.093 piezas y la
coleccién cientifica complementaria con
25.000. Este rdpido incremento repercu~
ti6 en clertas partes de la exposicién y,
sobre todo, en la sala de tecnologia espa-~
cial moderna y de cohetes.

Paradéjicamente, la exposicién actual
se caracteriza, por una parte, por su frag-
mentacién y por la cobertura incompleta
de algunas fases de la cosmondutica, v,
por otra, por el exceso de objetos expues-
tos. Son multiples las razones que pueden
invocarse. En primer lugar, los fundado-
res del museo no podian prever la ripida
evolucidn de la cosmondutica ni que en la
década de los setenta el espacio dedicado
a la exposicién, almacenamiento y ofici-
nas resultarfa insuficiente.

En segundo lugar, al preparar la pri-
mera exposicién integral y organizada
légicamente no se tuvieron en cuenta
como es debido las perspectivas del
futuro. Poco tiempo después fue preciso
romper la uniformidad a fin de dar cabida
a las novedades tecnolégicas, lo que a su
vez perturbé la armonia de la exposicién.
En tercer lugar, el pafs no cuenta con un
sistema uniforme que permita ir
sumando nuevas piezas de tecnologia
espacial en los museos, lo que impide la
creacién de una coleccién légicamente
integrada, incluso en este museo, que es
el mayor del pais sobre el tema. En cuarto



172 Evgeni Nikolaevich Kuzin

(“Umén”), creada recientemente con
objeto de despertar entre los jévenes y

Cuadro 1. Distribucidn de la superficie del museo

1967 1988 ol . s . .,
nifos el interés por la investigacién espa-
M b °f°e§fafe P °f°egtaie cial y la aviacién, la cosmoniutica y la
Categoria eLros ¢ Metros °:2  tecnologia de las naves espaciales, y des-
. cuadrados supetficie cuadrados superficie . L .
total toral cubrir y ayudar a los jévenes especial-
Sl d — 5 : mente dotados. Tarea de la Asociacién
as €€ exposicion 1.7%0 57> 1.700 52 Nacional es dar a conocer las ideas de la
Almacenamiento 180 6,1 350 10,8 . . .
Planetarium-cine 140 8 210 4y conquista pacifica del espacio y fomentar
3 . ., «
Biblioteca 100 13 100 3’1 la amistad entre los jévenes de los distin-
’ » ., . L .. .
Entrada 160 54 160 5,0 tos pafses. Se construirdn viviendas estilo
Oficinas 280 95 280 8,7 Campamento, un centro de formacién,
Estacién de radio 90 3,0 90 2,8 un observatorio y salas de trabajo téc-
Espacio auxiliar 300 10,1 400 12,5  Mico.
Total 2.950 100.0 3.220 100.0 Con la realizacidn de esta segunda fase

lugar, la falta de equipos modernos y de
tecnologia audiovisual ha obstaculizado
la modernizacién de la coleccién. Por
ultimo, en términos generales, -la cuantia
de las asignaciones estatales para mante-
nimiento y ampliacién del museo ha ido
aumentando de afio en afio permitiendo
cubrir las necesidades; sin embargo, las
bajas remuneraciones que se ofrecen a los
ingenieros y técnicos no alcanzan para
atraer a especialistas altamente califica-

dos.

Planes del museo

En 1986 se decidié que la segunda etapa
del Museo Nacional de Historia de la
Cosmoniutica K. E. Tsiolkovsky se lle-
varia a cabo entre 1989 y 1991. Se espera

que la nueva superficie de exposicién
oscile entre los siete mil quinientos y los
ocho mil metros cuadrados. Los locales
de almacenamiento serdn amplios y esta-
rin dotados de modernos equipos;
habr4, ademis, un centro educativo y un
auditorio. Se estudia la posibilidad de
utilizar la totalidad de los locales existen-
tes_para exponer el legado cientifico de
Tsiolkovsky. Esta segunda fase del
museo de 1967 se basa en un principio
modular que permitiri obtener nuevos
locales sin desfigurar el conjunto arqui-
tecténico. La nueva exposicion cubrird
todas las fases de los programas espaciales
de la URSS.

El complejo museal incluird un campa-
mento permanente de la Asociacién
Nacional Aeroespacial de Jévenes Soyuz

se completardi el Museo Nacional
K. E. Tsiolkovsky. Ademis del museo
de 1967, el complejo incluird la Casa
Museo de Tsiolkovsky, las casas de
Kaluga donde él vivié, las escuelas en las
que ensei6, el parque en donde se
encuentra sepultado y otros monumen-
tos histéricos y culturales relacionados
con su vida y obra. Estamos convencidos
de que el futuro museo K. E. Tsiolkov-
sky rendira el debido tributo a la memo-
ria de un gran cientifico, cuyas ideas
contribuyeron a preparar el terreno para
la conquista del espacio.

[Texto original en ruso]

Sala de equipo espacial moderno y de
cohetes. En el centro, la nave Vostok. A lo
largo de la rampa que rodea la sala,
vitrinas murales de exposicion.
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Museo Civico.

La Galeria Municipal
de Arte Moderno de Turin:

una situacidon italiana

Rosanna Maggio Serra

Nacié en Turin, en 1932. En 1974 comenzd a
trabajar, en calidad de conservadora, para los
museos municipales de Turin. Actualmente dirige
Ia colecci6n de arte moderno. Desde 1982 es miem-
bro del Consejo de Administracién de la Fundacién
Guido ed Ettore De Fornaris, cuya funcién estatu-
taria consiste en acrecentar el patrimonio artistico
de la Galeria Municipal de Arte Moderno de Turin.
Sus estudios versan en particular sobre la cultura
artistica del siglo xix y la museologia.

Vista aérea de la Galeria Municipal de Arte
Moderno de Turin en 1959.

Los museos municipales de Turin cuen-
tan con varios departamentos y la Galeria
de Arte Moderno es uno de ellos. La
galerfa es, por lo tanto, una institucidén
que depende del Ayuntamiento y, por
ende, de la administracién municipal. Las
obras de arte que conserva y el edificio
que le sirve de sede son propiedad del
Ayuntamiento de Turin. Los miembros
de su personal son empleados de la muni-
cipalidad. El presupuesto del municipio
provee los recursos necesarios para
adquirir obras y sufragar sus actividades.

Desde su fundacién, en 1863, los
museos municipales de Turin tienen por
finalidad estatutaria la coleccién de obras
de arte, tanto antiguas como modernas.
La coleccién de Turin, que se inici6
en 1861, una vez concluida la unificacién
nacional, es la coleccién de arte moderno
perteneciente a una entidad piiblica més
antigua de Italia.

Su existencia méds que centenaria
explica que su patrimonio cuente con

pinturas, esculturas, dibujos, grabados y
fotografias, tanto del siglo x1x como del
xx. Se han reunido, hasta la fecha, alrede-
dor de cuatro mil pinturas, quinientas
esculturas y varias decenas de miles de
documentos grificos adquiridos en las
exposiciones locales y nacionales (en par-
ticular, en la Bienal de Venecia y en la
Cuadrienal de Roma), o donados por
coleccionistas y artistas. Cronoldgica-
mente, estas obras se sitdan dentro del
periodo que se extiende de las postrime-
rias del siglo xvi11 a nuestros dias.

Lamayoria de los artistas expuestos en
la Galeria Municipal de Arte Moderno
son italianos, pero también cuenta con
algunas obras pertenecientes a artistas
extranjeros y a importantes movimientos
de vanguardia de nuestro siglo. Junto con
la Galeria Nacional de Roma y la Colec-
cién Municipal de Arte de Mildn (la Civi-
che Raccolte d’Arte), la galeria es uno de
los museos de arte moderno y contempo-
rineo més importantes de Italia.
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El cuerpo del edificio donde se encontraban
Ia sala de conferencias (planta baja) y la
biblioteca (primer piso) en 1959.

Difusion, disponibilidad

y servicios comunes

El edificio original de la Galerfa Muni-
cipal de Arte Moderno fue destruido
en 1942, durante los bombardeos aéreos
de la segunda guerra mundial. Diez
afios después, en 1951, se organizé un
concurso nacional para reconstruirlo en
el mismo sitio, es decir, en la esquina
de la avenida Galileo Ferraris y la via
Magenta, préxima a la grandiosa avenida
Vittorio Emanuele IT y situada en la espa-
ciosa zona residencial e histérica de
Turin.

Los requisitos generales del concurso
se pueden resumir en tres puntos: el edifi-
cio debia servir de centro de difusién de la
cultura artistica moderna; debia estar
abierto al contacto con €] pablico y con
los artistas y las nuevas tendencias de las
artes figurativas; por dltimo, debfa poder
alojar los servicios que serfan utilizados
conjuntamente por otros departamentos
de los museos municipales, tales como la
biblioteca de arte, el archivo fotogrificoy
una vasta sala de conferencias y proyec-
clones.

Se querfa crear una galeria de arte
moderno que funcionara como una caja
de resonancia del arte contemporineo.
Un museo que no sélo estuviera desti-
nado a Ja conservacién de las obras, sino
que también constituyera un centro de
comunicacién cultural, con arreglo a las
teotfas museoldgicas mds avanzadas del
momento. Vittorio Viale, responsable
del pliego de condiciones y director de la
Galeria Municipal de Arte Moderno en
esa época, era un especialista en el tema.

Las exigencias del concurso en cuanto
a las caracteristicas de la distribucién del
espacio en el nuevo edificio .eran muy
precisas. Debia construirse en medio de
un espacio verde; el amplisimo s6tano
debia contar con depdsitos, laboratorios
y otros servicios; debia preverse una
superficie convenientemente adaptada
para las exposiciones temporales y, natu-
ralmente, para las permanentes; también
debia preverse espacio suficiente para la
biblioteca, la sala de conferencias y las
oficinas de direccién, conservacién y
secretarfa. Todas las zonas del edificio
debian comunicar entre si. Con respecto
a la iluminacién y a la climatizacién, era
preciso inspirarse en las grandes pinaco-
tecas construidas en los Estados Unidos
de América y en Europa, antes y después
de la guerra.

Todo ello reflejaba una concepcién
moderna del museo desde el punto de
vista tecnolégico y cultural, es decir, la
idea de un servicio destinado al piblico
en general y a los investigadores, y de un
medio bien organizado de fomento de la
cultura plastica, paralelo —aunque dis-
tinto— a las escuelas y universidades. En
Italia se trataba de una absoluta innova-
cién.

Se presentaron unos cuarenta proyec-
tos y el jurado declardé ganador al que se
identificaba bajo el lema “Continui-
td 72”, de los arquitectos Carlo Bassi y
Goffredo Boschetti. Este proyecto pare-
cia ajustarse a los requisitos del concurso,
tanto desde el punto de vista de su mo-
dernidad técnica como de su conformi-
dad con las dltimas tendencias arquitec-
tonicas.

Los elementos que con el tiempo se
revelaron positivos fueron el emplaza-
miento original del edificio, oblicuo con
respecto a los elementos ortogonales del
tejido urbano de Turin, la acertada dispo-
sicidn de los jardines y la independencia e
intercomunicacién de las distintas zonas.
El aspecto del proyecto que se considerd
mis acertado fue la solucién al problema
de la iluminacién con luz cenital natural,
tal como figuraba en el pliego de
condiciones, no sélo del piso superior de
la galeria de exposiciones, sino también
de la planta inferior. El disefio de las
paredes del piso superior, inclinadas y
retiradas con respecto de la vertical del
piso inferior, y la liberacién de una cor-
nisa que circundaba toda la sala, permitié
el paso de la luz en esta dltima. Se dio
entonces a las paredes del primer piso una
inclinacién diferente, “obteniendo asi un
movimiento plstico de gran interés
arquitecténico”, como lo expresaron los
mismos autores con una frase que da
cuenta del predominio de Ja forma sobre
la funcionalidad, muy caracteristico de la
arquitectura italiana de los afios cin-
cuenta. Este fue uno de los “talones de
Aquiles” del edificio.

La construccién de la nueva Galerfa
Municipal de Arte Moderno se llevé a
cabo entre 1953 y 1959. El edificio estaba
formado por tres cuerpos de cuatro
pisos, comunicados entre si. El sétano,
destinado a depésitos y servicios, tenia
una superficie de unos 2.300 m?, lo que
equivalia al cuarenta por ciento de la
superficie destinada a las exposiciones.
Enla planta baja se instalaron las oficinas,
el vestibulo, una primera sala de exposi-
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ciones temporales y una sala de conferen-
cias con capacidad para cuatrocientas
personas. Los dos primeros pisos se
reservaron para la biblioteca y las exposi-
ciones permanentes y temporales. A estas
dltimas se destinaron, en total, unos
1.200 m?, mientras que las exposiciones
permanentes dispusieron de 2.600 m*, El
total de la superficie cubierta era de unos
12.000 m*,

En aras de los principios formales que
ya mencionamos, y para que no se viera
desde el exterior, el delicado dispositivo
de entrada y difusién de la luz, formado
por claraboyas y ventanas con vidrios
orientables, se redujo tanto que tornd
imposible su mantenimiento; esto pro-
vocd su deterioro inmediato. La inclina-
ci6én de las paredes constituy6 otro inco-
veniente, ya que por un lado impidié que
se colgasen cuadros en el interior del
edificio y, por otro, que se instalaran
canalizaciones de aguas pluviales en el
exterior.

Entre las causas de la parcial inadapta-
cién del edificio a las funciones de
conservacidn y exposicidn se encuentran,
también, las que pueden atribuirse a las
imprecisiones del pliego de condiciones
del concurso. En realidad, dada la exi-
gencia excesiva de iluminacién natural, el
edificio qued6 expuesto a desvastadores
haces de luz y de calor provenientes dela
parte superior y del perimetro parcial-
mente vidriado, demasiado expuesto al
este y al sur.

Tampoco debe ignorarse que como la
empresa constructora no fue debida-
mente supervisada, los defectos del
proyecto se vieron acentuados. El sis-
tema de calefaccién, por ejemplo, consti-
tuido por losas radiantes colocadas en los
pisos, método que empezaba a emplearse
en Italia, comenzé a deteriorarse a los
pocos afios y pronto quedd completa-
mente fuera de servicio. Pudo compro-
barse, ademds, que la instalacién de aire
acondicionado, destinada a complemen-
tar la calefaccién y a disminuir la tempe-
ratura en verano, fue miés dafiina que
eficaz puesto que el aire, al no estar ade-
cuadamente depurado, introducia en los
locales la densa contaminacién atmosfé-
rica que en los afos sesenta afectaba a la
ciudad atin més que hoy.

A pesar de los elogios que acompaia-
ron la creacién del nuevo museo, en reali-
dad su decadencia comenzé de inme-
diato. Los porcentajes elevados de hume-
dad, las infiltraciones de agua, la imposi-
bilidad de controlar la temperatura y la
luz, y las variaciones térmicas importan-
tes y frecuentes constituyeron fenéme-

nos habituales que se fueron agravando
con e] tiempo. Los materiales del revesti-
miento exterior, incluso los soportes de
cemento armado, también sufrieron una
degradacién precoz.

Esta situacién se mantuvo hasta fines
de los afos setenta. En 1981 la Galeria
Municipal de Arte Moderno fue cerrada
al ptblico y poco tiempo después las
colecciones se transfirieron, de manera
provisoria, a un lugar climiticamente
sano, donde las obras de arte estan alma-
cenadas de manera racional, lo cual per-
mite su estudio.

Un modelo de centro cultural
a pesar de sus defectos

A pesar de estos graves defectos de
construccién, nocivos sobre todo para la
conservacién, el museo se reveld eficaz
como centro de actividades culturales.
Desde la inauguracién de la nueva sede, y
durante los afos sesenta y parte de los
setenta —gracias a una situacién econ6-
mica favorable— el incremento del patri-
monio de arte moderno, las exposiciones
y las actividades de comunicacién cultu-
ral cobraron un vertiginoso impulso.

Al mismo tiempo, y con un ritmo
sostenido, se organizaron ciclos de
conferencias, proyecciones de peliculas
sobre arte y exposiciones que presenta-
ron tempranamente en Italia a artistas y
movimientos italianos y extranjeros
como Sonia y Robert Delaunay y Nico-
las de Staél (1960), Francis Bacon (1962),
Giacomo Balla (1963), Sutherland
(1965), Robert Motherwell (1966),
Osvaldo Licini (1968), Louise Nevelson
(1969), New-dada y pop-art (1969), Fon-
tana (1970), Arte povera (1970), Yves
Klein (1970), Alberto Burri (1971),
Fausto Melotti (1972), Francis Picabia
(1974) y la coleccién Peggy Guggenheim
(1975), por no citar sino a algunos.

A éstas se afiadieron exposiciones
memorables que estuvieron a cargo de la
Asociacién de Amigos del Arte Contem-
poraneo de Turin como Le muse inquie-
tanti (Las musas inquietantes, 1967), 1]
sacro e il profano nell’ arte dei simbolisti
(Lo sacro y lo profano en el arte de los
simbolistas, 1969), Il cavaliere azzurro
(El jinete azul, 1971), Combattimento
per un’immagine (Combate por una ima-
gen, 1973).

Estas iniciativas culturales tuvieron
tanto éxito que atrajeron mucho publico,
no sélo a nivel local, sino también a nivel
nacional e internacional. Si por su cardc-
ter excepcional excluimos los meses
siguientes a la inauguracién de la Galeria

Municipal de Arte Moderno, que recibié
decenas de miles de visitantes, podemos
dar una idea del eco que encontré en el
publico citando algunas cifras relativas a
su frecuentacion.

La poblacién de Turin era, en ese
entonces, de aproximadamente un millén
de habitantes. En 1960, la Galeria acogié
34.000 visitantes; en 196§, 45.000;
en 1971, 86.000; en 1977, 63.000;
en 1979, 37.000. La curva de popularidad
comenz6 a declinar debido a las falencias
del edificio y, también, a la falta de auto-
nomia de la institucién.

Cabe sefialar al respecto que, si bien la
parte critica se confi6 a especialistas exte-
riores, esta intensa actividad estuvo a
cargo de un personal increiblemente
reducido. El director del conjunto de los
museos estaba secundado por un subdi-
rector y sblo en 1962 se contraté a un
primer conservador, al que se sumé otro
en 1968. La secretaria estaba formada por
seis personas que se encargaban de las
tareas administrativas, la gestién del per-
sonal y la organizacién de las muestras.

No se habia previsto contratar emplea-
dos para realizar las tareas técnicas (lim-
pieza, enmarcado de los cuadros, restau-
racién). Las exposiciones se instalaban
con la ayuda exclusiva de los guardianes.
Del mantenimiento del edificio se ocu-
paba, intermitentemente y con mucha
demora, el personal de las oficinas técni-
cas municipales. La insuficiencia del per-
sonal cientifico, técnico y administrativo,
no s6lo en la galeria sino en todos los
museos municipales, es un elemento que
explica, en buena medida, la evolucién
negativa de estas instituciones.

Estos escasos recursos fueron casi
completamente absorbidos por las activi-
dades y las muestras temporales que reci-
bieron, en particular en los afios sesenta y
setenta, mayor atencién que la prestada a
las colecciones permanentes de la galerfa.
Todo ello, como es evidente, iba en des-
medro de las funciones administrativas y
de conservacién que le son propias.

La tendencia a concentrar los recursos
y la atencién en las exposiciones tempo-
rales no era, por cierto, una realidad
exclusivamente italiana. Pero si a esto se
anade, por un lado, la falta de personal
especializado y, por otro, la degradacién
progresiva de los edificios —que en
aquellos afios afectd en particular a la
Galeria Municipal de Arte Moderno de
Turin— comienzan a precisarse las cau-
sas de su reciente desgracia.

Pero no se podrd descubrir la razén
exacta sin tener en cuenta otro fenémeno
tipicamente italiano. Las tensiones politi-
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Infiltraciones de agua en el sétano, zona de
depésitos en 1978.

cas en el seno de las administraciones
locales fueron agravandose, lo cual reper-
cuti6 en forma negativa en las actividades
de los museos que dependian de ellas.
Por una parte, se dio excesiva prioridad a
las manifestaciones efimeras en desmedro
de la actividad permanente de los mu-
seos, llegindose a presentar exclusiva-
mente exposiciones realizadas a pedido
de autoridades administrativas de otras
sedes, orientadas sobre todo hacia la bis-
queda de un consenso politico. Por otra
parte, se procedi6 a limitar progresiva-
mente la autonomia administrativa, cul-
tural y de gestién de los museos.

En este clima poco propicio, lo que
ocurrié con la Galerfa de Arte Moderno
y con todos los museos municipales de
Turin es particularmente desafortunado.
Elfallecimiento en 1974 del todavia joven
critico Aldo Passoni, que asumiria el
cargo de director, fue un hecho lamenta-
ble que se produjo en un momento parti-
cularmente delicado.” Desde entonces
dicho cargo ha estado vacante; ademis,
desde 1974 no se ha contratado a ningtn
nuevo conservador.

La dnica persona a quien se le
confiaron las tareas técnicas figura en la
plantilla como empleada administrativa,
con evidente menoscabo de su imagen

Infiltraciones de agua en la planta baja,
area dedicada a las exposiciones temporales

en 1974.

profesional. Ademds, desde 1980 no se
han vuelto a renovar los érganos consul-
tivos de la direccién (juntas directivas de
las secciones de arte moderno, arte anti-
guo y numismatica), lo cual explica que la
galerfa no goce de poder de decisidn
alguno. Por cierto, el innegable mejora-
miento que se ha producido reciente-
mente en la organizacién de los sectores
administrativo y de secretarfa no ha per-
mitido remediar esta situacién.

La incapacidad de la direccién de man-
tener un control eficaz de la calidad de los
servicios prestados por el personal, en
especial de los encargados de la vigilancia,
es otro hecho negativo en la vida de la
galeriay, en general, en todos los museos
italianos. La presion ideolégica de las
organizaciones sindicales (admitida en
los dltimos tiempos, pero que no ha
sido neutralizada) condujo a la negacién
del sistema de graduacion de las respon-
sabilidades, con los correspondientes
niveles diversificados de retribucién. El
conocido fenémeno de “compresién” de
la jerarquia, y por lo tanto de los estatu-
tos profesionales y de las funciones, tuvo
consecuencias nefastas en los museos,
donde es evidente que hace falta una
organizacién piramidal de la responsabi-
lidad en materia de proteccién y vigilan-

cia. Por otra parte, cabe sefialar una
insuficiencia numérica endémica del per-
sonal encargado de realizar estas tareas,
agravada por el hecho de que se les
conffan, ademds del museo, las exposi-
ciones temporarias. No se exigia al perso-
nal de vigilancia ningiin tipo de prepara-
cién o aptitud especifica; a menudo, ese
personal procedia de otros servicios
municipales que no tenfan ninguna rela-
cién con los museos.

Reapertun;prem’sta
para fines de 1990

A estos elementos, caracteristicos de la
sociedad italiana, se anadieron otros de
tipo cultural, comunes a las concepciones
relativas al arte que imperaban en aquellas
décadas. Me refiero a la desvalorizacién
de la funcién del museo, que afecté a los
que se dedicaban al arte contemporaneo.
El rechazo de la idea del museo como
templo y la utopia del museo como labo-
ratorio de intercambio social, lugar para
la creatividad de los artistas y del piiblico,
fueron ideas atractivas para los responsa-
bles de museos muy calificados de todas
partes del mundo, y que no fueron ajenas
al desinterés que sufrieron estas institu-
ciones.

Museo Civico.
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Aungque este gusto desenfrenado por
las exposiciones y las presentaciones efi-
meras no haya mermado en Italia, ni en
otros paises, en todas partes los museos
estin recuperando vigorosamente sus
posiciones perdidas, a tal punto que no
parecen correr el riesgo de convertirse en
templos esclerosados del arte sino que se
transforman en centros de arte de gran
dinamismo.

Convendria, en cambio, que fuera
reconocida la funcién especifica del
museo en la promocién de la cultura
artistica. Una funcién que es distinta,
aunque complementaria, de la que cum-
plen las exposiciones temporales, cuya
importancia como vehiculo de conoci-
miento no pretendemos, desde luego,
negar. Una funcién que corresponde pre-
cisamente a la mayor estabilidad de la
Institucién museal, lo cual favorece una
profundizacién de la relacién entre las

obras y los visitantes y permite una pla-

nificacién didédctica a largo plazo que
ofrece las ventajas de reunir colecciones
en forma histérica y organica y de legar-
las al territorio al que pertenecen, sin
olvidar las obvias funciones de conserva-
ci6n del patrimonio.

En 1981, la Galeria Municipal de Arte
Moderno de Turin fue clausurada al

ptiblico, y desde entonces el tiempo no
ha transcurrido en vano. El hecho de
haber transferido a otros equipos de tra-
bajo la mayor parte de las obligaciones
relacionadas con las exposiciones tempo-
rales es un mal que ha resultado ser provi-
dencial. Ha permitido, en realidad, que
un reducido grupo (un director, dos
jovenes graduados en historia del arte,
dos miembros de la secretarfa y un téc-
nico, con ayuda del aparato administra-
tivo comin a todos los museos) se

concentrara en la tarea de revisién critica

y fisica del patrimonio.

Tras la estructuracién de la sede provi-
sional que albergd las oficinas, Ia biblio-
teca y la fototeca (abierta al pablico), se
organizaron cuatro exposiciones de obras
pertenecientes a la Galerfa de Arte
Moderno, previamente estudiadas y
sometidas a técnicas adecuadas de conser-
vacién. A partlr de 1983 se emprendi6 la
restauracion de cerca de mil obras. Asi-
mismo, el patrimonio artistico aument6
considerablemente gracias a la accién de
un ente auténomo, la Fundacién Guido
ed Ettore De Fornaris, creada en 1982 en
bien de la galeria por iniciativa de un
particular.

Sin embargo, para que la Galeria

Municipal de Arte Moderno de Turin
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recupere realmente su eficacia, se
unpone, como es evidente, la restaura-
cién arquitectdnica de las instalaciones de
la sede. Es necesario reforzar el personal
en todos los niveles. Es indispensable que
exista una autonomia de decisién en
materia de actividades culturales, adqui-
sicién de obras, exposiciones, conferen-

cias, manifestaciones, publicaciones y

actividades didécticas.

Estas necesidades han sido expuestas
por los responsables y aceptadas, al
menos en parte, por la Administracién de
Turin, que hoy se ocupa intensamente de
la renovacién edilicia de la galerfa, sin
alterar sin embargo, su aspecto externo
original.

Un grupo de profesionales trabaja en la
renovaci6n desde 1987. El ingeniero Gia-
como Donato, egresado del Politécnico
de Tuxin, es el encargado de la consolida-
cién del edificio, de su reestructuracién y
adecuacion a las normas de seguridad
contra incendios. El ingeniero Franco
Marconcini, de la Oficina Técnica Muni-
cipal, ha proyectado la instalacion de los
sistemas de aire acondicionado, de trata-
miento y purificacién del aire y de extin-
ci6n de incendios.

De la iluminacién se encarga el inge-
niero Arturo Job, que se ocupa también
del sistema antirrobo que se habia omi-
tido en el proyecto original. La decora-
ci6n de interiores y su equipamiento han
sido adjudicados, por indicacién de la
direccién de la galeria, al Estudio BBPR
de Mildn, que dirige el profesor Ludo-
vico Barbiano de Belgioioso.

Las principales caracteristicas del futu-
1O museo son:

La ampliacién de la superficie, obtenida
recurriendo a espacios subterrineos
destinados a las exposiciones tempora-
les (unos mil metros cuadrados), al
depbsito del material de exposicién
(otros mil metros cuadrados) y a las
instalaciones de la calefaccién (véase el
cuadro 1).

La iluminacidn artificial, en intensidades
y coloraciones definidas, con la consi-
guiente clausura de las claraboyas que
causaron tantos inconvenientes en el
pasado.

La normalizacién de las paredes internas
para que puedan colgarse los cuadros,
aun si se trata de las obras del siglo
pasado, que cuentan con pesados mar-
cos. La inclinacién de las paredes y un
gusto racionalista algo retrogrado
habian privado a casi todas las pinturas
del ottocento de sus marcos dorados y
tallados, pero hoy pensamos que se
trat6 de una lectura equivocada de
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aquel capitulo del arte figurativo.

La instalacién de vidrios con cidmara de
proteccién contra los rayos ultraviole-
tas en las vidrieras verticales.

Un sistema de aire acondicionado en
todos los ambientes.

Un sistema electrénico contra efraccio-
nes y robos.

Un sistema de extincién automitica de
incendios con gas halén en el sétano,
donde se encuentran los depésitos. Sis-
temas de extincién manual y capacita-
cién del personal en todos los demis
sectores.

La reapertura al pablico est prevista para

fines de 1990.

Somos muy conscientes de los graves
problemas de gestién que una maquinaria
tan sofisticada implica, comenzando por
el control constante de los complejos ins-
trumentos por parte del personal especia-

lizado.

La necesidad fundamental consiste en

reforzar considerablemente el personal
en todos los niveles. Los miembros de la
actual direccién estiman que para poder
funcionar normalmente la Galeria Muni-
cipal de Arte Moderno de Turin necesita
una plantilla compuesta, como minimo,
por un director, tres conservadores, tres
licenciados en historia del arte, cinco
especialistas en didéctica y documenta-
cién, nueve empleados, siete técnicos,
siete encargados de la biblioteca, siete
encargados de la fototeca y ciento diez
guardianes con una capacitacién espe-
cifica. Se han hecho en este sentido peti-
ciones concretas, que adn deben estu-
diarse y recibir la aprobacién de dos
instancias: las autoridades municipales y
las estatales.

Laadecuacién de los recursos financie-
ros es otro elemento importante, porque
la organizaci6n y la productividad cultu-
ral de un museo son, como se sabe, obli-
gaciones sociales muy onerosas. Pero,
sobre todo —como es ocioso repetirlo al

Cuadro 1. Distribucién del espacio en la Galerfa Municipal de Arte Moderno

(en metros cuadrados)

Areas

Proyecto de 1953 Proyecto de 1990

Exposiciones permanentes, temporales
y didécticas
Depésitos
Salas de trabajo para el personal (administra-
cién, direccién, conservacién, laboratorio)
Locales abiertos al piiblico (biblioteca, sala de
conferencias, archivo fotografico, cafeterfa)
Servicios a disposicién del personal

2.650 perm. {4.124 perm.
4'380{ temp.s'3 41 1200

1.730 temp.
I1.400 2.112
506 1.519
1.22% 1.238
19 129

hablar de un museo italiano— se precisa
una autonomia de iniciativa en materia de
funcionamiento, adquisicién de obras,
exposiciones, conferencias, publicacio-
nes, labor didactica, relaciones con otros
museos, etc. Es decir, que las autoridades
deben tener la conflanza suficiente en los
responsables de las instituciones como
para permitirles aplicar libremente su
propia orientacién cultural. Si los requisi-
tos de eficiencia y transparencia son
imperativos, la injerencia en las decisio-
nes internas es destructiva.

Sélo en estas condiciones —después de
labeneficiosa reduccion de las actividades
temporales— la  Galeria de Arte
Moderno de Turin, bajo cuya tutela
estuvo y sigue estando uno de los centros
de la cultura visual moderna y contempo-
rinea mas especializados de Italia, podra
reanudar plenamente su produccién de
cultura. |

[Texto original en italiano]

Degradacién de los revestimientos externos en 1982.

Museo Civico.
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Para preparar este niimero consultamos
nuestros viejos archivos y entre los teso-
ros que desenterramos figura un articulo
que nos fuera entregado en 1967 sobre un
novisimo museo urbano que estaba por
inaugurarse en un pais industrializado. El
articulo no fue publicado, pero su tono
confiado, incluso triunfal, parece repre-
sentativo de una actitud muy comiin hace

“Las colecciones se estin instalando en
depésitos espaciosos que permiten un facil
acceso a los laboratorios vecinos, provistos
de los equipos de conservacion mds
modernos.”

La coleccién crecié de manera tan impre-
visiblemente ripida que hubo que alqui-
lar otros depésitos para el museo en dis-
tintas partes de la ciudad; los corredores
y las puertas resultaron demasiado estre-
chos para el transporte de ciertos objetos
de grandes dimensiones adquiridos a
fines de los afios setenta; parte de los
“equipos modernos” quedaron tan anti-
cuados en 1980 que resultaba muy dificil
bhallar piezas de repuesto.

El futuro y pasado

imperfecto de un museo

dos décadas, y por ello merece la atencién
de los lectores en este nidmero relativo a
“entonces y ahora”.

Los extractos del articulo que figuran a
continuacién van acompafiados de nues-
tros propios comentarios sobre la evolu-
cién del museo hasta julio de 1989, que se
basan en nuestras impresiones durante

una v1s1ta reciente.

“... y la arquitectura de nuestro edificio
de tres pisos es a la vez sobria y monu-
mental; se trata de una imponente inter-
accion de planos que es casi una escultura
en si misma.”

La forma achatada del museo y sus pare-
des sin ventanas hicieron que los Vecmos
no tardaran en tildarla el “sapo ciego”.
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“... tras largas discusiones con las autori-
dades municipales, se construirdn dos
niveles de aparcamiento subterrineo que
permitirdn el estacionamiento gratuito
de 235 antoméviles.”

No se dej6 espacio para la carga y la
descarga —y mucho menos para el esta-
cionamiento— de los autobuses; a pesar
de las reparaciones periddicas y costosas
que se efectuaron, siguen filtrandose
emanaciones toxicas en la Sala de Antro-
pologia por el sistema de ventilacién del
garaje subterraneo.

“En todo el volumen interno se han insta-
lado aparatos de climatizacion que, en
lugar de ocultarse en las paredes, los cie-
lorrasos y los pisos, se ban dejado a la vista
de todos, como emblemas estéticos del
progreso de la tecnologia moderna.”

Cinco afios después de la inauguracién,
clertas filtraciones que no pudieron
detectarse provocaron la oxidacién de las
caferias, oxidacién que manché algunas
paredes de manera indeleble. Entonces se
pintaron las cafierfas de color celeste y
hace poco volvieron a pintarse de color
beige oscuro.

“Gracias a la utilizacion innovadora del
vidrio acilindrado y de cortinas disefiadas
especialmente para su utilizacion durante
las horas de luz solar directa, la galeria
principal del tercer piso estd baniada por
una luz natural, suave e indirecta.”

El mecanismo para limpiar las ventanas se
instalé6 mal; aquéllas, cubiertas por las
feisimas manchas debidas a la contamina-
cién del aire externo, sélo pueden ser
limpiadas, a un costo muy elevado, por
equipos de verdaderos alpinistas profe-
sionales; para poder ocultar dichas man-
chas, las cortinas estin actualmente casi
siempre cerradas; hubo que instalar dis-
positivos provisionales de iluminacién
artificial, poco idéneos para la galerfa.

“Siguiendo las ideas pedagégicas contem-
pordneas, las actividades educacionales
del museo tendrin esencialmente un
cardcter ‘informal’ y ‘no dirigido’.”

La demanda més importante de servicios
del museo provino, en efecto, del sistema
escolar de la ciudad; esto plante6 un
grave problema cuando se descubrié que
ninguno de los integrantes del equipo
educacional del museo tenia las califica-
ciones docentes necesarias para tratar con
los alumnos de las escuelas.

“... y una pequeria y agradable cafeteria
que permitird en verano la instalacién de
mesas al aire libre y ofrecerd al piblico
alimentos simples 'y baratos 'y un
momento de reposo durante su visita.”

Cuando se construy6 en las cercanias un
edificio de oficinas, sus empleados col-
maron la cafeteria, que al mediodia, los
dias laborales, se convirtié en un lugar
atestado y ruidoso. Actualmente se haya
convertido en un restaurante elegante de
alta cocina, cuyos precios prohibitivos
mantienen el nimero de clientes a un
nivel razonable. Por falta de espacio
interno para las exhibiciones, la cafeteria
al aire libre se ha transformado en un
jardin de esculturas.

“Uno de los principales factores que
contribuyeron a la apertura del museo en
lafecha prevista ha sido la enérgica admi-
nistracion de su director, que se caracte-
7iza por esa rara combinacion de erudi-
cion reconocida y enérgicas técnicas de
gestion.”

Seis meses después de la inauguracién se
produjo una huelga del personal —que
acusaba al director de “practicas arbitra-
rias” en su trato con ellos—, la cual oca-
siond el cierre del museo durante tres
semanas. Cuando el director anunci6 su
mntencién de despedir a los lideres de la
huelga, el sindicato obtuvo una orden
judicial para impedirlo. La Junta de
Directores le solicité que renunciase a su
cargo, lo que hizo después de obtener
una indemnizacién considerable.

“Con las abundantes donaciones de los
benefactores privados y con otros tantos
subsidios prometidos por diversas fuentes
gubernamentales para ciertas actividades
del museo podemos afirmar, sin lugar a
dudas, que no se cerne pricticamente
niriguna nube econémica en el horizonte
del museo.”

El presupuesto del museo experimentd
su primer déficit (de poca cuantia)
en 1975; en 1980, la ayuda gubernamen-
tal se redujo al 67% y las donaciones
privadas se orientaron hacia la financia-
ci6n de un nuevo proyecto de ecomuseo
que se construiria en los alrededores de la
ciudad. El museo logra actualmente
sobrevivir alquilando el jardin de las
esculturas y un salén para conciertos de
musica clasica, ligera, pop y rock, que
han causado algunos dafios a las instala-
ciones y a una pintura.

Nota: Cabe destacar que el destino no ha
sido invariablemente cruel con el museo
del que se trata. En realidad, sus proble-
mas se compensaron ampliamente con la
popularidad cada vez mayor de la que
gozd entre el publico en general. Durante
los tltimos cinco anos, el ntimero de
visitantes ha aumentado de manera
constante a raz6én de aproximadamente
un siete por ciento anual. [ |

[Texto original en inglés]

Dibujos realizados por Julien.
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UNA CIUDAD Y SUS MUSEOS
|

Aerial Connections.

Vista general de Hull, una ciudad que
depende del mar.

Sarah Derbyshire

Naci6 en Leeds, Reino Unido, y obtuvo una licen-~
ciatura en letras con menci6n en la Universidad de
York. Ha desempefiado diversas funciones relacio-
nadas con Ja promoci6n de las artes y actualmente es
administradora de la Fundacién Heslington de
Miisica y Artes Afines, y del proyecto “Live Music
Now” [La miisica en vivo y en directo] de Yehudi
Menuhin en el noreste de la Gran Bretafia. También
es la coordinadora de prensa del proyecto “Museos
vivos”.

SANOIJIHS

Nos complace celebrar el centenario de la Asociacién Britinica de Museos
con este articulo sobre la vida de un museo en una cindad inglesa. Confesamos gue,

al escoger este articulo, no lo hicimos al azar.

El afio 1989 es importante para los
museos britdnicos puesto que se celebra
conjuntamente el Afio de los Museos y el
centenario de la Asociacién de Museos.
Los museos de Yorkshire y Humberside,
en particular, se hallan a la vanguardia de
las actividades especiales a causa de su
colaboracién en una nueva iniciativa de
promocién regional llamada “Museos
vivos”. Desde el punto de vista histérico,
los museos de esta regién han hecho una
contribucién importante al servicio
museoldgico del pais y fueron muy acti-
vos en el siglo pasado, durante los afios
de répida expansién museoldgica. La pri-
mera conferencia de la Asociacion de
Museos se celebr6 en York, en 1889, y no
es por casualidad que la conferencia de
este afio se celebra también en esa ciudad.

@

El movimiento “Museos vivos” des-
pliega sus esfuerzos en varias direcciones.
Ya ha aparecido su primera publicacién,
Museos wivos, una guid de los museos y
galerfas de arte de Yorkshire y Humber-
side. Por extrafio que parezca, es la pri-
mera vez que se publica una guia con
informaciones completas acerca de los
casi doscientos museos y galerias de arte’
existentes en la regién. Fue financiada
conjuntamente por el movimiento
“Museos vivos”, la Agencia Britdnica de
Turismo, la Agencia de Turismo de
Yorkshire y Humberside y los anuncia-
dores. Su distribucién es gratuita. Las
demds publicaciones que aparecerin
durante este afo informarin al publico
sobre los acontecimientos especiales a
través de una serie de folletos consagra-
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dos a diversos aspectos de la labor
museologica.

El proyecto promocional “Museos
vivos” se propone, en parte, poner en tela
de juicio la idea corriente segiin la cual los
museos y las galerfas de arte son depési-
tos de objetos polvorientos que nada tie-
nen que ver con la vida y los intereses del
publico, lugares donde se debe hablar en
voz baja y donde la ignorancia es pecado.

No es facil distinguir los esfuerzos de
cada una de las muchas aldeas, pueblos y
ciudades cuyos museos colaboran en este
original proyecto regional. Sin embargo,
la ciudad de Hull, un puerto histérico
situado en la costa de Humberside, ha
propuesto para este aflo un programa tan
estimulante que se puede tomar como
ejemplo de la vigorosa accién de los
museos y galerias de arte de Yorkshire y
Humberside. El Servicio de Museos y
Galerias de Arte de Hull ha aprovechado
la oportunidad que el Afio de los Museos
y el movimiento “Museos vivos™ le brin-
dan, para convertirse en el catalizador de
gran parte de la interesante labor que ya
se estd realizando. Este afio no sélo se
inaugurarin muchos museos y galerias en
Houll, sino que también se llevaran a cabo
nuevas actividades en los museos existen-
tes, todo lo cual tendrd un efecto perdu-
rable para el servicio y su publico.

Los museos de Hull son, sin duda,
muy activos. Después de conversar con

David Fleming, conservador de los
museos de la ciudad, resulta evidente que
si bien el turismo ocupa un lugar impor-
tante en las preocupaciones de los museos
de Hull, no es el objetivo prioritario. La
idea que orienta las actividades en curso
consiste en que éstas deben interesar a los
habitantes de Hull, sean cuales fueren su
edad o su medio social. El nimero cre-
ciente de visitantes anuales demuestra
que ese enfoque es correcto. La filosofia
implicita del proyecto consiste en crear
una relacién dindmica con la comunidad
para que los museos se conviertan en
lugares acogedores y para que, al mismo
tiempo, la vida de la comunidad alimente
su espiritu.

Los afios de escuela y
Diversiones populares

El museo mis nuevo de Hull tomé su
nombre de la Old Grammar School (anti-
gua escuela de segunda ensefianza) donde
se instal6. Este edificio de estilo Tudor
tiene una gran importancia histérica v,
después de muchos altibajos, ha revivido
gracias a su transformacién en museo (y a
su consiguiente restauracién). El propé-
sito del museo es ofrecer “un punto de
referencia para apreciar la arquitectura y
el paisaje de la ciudad y para observar la
relacion entre el aspecto cambiante de la
ciudad y su desarrollo histérico, a nivel

El museo de Albion Street, en 1943, después del bombardeo.
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social y econémico”. Esto se suma al
enriquecimiento de los aspectos cultura-
les, educativos y recreativos de la ciudad,
recurriendo a la poblacién local, es decir,
examinando la historia social de la ciudad.
desde el punto de vista de sus habitantes.

La primera exposicién, denominada
Los afios de escuela, se inaugurd en mayo
de 1988. En ella se examinaba la historia
de la educacién a través de la historia de
las escuelas y los alumnos de Hull. Esto
proporciona una clave importante para
comprender el propdsito del Old Gram-
mar School Museum, o sea narrar la his-
toria de Hull y de sus habitantes de
manera atractiva y original. Por ejemplo,
la publicacién que acompafiaba a esta
primera exposicién se basaba, sobre
todo, en las descripciones que dieron los
propios habitantes de Hull de sus afios de
escuela; algunos de los recuerdos remon-
taban a los primeros afios de este siglo.

El caricter atractivo de este enfoque,
tanto para los j6venes como para los
mayores, resulta evidente. Ademis, es
importante para terminar con la idea de
que la clase media organiza museos para
educar a las clases trabajadoras. En este
caso, lo que confirié vitalidad a la exposi-
ci6n fue la experiencia de todas las clases
sociales. El Servicio de Museos quedd
muy satisfecho con el éxito obtenido. Los
anos de escuela atrajo a setenta mil perso-
nas durante los primeros ocho meses.

La nueva exposicidn prevista para
1989, denominada Diversiones populares,
que seguira los lineamientos generales de
la anterior y tendri el mismo enfoque
imaginativo y popular, resultar, sin
lugar a dudas, atin més atractiva. El tema
de la exposicién serd las diversiones
populares en Hull desde alrededor
de 1750 hasta el presente. Durante este
periodo, Hull se convirtié en una impor-
tante ciudad industrial y tanto la forma de
aprovechar el tiempo libre como la cul-
tura popular sufrieron cambios constan-
tes. La exposicién abarcarid diversos
géneros como, por ejemplo, los espect-
culos itinerantes, el teatro y las varieda-
des, el cine, la misica popular, las diver-
siones en las estaciones balnearias e
incluso... los museos. También mos-
trard las repercusiones de la tecnologia
moderna en las diversiones y en la evolu-
ci6n de las diversiones de masa.

En la planta baja del Old Grammar
School Museum tendrin lugar las exposi-
ciones temporales, siempre referidas a
Hull, que durarin varios meses cada una.
Los pisos superiores, en cambio, han
sido modificados para instalar una galeria

© de exposiciones permanentes que se inau-
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gurard a fines de 1989. Esta galeria consti-
tuird el verdadero nicleo del museo.

Mucho deseamos que las nuevas exhi-
biciones tengan “una dimensién humana
y doméstica”, para que cada visitante
pueda comparar su vida actual con la de
los ciudadanos de hace cicuenta 6 tres-
cientos afios. Tal como las exposiciones
temporales de la planta baja, éstas serin
multidimensionales y utilizardn, dentro
de lo posible, las técnicas mis modernas.
La antigua escuela de segunda ensefianza
se convertir en un centro de actividades
muy diversas; se organizardn conferen-
cias, conciertos y proyecciones de pelicu-
las y también se fomentarin actividades
fuera de su edificio, en centros comunita-
rios, bibliotecas, etc.

La narracién de la historia de Hull y
sus habitantes incitari al visitante a
reflexionar acerca del rumbo que ha
tomado su vida y a imaginar la de un
joven de dieciséis afios en 1830, 0 lade un
anciano de setenta afios en 1750 (jsupo-
niendo que se pudiera alcanzar esa edad
en aquella épocal). Al poner en tela de
juicio las concepciones de los visitantes
sobre el pasado, la intencién es contribuir
a una mayor comprensién del progreso
de Hull y sus habitantes. Este enfoque
tiene otra ventaja; permite una mayor
flexibilidad en la elecci6n de los elemen-
tos expuestos. Los materiales de todos
los departamentos —y no sélo los rela-
cionados con el de historia social—
adquieren un sentido ameno y relacio-
nado con la vida de quienes visitan el
museo. Cuando se logra este objetivo, los
visitantes se conectan con el pasado a
través de su propia experiencia.

El transporte y la arqueologia,
una afinidad inesperada

Cuando se inaugure el Museo del Trans-
porte, el Old Grammar School Museum
dejari de ser el museo mis reciente de
Hull. La primera fase de este proyecto,
cuyo costo seri de tres a cuatro millones
de libras esterlinas, se abriri al publico en
agosto de 1989 y —quizdi— serd el
comienzo de la actividad museoldgica a
largo plazo mis interesante de la ciudad.
Este proyecto es un ejemplo elocuente de
la actitud ingeniosa y cooperativa del
Consejo Municipal de Hull. Tras aportar
los fondos necesarios para iniciar el
proyecto, el Servicio de Museos y Gale-
rias de Arte se dirigié al Fondo Europeo
para el Desarrollo Regional por interme-
dio del Consejo Municipal. El Consejo
logrdé demostrar de manera concluyente
que el nuevo museo contribuirfa a la per-

manencia de los jévenes en la regién, por
lo que el Fondo para el Desarrollo le
acordd un subsidio considerable. El
Museo del Transporte serd el primer
museo concebido con un propésito espe-
cifico y administrado por autoridades
municipales que se construye en Gran
Bretafia desde hace cincuenta afios.

Las conversaciones que tuvimos con el
conservador Stephen Goodhand mues-
tran claramente que el Museo del Trans-
porte es producto directo del objetivo
dual del Servicio de Museos y Galerfas de
Arte y que consiste en narrar la historia
de Hull a través de sus habitantes y para
ellos, y en hacer que esta historia sea
pertinente en un contexto mas amplio
mediante una interpretacién nueva e ines-
perada.

Esto no serd facil, y la primera fase del
nuevo edificio plantea ya sus propios
problemas. En primer lugar, el edificio
ya habia sido disefiado y no fue posible
revisar el proyecto con los arquitectos.
Por consiguiente, refleja la concepcién
sobre lo que debe ser un museo que
tiene, con o sin razén, un arquitecto del
Departamento de Arquitectura de la ciu-
dad de Hull, y no el ideal de un muses-
logo profesional. Aunque David Fleming
tenga una idea muy clara de lo que debe
ser el museo, deberd superar algunos
errores de su disefio, por lo menos
durante la primera fase. Las cuatro fases
siguientes se estin concibiendo en estre-
cha colaboracién con el Servicio de
Museos y Galerias de Arte de Hull y con
arquitectos especializados en museos. En
el primer edificio que se abrir al piiblico
se alojaran los vehiculos méis grandes de
la coleccién. Su mayor parte tendra doble
alturay, si bien constituiri la quinta parte
del proyecto total, sélo abarcari una
décima parte de la superficie total del
museo. Cuando se inicie la segunda fase,
en el primer edificio se abrirdn una cafete-
tia y una tienda para aumentar cuanto
antes los ingresos del museo.

Mis alld de las dificultades concretas
con Jas que tropieza, el equipo responsa-
ble siempre da la impresién de que podri
alcanzar el alto nivel de calidad que se ha
fijado para este Museo del Transporte. La
coleccién actual de medios de transporte -

seri trasladada alli desde el Museo de §
Arqueologia y Transporte—que dista de §

ser un marco ideal—y se volveri a expo-
ner con el objetivo de mostrar las reper-
cusiones de los transportes y de las
comunicaciones en la vida diaria, desde

1800 hasta hoy. Tal como seial6 un par- 5
. . . . =
ticipante: “Desde un comienzo nos di- 2
mos cuenta de que se nos ofrecia una © &
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oportunidad tnica de adoptar un nuevo
enfoque para la exposicién de los medios
de transporte en un museo.” También en
este caso, la historia de Hull constituye el
nticleo del museo. Al ser un puerto anti-
guo e histdrico, que sirvi6 a las industrias
de tierra adentro més que cualquier otro
puerto durante el siglo x1x, esta ciudad es
el Iugar mas adecuado para estudiar las
repercusiones politicas, econdmicas y
sociales del progreso de los sistemas de
transporte. Por ello, el museo logrard ir
mis alld de la mera ennumeracién de los
adelantos tecnolégicos en materia de
transportes, proporcionando un andlisis
mucho mids complejo del tema.

Al mismo tiempo, se estdn realizando
grandes cambios en el antiguo Museo
de Arqueologia y Transporte, el cual
modificard su nombre en cuanto el nuevo
Museo del Transporte se haga cargo de
més de la mitad de sus posesiones. Desde
los afios cincuenta habia sido difcil
encontrar la forma de redistribuir sus
colecciones. La solucién consistié en
ordenarlas —ya que no tienen una afini-
dad natural— de manera que los trans-
portes quedaran adelante y los objetos
arqueoldgicos detrds. Hace unos pocos
anos se comenz a estudiar la manera de
dar una nueva interpretacién al material
romano, en particular a Jos magnificos
IMOsaicos.

Esta labor se acelerard puesto que

El Proyecto Fénix, la contribucién mas
espectacular de Hull al Afio de los Museos.
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ahora se dispone de una superficie mucho
mayor para exponer los objetos. Tam-
bién en este caso, la clave es la interpreta-
cién, y una vez que se complete, el museo
ofrecerd al visitante un viaje a través de
paisajes recreados que narrarin la historia
de la vida en la derra.

Al recorrer, en primer lugar, un paisaje
primitivo en la seccién de geologia, los
visitantes descubririn la historia del pai-
saje natural antes de que existiera vida en
la tierra. Luego, recorrerin las secciones
dedicadas a la zoologia, la geologia y los
fésiles, y llegaran a la sala de la prehisto-
ria. En esta sala, que se inaugurard hacia
fines de 1989, se recreari el paisaje de la
Edad de Bronce y se examinari la historia
del hombre primitivo y sus interacciones
con su entorno. También se analizarin,
desde un punto de vista sociol6gico, las
presiones que ejercié el medio ambiente
en el desarrollo humano.

Entre los objetos expuestos, uno de los
més importantes seri el “buque de
Hasholme”, una embarcacién de carga de
la Edad de Bronce que se exhibe en el
laboratorio de embarcaciones, ya que se
la ha rociado periédicamente y durante
muchos aflos con cera y agua para
conservala. El laboratorio atrae a los visi-
tantes a pesar de su precaria instalacién

actual. Esta embarcacién fue hallada por
casualidad durante la construccién de un
sistema de drenaje en las inmediaciones
del rio Foulness. Actualmente constituye
uno de los principales proyectos de
conservacién de Hull y una demostra-
cién notable de los conocimientos técni-
cos y de la cooperacién entre el Consejo
Municipal y la industria local, que lo
financid.

El museo “fénix”

Este afio se llevaran a cabo otras activida-
des arqueoldgicas, de un caricter muy
especial, en las excavaciones de la calle
Albion. Alli se estd desenterrando el anti-
guo Museo Municipal de Hull, que fue
bombardeado en 1943, perdiéndose la
mayor parte de sus colecciones bajo los
escombros. La posibilidad de hacer rena-
cer este magnifico museo de sus ruinas se
da, por una extraordinaria coincidencia,
el mismo afio en que se realizan tantas
nuevas obras en la ciudad. Y como el
objetivo de este proyecto coincide en
muchos aspectos con el de la historia de
Hull y sus habitantes, el Servicio de
Museos de la ciudad lo apoya con entu-
siasmo.

Durante la instalacién de un sistema de
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desagiie adicional, que corria bajo el esta-
cionamiento que fuera construido des-
pués de la guerra en el lugar donde se
hallaba el antiguo museo, se descubrié
que muchos objetos de la coleccién —de
reconocida importancia internacional—
se hallaban milagrosamente intactos. En
s6lo tres dias se recuperaron dos mil qui-
nientos objetos en una zanja de cincuenta
metros de largo. El equipo del museo est4
entusiasmado; se piensa que se podrian
recuperar otros tantos objetos si se efec-
tiia una excavacién bien coordinada.
Este afio los objetos recuperados se
presentan al ptblico con el titulo de
Proyecto fénix, que est patrocinado por
el Comité Internacional de la Gesti6n del
Patrimonio Arqueoldgico y que recibié
una financiacién importante del Consejo
Municipal. Por su parte, el Servicio de
Museos confia poder reunir los fondos
necesarios para terminar este interesante
proyecto. El museo de la calle Albion de
Hull era famoso sobre todo por sus
colecciones geoldgicas, y los responsa-

- bles de los museos de la ciudad esperan

poder exhibir el material desenterrado en
la nueva sala de prehistoria.

Estas son s6lo algunas de las nuevas
actividades que se realizarin en Hull
en 1989; s6lo se puede mencionar breve-
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Reconstruccién de una clase eduardiana
para la exposicion Los afios de escuela.

[

mente a los otros museos y galerias cuya
contribucién a la ciudad este afio serd
igualmente vital, aunque no resulte tan
evidente como en los casos anteriores. El
Museo de los Muelles de la Ciudad
exhibe la historia de la navegacién de
Hull en la antigua sede de la Capitanerfa;
el piblico puede visitar incluso el buque
faro Spurn, que se ha afiadido reciente-
mente 2 los objetos marinos de Hull. La
Galerfa de Arte Ferens es un centro de
actividades y, al mismo tiempo, posee la
mejor coleccién de pintura holandesa de
la regién. Esta galeria cerrard sus puertas
temporalmente porque se estd cons-
truyendo un edificio de dos pisos para su
ampliacién. También cabe mencionar la
Casa de Wilberforce, cuyas colecciones
estan relacionadas con su residente mas
famoso, William Wilberforce, y su cam-
pafia en pro de la abolicién de la-esclavi-
tud. Muy cerca, las Georgian Houses
exponen el mobiliario y vestuario de dife-
rentes periodos y objetos de interés Jocal
como, por ejemplo, la famosa plata de
Hull.

En Hull se observan, por todas partes,
pruebas de la actividad coordinada y

enérgica de su Servicio de Museos y
Galerfas de Arte. Sus beneficios también
resultan evidentes para el personal de los
museos, cuya actitud se refleja en la
declaracién del conservador David Fle-
ming: “En Hull, lo que es bueno para la
arqueologfa, también es bueno para la
historia social.” Con razdn, estiman que
el desarrollo de cualquiera de los museos
es un progreso cooperativo con el que se
benefician globalmente tanto el Servicio
de Museos como la poblacién.

Los museos y galerfas de arte de Hull
no s6lo son interesantes porque cumplen
con las normas fundamentales de las
exposiciones de indole interpretativa
~—siempre relacionadas con Ia comuni-
dad a la que pertenecen—, sino también
por el esfuerzo de cooperacién que se
advierte en su organizacion. |

[Texto original en inglés]

El gordo y los flacos en el Museo de los
Muelles de Ia Ciudad.
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Flash

Donaciones, legados y
daciones en pago de
sumas adeudadas al
Estado

Federacién Mundial de Amigos de los Museos

FMAM

Direccidn postal:

Palais du Louvre, 34 quai du Louvre,
75041 Paris Cedex o1, Francia

tel.: (1) 48.04.99.55

El 3 de diciembre de 1988, en el transcurso de su Consejo de Administracién celebrado en Bruselas
(Bélgica), la Federacion Mundial de Amigos de los Museos adopté el siguiente texto relativo a las
donaciones, legados y daciones en pago de sumas adeudadas al Estado:

“La Federacién Mundial de Amigos de los Museos celebra que ciertos paises dispongan ya de una
legislacion sobre esta materia. Pero en algunos casos las leyes no se adaptan a los objetivos

buscados ya que no siempre suponen incentivos suficientes para atraer donaciones, legados y
daciones como forma de pago de las sumas adendadas al Estado. La Federacion Mundial de
Amigos de los Museos ofrece su asesoramiento a los gobiernos interesados para asistirlos en todos
los estudios y comparaciones tiles con el fin de remediar las carencias e introducir las mejoras
necesarias en las leyes existentes.”

Mercado nnico europeo:
los bienes culturales en 1992

La Federacion Mundial de Amigos de los
Museos tiene como objetivo contribuir
con la mayor eficacia posible al fomento
de la vida cultural y artistica en el mundo.
Por esta razon, en la perspectiva de la
Europa de 1992, la federacién se inte-
rroga sobre las posibles orientaciones de
una cooperacion cultural entre sus miem-
bros. Christian Pattyn, alto funcionario
francés encargado de asuntos europeos en
el Ministerio de Cultura, Comunicacién,
Grandes Obras y del Bicentenario de la
Rewvolucion Francesa, esboza en este arti-
culo la sitnacion tal y como se presentaba
en el momento de redactarlo, en marzo
de 1989.

El fin de la segunda guerra mundial pro-
voc$ en Europa un reflejo de superviven-
cia. { Tres guerras en un siglo! Era urgente
superar las querellas ancestrales para
enfrentarse unidos a los graves problemas
del mundo moderno. La Comunidad
Europea del Carbén y el Acero, la
Comunidad Europea de la Energia At6-
mica y la Comunidad Econémica Euro-
pea sentaron las bases de una politica
armonizada en los dmbitos esenciales de
la vida moderna.

;Y la cultura?

Curiosa y paraddjicamente, la cultura no
figuraba en la construccién europea. Al
adoptar el Acta Unica, la Comisién de
Bruselas intentd incluir un capitulo sobre
la cultura, pero los paises miembros se

opusieron a ello. Sin embargo, la cultura
no podia permanecer al margen de las
preocupaciones de la Comunidad. En
mayo de 1968 se definié un programa de
accién para €] periodo 1988-1992, que
comprendia cuatro dmbitos: la creacién
audiovisual, los libros y la lectura, el
fomento del mecenazgo y la formacién
relativa a los oficios artisticos y a las
profesiones relacionadas con el sonido y
la imagen.

5Y los bienes culturales?

Desde la creacién del Mercado Comin,
que incluia la supresién de los obsticulos
arancelarios para los intercambios entre
los paises integrantes y la libre circulacién
de las mercancias, se previé una excep-
cién a las reglas afin de permitir a los
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miembros el mantenimiento de una
reglamentacién proteccionista a este res-
pecto. En efecto, el articulo 36 del Tra-
tado de Roma estipula que: “Las disposi-
ciones de los articulos 30 a 34 inclusive no
podrin obstaculizar la imposicién de
prohibiciones o restricciones a la impor-
tacién, exportacién o transito, justifica-
dos por motivos [...] relativos a la pro-
teccién de los patrimonios artisticos, his-
téricos o arqueoldgicos nacionales.”

Esto significa que los paises integrantes
tienen el derecho de seguir limitando y
restringiendo la circulacién de ciertos
bienes por motivos relacionados con la
necesidad de preservar sus patrimonios
nacionales. Los sistemas, aunque varfan,
suelen comprender un control aduanero,
la prohibicién de exportar determinados
objetos y, en algunos casos, el derecho de
“retencién” que permite que el Estado o
una colectividad territorial adquieran el
objeto propuesto a la exportacién
(pagando a veces apenas la mitad de su
precio). Algunos paises, como Francia,
prevén la posibilidad de retener el objeto
sin adquiritlo, pero este derecho no se
aplica con frecuencia. Serfa interesante
descubrir si la perspectiva de la supresion
total de las fronteras entre los paises inte-
grantes de la Comunidad a finales
de 1992 afectard de alguna manera estas
disposiciones.

La respuesta no salta a la vista y la
Comisién de Bruselas, que hasta ahora
apenas se habfa preocupado por esta
cuestién, ha comenzado a reflexionar
sobre el tema. Recientemente public un
informe y ha iniciado estudios precisos
que podrian dar lugar a una comunica-
cién de la Comisién al Consejo. Si se
armonizaran los sistemas tributarios en el
plazo que, por razones politicas, se fija-
ron los jefes de gobierno, se podria pen-
sar que los controles aduaneros internos
de la Comunidad serin pricticamente
suprimidos. Sin embargo, la labor es tan
delicada que es dudoso que se alcance ese
objetivo en los plazos previstos; asi pues,
es de suponer que los controles aduane-
ros seguirn siendo indispensables.

s Como interpretar
el articulo 36?2

Desde luego, queda en pie el delicado
problema de la interpretacién que ha de
darse al articulo 36 del Tratado de Roma
y, sobre todo, a la nocién de “patrimo-
nios artisticos, histdricos o arqueolSgicos
nacionales”. Segiin el derecho de la
Comunidad,  dicha  interpretacién
compete a la Corte de Justicia de las

Comunidades Europeas. En efecto, al
suscribir el Tratado de Roma, los paises
miembros aceptaron atribuir su interpre-
tacién a ese organismo jurisdiccional. Por
lo comin, la Corte de Justicia interpreta
de modo restrictivo las derogaciones a las
reglas fundamentales del Tratado de
Roma (y, en este caso especifico, se trata
de una derogacién a lalibre circulacién de
mercancias).

La Comisién de las Comunidades, a la
que se consultaria sobre su propia inter-
pretacion si se planteara una cuestién de
esta indole ante la Corte de Justicia, -estd
preparando una “comunicacién interpre-
tativa” sobre el tema. Desde luego, ese
texto no tendra ningin efecto obligatorio
frente a los gobiernos nacionales de los
miembros, ya que s6lo lo tienen los regla-
mentos, directivas y decisiones. Sin
embargo, revestird una verdadera impor-
tancia por cuanto les indicard el sentido
que la Comisién atribuye al articulo 36.
En un estudio preparatorio paro poder
llegar a una interpretacién, la Comisién
retoma la enumeracién elaborada por el
profesor Duquesne en un ensayo titulado
Régime des échanges de biens culturels
dans PEurope des neuf, a saber: “a) obje-
tos tan vinculados a la historia 0 a la vida
de un pais que su salida de dicho pais
constituirfa una pérdida de importancia
nacional; b) objetos de un valor estético
tal que el patrimonio artistico de un pafs
se verfa disminuido si llegaran a faltar; ¢)
objetos cuyo valor —ya sea el suyo pro-
pio, o el del conjunto de obras al que
pertenecen, o el de las obras a las que
estan ligados— disminuirfa considerable-
mente en caso de separacién de Jos ele-
mentos de ese conjunto; y d) objetos de
importancia inestimable para el estudio o
la comprensién de un dmbito particular
de las artes o la historia”.

Por su parte, en un primer analisis la
Comisién adopt6 los siguientes criterios:

Las obras de artistas vivos o contemporineos
deberian considerarse como no sujetas a la
derogacién del articulo 36; por lo demds, este
principio se ve fortalecido por el cardcter
supranacional de la escuela moderna y por la
necesidad que tienen los jovenes artistas de
adquirir fama internacional. Las obras de arte
cuyo precio de venta sea inferior a una deter-
minada suma (por ejemplo, inferior a
50.000 ecus) no deberfan clasificarse entre los
bienes cuya pérdida causarfa un perjuicio
grave al patrimonio artistico de un pais. La
exportacidn de las obras de arte cuya importa-
cién a un Estado miembro date de menos de
clen anos no deberia estar sujeta a la licencia,
ya que pertenecen al patrimonio artistico de
otro Estado miembro.

Estos elementos sélo tienen caricter pre-~
paratorio. Se han previsto consultas
oficiosas con representantes de las profe-
siones interesadas (conservadores, tasa-
dores, subastadores y marchands) y con
los responsables de la aplicacién de esa
legislacién en los paises integrantes de la
Comunidad.

jTimidos y apocados, fuera!

Independientemente de la interpretacin
y aplicacién del articulo 36, la perspectiva
del Mercado Unico exige que la Comuni-
dad reflexione sobre las consecuencias
que el mismo tendra en sus relaciones con
terceros estados. La importancia del
comercio de objetos de arte con los paises
no miembros hace necesario que se
encuentren soluciones apropiadas y
armonizadas. Sin embargo, la Europa
comunitaria también deberifa estudiar la
situacién existente en el comercio —y el
trifico— de obras de arte, poner de
manifiesto las principales dificultades con
que tropiezan los paises para salvaguar-
dar su patrimonio mueble y buscar las
mejoras que podria aportar. Por tltimo,
cabe esperar mucho de los programas
que la Comunidad fomenta en los labo-
ratorios de investigacién de los paises
integrantes mediante ayudas financieras
considerables.

La perspectiva de 1992 suscitaria
inquietudes legitimas si hubiera de poner
en tela de juicio la proteccién indispensa-
ble del patrominio nacional. Sin embar-
go, en éste como en muchos otros cam-
pos, podra brindar a cada miembro de la
Comunidad la oportunidad de aligerar
sus procedimientos y de mejorar la indis-
pensable cooperacién con los demais
miembros. Los espiritus apocados nunca
han sacado provecho de Europa, que
exige lucidez y voluntad de todos y cada
uno de sus miembros. [

[Texto original en francés]
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Campamentos

de jovenes voluntarios

en los museos

¢Ha oido usted hablar de los campamen-
tos internacionales de jGvenes volunta-
rios? Cada uno comprende entre diez y
quince jévenes procedentes de distintos
paises que, durante las vacaciones, se red-
nen para limpiar rios descuidados o
contaminados, acondicionar viviendas
insalubres, restaurar iglesias y monu-
mentos en ruinas en Europa, edificar
escuelas y dispensarios en la India o en
Africa, construir canalizaciones en Tur-
quia, etc., sin cobrar ni un rublo, ni un
ddlar, ni una rupia, en medio de la alegria
y el entusiasmo que reinan en Jos ambien-
tes interculturales.

En principio, nada més apartado de un
museo respetable, de su ambiente reco-
gido, de su piso de madera que cruje
apenas, del silencio sélo interrumpido
por los eternos susurros de los estetas
de paso majestuoso... De existir una
concepcién que establezca limites infran-
queables entre estos dos mundos, habria
que combatirla, ya que la apertura de los
museos a la realidad a veces agitada de los
voluntarios y, mds particularmente, a la
de los j6venes, no sélo es posible sino
necesaria.

Por cierto, ya ha habido casos (véanse
los recuadros en los que se presentan
distintos ejemplos) en los que ciertas
instituciones culturales, entre ellas los
museos, han recurrido al servicio de

equipos de voluntarios para la ejecucién
de ciertas tareas. Sin embargo, si esos
casos son hoy contados, en el futuro
deberan ser numerosisimos. En efecto,
estos campamentos internacionales de
jovenes podrian considerarse sercilla-
mente como una manera acertada de
emplear el tiempo libre, como un medio
poco oneroso de viajar (con todos los
gastos de estadia pagos) o como una
mano de obra barata para realizar tareas
muy poco calificadas. Asi los elementos
sociales, educativos y culturales se atri-
buirfan a otras redes, preferentemente
institucionales. Pero ello equivaldria a
ignorar por completo un valioso instru-
mento cultural, pedagégico y social, de
efecto multiplicador, cuya eficacia ya ha
sido demostrada hace largos afios.
Cuando se ha compartido el entu-
siasmo de un grupo de jévenes, con
pocos indicios de elitismo cultural,
consagrado a restaurar un molino aban-
donado para transformarlo en museo;
cuando se ha captado la gravedad cargada
de simbolismo de un antiguo campo de
concentracién convertido en museo de la
guerra por voluntarios procedentes de
paises del este y del oeste de Europa, y
cuando se ha visto el ardor con que los
habitantes de un barrio o de un pueblo
ayudaban a un equipo de voluntarios a
preparar una exposicién de los resultados

Christian Barbé

Ex director del Comité Coordinador del Servicio
Voluntario Internacional ante la Unesco. Actual-
mente dirige Jeunesse et Reconstruction, una aso-
clacién francesa de equipos de voluntarios.

de sus excavaciones arqueolégicas, se
comprende el potencial que puede gene-
rar el movimiento de voluntarios en el
dmbito del patrimonio cultural. El rena-
cimiento de los movimientos de volunta-
rios y, sobre todo, de los equipos que se
dedican a este tipo de actividades, va por
buen camino —acaso no han cumplido
ya sesenta afos?— y atin hay multiples
proyectos que se podrian proponer a
muchas generaciones venideras.

Es preciso que los profesionales de la
cultura sean por lo tanto, mis emprende-
dores y soliciten con mayor frecuencia el
apoyo de los equipos de voluntarios.
Ademas, su presupuesto —ijel de los pro-
fesionales de la cultura!— permite con
frecuencia conciliar accién y educacién.
Del mismo modo, es preciso alentar a los
responsables de las organizaciones de
voluntarios para que definan proyectos
que se puedan ejecutar en colaboracién
con museos o con profesionales del patri-
monio, tanto en los paises desarrollados
como en los paises en desarrollo. El
Decenio Mundial para el Desarrollo Cul-
tural, bajo los auspicios de la Unesco,
puede brindar miltiples oportunidades y
constituye una magnifica ocasién para
poner en practica esa cooperacion. |

[Texto original en francés]

Algunas obras efectuadas por los voluntarios en los museos

Aunque en los parrafos precedentes se subrayaban precisamente
las carencias en el 4mbito de la cooperacién entre la cultura y el
trabajo voluntario, los equipos de voluntarios y los museos ya se
bhan encontrado. En los recuadros se da cuenta de cuatro testimo-
nios procedentes de organizaciones miembros del Comité Coor-
dinador del Servicio Voluntario Internacional® que recientemente
organizaron proyectos destinados a acondicionar o a'crear museos
en cuatro paises distintos.

1. Para obtener mayor informacién se ruega dirigirse directamente a
esta organizacién no gubernamental: CCSVI, Unesco, 1, rue Miollis,
7so1y Paris, Francia.

Canada

La Casa del Granito del Ecomuseo de Haute Beance,
en Quebec '

Este proyecto, en curso desde hace seis afios, tiene como objetivo
despertar un interés turistico en torno a la importancia del granito
en esta regién de Quebec. El paraje de los lagos Drolet y Mégan-
tic, situado en la frontera entre los Estados Unidos y el Canadi, a
275 kilémetros de Montreal, es un lugar muy transitado pero en el
que pocos turistas se quedan a pasar unos dias porque carece de
suficientes infraestructuras culturales y turisticas.

En consecuencia, el ecomuseo de Haute Beauce ha decidido
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sensibilizar a la poblacién sobre la proteccién del patrimonio
museoldgico y ambiental para crear cierto nmero de parajes que
atraigan visitantes a la regién. Asi, con ayuda del Mouvement
Québécois des Chantiers (MQC), inicié la construccién de la
Casa del Granito en una antigua cantera abandonada. La Casa,
ubicada en el camino del Morne, lugar excepcional donde la
cumbre del monte San Sebastiin atrae a miles de visitantes, serd un
centro de exposicién permanente que se inaugurar en 1989. El
museo estara dedicado a temas como la ecologia, la historia, la
cultura, la economia y la industria del granito de ayer y de hoy. En
una de las etapas de trabajo que organizé el MQC, de octubre a
diciembre de 1988, la ayuda de los voluntarios (de 18 a 25 afios de
edad) consisti6 en la restauracién del exterior de [a casa. El trabajo
incluia tareas tales como: 4) proyectar y construir un sendero de
granito, de 75 metros de largo, que condujera del estacionamiento
hasta la casa; ) construir un mirador desde el que pudieran
contemplarse el lago Drolet y sus alrededores; ¢) construir una
rampa de acceso para impedidos; y d) fabricar bancos para el
anfiteatro, que se construy con el granito mismo.

Ademis, durante su estancia, los voluntarios ayudaron al geé-
grafo del proyecto en el estudio del acondicionamiento exterior de
modo que se respetaran Jos elementos naturales del medio. Tam-
bién aprendieron las técnicas de fabricacién y de marcado de letras
de los carteles explicativos destinados a informar al pablico.

Polonia

La transformacion de antignos campos
de concentracion en museos

Ademds de rememorar las atrocidades cometidas durante ese
periodo, la triste historia de los campos de concentracién de la
segunda guerra mundial también puede dar lugar a interesantes
experiencias que asocien el pasado y el futuro y, mis que nada,
que hagan participar a los jévenes de hoy. Es lo que intenta
conseguir en Polonia, desde hace algunos afios, la organizacién

Ochotnicze Hufce Pracy (OHP) (Cuerpo de Trabajo Voluntario).

El OHP es un organismo cuyo objetivo consiste en que los
jévenes polacos puedan participar en tareas titiles para Ja nacién a
través de los numerosos programas que se lleven a cabo en
colaboracidn con las escuelas, las universidades y las organizacio-
nes locales y profesionales. Una de las actividades que realiza para
fomentar la cooperacién internacional entre los jévenes es la
organizacién de equipos internacionales que posibilitan el encuen-
tro entre jévenes polacos y j6venes procedentes de paises occiden-
tales y de otros paises socialistas.

Hace 45 afios, Polonia fue teatro de las deportaciones por todos
conocidas. Algunos de los antiguos campos de concentracién se
encontraban abandonados y otros habfan sido demolidos. La
OHP decidié organizar su restauracién en colaboracién con los
museos de Polonia y con la participacién de jévenes voluntarios.
Mis atin, trascendiendo la mera accién de salvaguardia de ese
patrimonio en aras de la sensibilizacién y la reflexién de los
visitantes, esos equipos internacionales dieron lugar a encuentros
de j6venes y a coloquios sobre temas relacionados con la guerra y
la paz, que resultaron tanto mds simbdlicos por el lugar en que se
celebraban y por la presencia de jévenes procedentes de paises
que, aun hoy, pueden virtualmente declararse la guerra.

En estos tiltimos afios se propusieron las siguientes obras a los
equipos internacionales de voluntarios reunidos por la OHP y las
organizaciones asociadas en los demds paises:

En Oswiecim, conocido mds funestamente bajo el antiguo nom-
bre de Auschwitz, se cred el Museo Nacional de Oswiecim
para preservar este testimonio del pasado. Todos los meses se
relevaban grupos de veinte voluntarios que participaron en
esta tarea, ocupandose de la seleccion, la limpieza y el acondi-
cionamiento de los objetos que debfan exponerse en el museo
(utensilios de la vida cotidiana en el campo de concentracién,
diversos objetos pertenecientes a los prisioneros, etc.). En los

ratos libres, esas tareas dieron lugar a charlas sobre la violencia
y a comparaciones internacionales sobre las actitudes al res-
pecto en los diferentes paises representados.

En Majdanek, cerca de Lublin, varios equipos internacionales
compuestos por veinte voluntarios participaron en la restau-
racién de los edificios del campo de concentracién y ale-
dafios. Las obras sirvieron también para que los participantes
reflexionaran sobre los origenes y el desarrollo del fascismo y
sobre el cometido de los movimientos pacifistas en Europa en
el decenio de 1980.

En Rogoznica (antiguamente Gross Rosen) también se organiza-
ron equipos que contribuyeron a la creacién del Museo Nacio-
pal de Gross Rosen. También en ese caso los voluntarios
tuvieron a su cargo la reparacién de objetos destinados a una
exposicién abierta al piiblico.

Pese a la gravedad del contexto de esos proyectos y de los temas

tratados, los equipos internacionales también permitieron que

€sos jévenes se conocieran, contrarrestaran sus prejuicios sobre tal

o cual rasgo cultural de las dems nacionalidades y, sobre todo, se

apreciaran mutuamente al compartir una labor comtin durante

varias semanas. Como en otras oportunidades, esos intercambios

se caracterizaron por la emocidn, la alegria, los descubrimientos y

los aprendizajes miltiples, tanto desde el punto de vista técnico

como cultural.

Noruega

La transformacion de un barco pesquero en museo

Con este proyecto se asistié también a una reanudacién de lazos
hist6ricos y a un reencuentro internacional. La asociacién noruega
de trabajo voluntario International Dungnad (ID), miembro del
Servicio Civil Internacional, en cooperacién con la asociacién
danesa Mellemfokeligt Samvirke (MS), aport$ su capacidad orga-
nizativa al Museo de Alta para transformar un viejo barco de pesca
tipico en museo. En este proyecto, ejecutado en 1987, participa-
ron diez j6venes voluntarios de ambos sexos, procedentes de
Noruega, Dinamarca y de otros paises, contratados por ID, MS y
sus organizaciones asociadas. Los voluntarios se encargaron de la
limpieza y la pintura del barco.

Mss alli de esa cooperacién concreta, lo que le confiere al
proyecto su interés cultural e histérico esencial es la importancia
del navio para la poblacién local ya que, para ella, el barco
M/K Vally es un auténtico simbolo. En efecto, durante la segunda
guerra mundial los alemanes ocuparon el pueblo en 1941 y
decidieron utilizar los barcos del puerto para sus propios fines.
Para impedirlo, los habitantes hundieron el M/K Vally, que se
transformé en un emblema de la resistencia de la localidad.

Pero este proyecto en torno a la construccién de un museo
también permitié que dos generaciones de voluntarios se reencon-
traran. En el remozamiento del barco, en efecto, tomaron parte
noruegos y daneses que habfan participado en los primeros afios
de existencia de las organizaciones de voluntarios, ya en la post-
guerra, cuando se procuraba que la juventud participara en la
reconstruccién de los paises devastados.

Estas actividades permiten apreciar las formidables posibilida-
des educativas y el efecto multiplicador que puede aportar el
movimiento de voluntarios a los proyectos culturales, aun cuando
en ciertos casos éstos pudieran ejecutarse sin su ayuda. El
M/K Vally, abandonado, era un potencial cultural desaprove-
chado. Gracias a los brazos de una decena de j6venes se ha
transformado en un centro de interés para el pueblo y su regién.
Pero el éxito de la operacién estriba, probablemente, en su
componente humano: fue precisamente porque la renovacién
estaba a cargo de j6venes voluntarios que los habitantes del pueblo
se movilizaron para ayudarlos y porque algunos “viejos” volunta-
rios tomaban parte en el proyecto que este tuvo una dimensién
histérica importante, incluso para los voluntarios de la joven
generacién.




190

RETORNOY

Francia

La transformacion en museo de un antiguo presbiterio
abandonado

La campifia de numerosos paises estd sembrada de vestigios del
pasado que forman parte de un patrimonio histérico que a veces,
cuando el Estado dispone de los medios necesarios, es justamente
socorrido y protegido, pero que otras veces, cuando el Estado
tiene otras prioridades, o cuando la obra no ha suscitado el interés
de las autoridades, se encuentra en ruinas y abandonado al saqueo.

Las actividades descritas a continuacién tuvieron lugar en un
pais industrializado en el que, pese a los esfuerzos de las adminis-
traciones competentes, ciertos edificios antiguos se encuentran en
estado de abandono. Gracias a diversas iniciativas (de asociacio-
nes, municipios, particulares, etc.), se definen proyectos de res-
tauracién del patrimonio abandonado, que se ejecutan pese a los
escasos medios financieros disponibles, mediante la ayuda desin-
teresada de los voluntarios.

Este testimonio demuestra cémo un municipio muy pequefo,
pricticamente carente de recursos, logré despertar el interés de los
medios profesionales de la cultura y sentar las bases de una
actividad econdmica gracias a una asociacién de voluntarios. El
municipio de Champclause, aislado y situado en una zona monta-
fosa (en el departamento de Alto Loira, Francia), tiene apenas
200 habitantes de los cuales tan sélo cuarenta viven en el pueblo
mismo. Formaba parte del patrimonio del municipio la antigua
casa del cura, o presbiterio, abandonada desde que la regién

comenz$ a despoblarse debido al éxodo rural. Interesado por -

renovar ese hermoso edificio de piedra y utilizarlo para atraer al
piblico, el alcalde habia solicitado a las instituciones culturales de
las ciudades de la regién que organizaran alli sus exposiciones.
Aungque la idea les interesaba, dichas instituciones declararon que
no podian costear los gastos de restauracién del edificio.
'Finalmente, enterado por casualidad de la ayuda que podian
prestar los equipos internacionales, el alcalde entré en contacto
con la asociacién Jeunesse et Reconstruction y juntos decidieron
* solicitar una ayuda parcial del Estado. Este accedié a sufragar
parte de los gastos de organizacién y adquisicién del material
necesario al comprobar que la obra presentaba un interés econé-
mico y, a la vez, pedagdgico para los j6venes que, al donar su
trabajo, permitirfan ejecutar el proyecto.

Durante el verano de 1988 tuvo lugar la primera fase de la obra,
en la que participaron unos quince jévenes voluntarios proceden-
tes de siete paises. Estos, que contaron con el apoyo de los
habitantes del pueblo, e incluso de los municipios vecinos, demo-
lieron los tabiques internos, prepararon el suelo para recubrirlo de
cemento y escoplearon las viejas juntas de las paredes de piedra
para reemplazarlas. En 1989, cuando se haya terminado su remo-
zamiento, el edificio se transformari en un museo que acogeri
exposiciones artisticas y culturales procedentes de los museos de [a
regién, en particular de los museos de Saint Etienne y Saint
Didier. También se piensa instalar alli un museo de la vida rural en
la meseta. ‘

Las perspectivas econémicas relacionadas con la afluencia de
visitantes, turistas y alumnos de las escuelas de la regién (en el
marco de las clases sobre el patrimonio) no se limitan a la atraccién
que despertard el museo. Para el verano de 1989, el municipio de
Champclause prevé volver a recabar la ayuda de los voluntarios de
Jeunesse et Reconstruction para transformar una antigua cantera,
de notable actistica, en un anfiteatro natural donde celebrar repre-
sentaciones teatrales y musicales, especticulos acuiticos, etc.

Los proyectos que ejecutan las organizaciones de voluntarios en
colaboracién con los organismos interesados no se circunscriben
exclusivamente a la actividad de los jévenes en s, sino que cada vez
es més frecuente que esa colaboracién sea el auténtico comienzo
de un proceso multiplicador de actividades, beneficioso para el
desarrollo local y de indudable interés econdmico para las colecti-
vidades territoriales en las que tiene lugar. |

[Texto original en francés]

Ecuador: robo de unas cuatrocientas piezas

del patrimonio nacional

LaDelegacién del Ecuador ante la Unesco sefiala a la redaccién de
Musewm que en el mes de abril de 1988 fueron sustraidas unas
cuatrocientas piezas arqueoldgicas del Museo “Carlos Zevallos
Menéndez”, de la Casa de la Cultura (Nicleo del Guayas), en la
ciudad de Guayaquil. Con el propésito de facilitar su identifica-
cién y, desde luego, su eventual recuperacién, publicamos a
continuacién las fotograffas y la descripcién de los objetos roba-
dos de mayor importancia.

En caso de ser identificados, se ruega contactar a la

Delegacién Permanente del Ecuador ante la Unesco

1, rue Miollis

75015 Paris

Francia

Teléfono: (1) 45.68.33.17

Descripcion de las piezas

Nariguera de oro

Trabajada en filigrana y cuentas de turquesa. Lleva un cordén
ondulado de oro y veintisiete rosetones de filigrana con piedra
imitacién turquesa. Cuenta con un sélido gancho para sujetarla.
Proviene de la provincia del Guayas, cultura Milagro-Quevedo.
Periodo de integracién (700-1500 DC).” Tamafio: 7,8cm de largo
X 6,6cm de ancho.

Orejera de oro

Trabajada con alambre de oro plano y retorcido; en la parte central
tiene ocho ornamentos en forma de “S”. En el borde presenta una
decoracién en filigrana, técnica consistente en la unién o solda-
dura de finos hilos de oro. Proviene de la provincia de Esmeraldas,
cultura La Tolita. Periodo de desarrollo regional (330 Ac-700 DC).
Tamafo: 1,5cm de didmetro en la parte superior por 4cm de
didmetro en los discos inferiores.

Musenm (Unesco, Paris), n.° 163 (vol. XLI, n.° 3, 1989).
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Arete con disco colgante
Trabajo realizado en ldmina y cordén de oro.
Tamafio: 7,5cm de largo X scm de ancho.

Nariguera en espiral
Trabajo en forma de espiral, en limina de oro.
Tamafo: 7,1cm X 7,7¢m.

Nariguera
Disco de oro decorado con una linea de pun-
tos repujados en el centro. De ella parten,
hacia el borde, seis lineas dobles de puntos en
relieve; cada una de ellas encierra una linea
sencilla. El borde del disco estd decorado con
alambre ondulado. Tamafio: §,6cm X 4,4cm.
1. El periodo de integraci6n se extiende desde

§50 AG a 1500 DC. Las fechas mencionadas indican
la época dentro del periodo.

Nariguera

Compuesta por una sdlida argolla en la parte
superior; la parte inferior estd ejecutada con
un solo alambre, de diferentes didmetros y
secciones, que remata en la parte central en
forma de dos espirales. La extensién del alam-
bre es de dos metros y setecientos veinticuatro
milimetros. Proviene de la provincia del
Guayas, cultura Milagro-Quevedo. Periodo
de integracién (700-1500 DC).

Dos narigueras

Compuestas por una sélida argolla en la parte
superior; en la parte inferior presentan un
trabajo en alambre martillado de secci6n rec-
tangular, en forma de rombo, cuyos exiremos
estan rematados por espirales. Incluyen rose-
tones de filigrana y piedras imitacién tur-
quesa. En el centro tenen un adorno fito-
morfo elaborado con la misma técnica. Pro-
vienen de la provincia del Guayas, cultura
Milagro-Quevedo. Periodo de integracién
(s00-1500 DC).

Nariguera

Compuesta por una argolla cilindrica sélida,
un rosetén de filigrana y una piedra imitacién
turquesa. En la parte inferior tiene tres roseto-
nes formados por ornamentos en forma de
“S” y piedras imitaci6n turquesa en el centro.
Proviene de la provincia del Guayas, cultura
Milagro-Quevedo. Periodo de mtegracmn
(700-1500 DC).

Nariguera de oro

Compuesta por una argolla cilindrica, sélida,
con tres rosetones de filigrana, una piedra
imitacién turquesa en el centro y cuatro figu-
ras ornitoformas (dos en los extremos y dos
en la parte central inferior). Elaborada con
l3mina de oro y filigrana. Proviene de la pro-
vincia del Guayas, cultura Milagro-Quevedo.
Periodo de integracidn (700-1500 DC).

Gran nariguera ceremonial

Cuenta con un gancho de seccién cilindrica; el
resto estd trabajado con alambre de seccién |
rectangular, formando ondas y espirales. Pro-
cede de la provincia del Guayas, cultura Mila-
gro-Quevedo. Periodo de integracién (7co-
1500 DC).

Nariguera elaborada con alambre de sec-
cién doble y ocho narigueras pequefias

En la parte superior tiene un gancho de sec-
cién cilindrica. La parte inferior estd trabajada
en alambre de seccién triangular, formando
dos espirales; cada una de ellas tiene en el
centro un rosetén de filigrana y piedras imita-
cién turquesa. Procede de la provincia del
Guayas, cultura Milagro-Quevedo. Periodo
de integracién (700-1500 DC). Tiene a su alre-
dedor ocho narigueras pequefias que rematan
en dos espirales.
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Mascara pequefia

Antropomorfa, posiblemente sirvié6 como pendiente. Elaborada
en ldmina repujada, presenta como ornamentos una nariguera de
alambre doble espiralado, con rosetones de filigrana y cuentas de
concha Spondylus; lleva, ademis, aretes largos con pendientes
conicos y tres cuentas en cada uno de ellos. Procede de la
provincia del Guayas, cultura Milagro-Quevedo. Periodo de inte-
gracién (700-1§00 DC).

Nariguera de uso ceremonial

En la parte superior presenta una argolla sélida para sujetarla a la
nariz. En la parte inferior lleva una limina recortada, decorada en
el borde con alambre ondulado y dos hileras de filigrana, al igual
que los ojos y la boca, que representan un rostro humano con una
nariguera miniatura elaborada con alambre. Proviene de la provin-
cia del Guayas, cultura Milagro-Quevedo. Periodo de integracién
(700-1500 DC).

——
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via. National Bookstore, Mechlin and Carey Streets, P.O. Box
590, MONROVIA, :

LUXEMBURGO: Libros: Librairie Paul Bruck, 22, Grand-Rue,
LuxeMBOURG. Revistas: Messagerie Paul Kraus, B.P. zo22,
LUXEMBOURG.

MADAGASCAR: Commission nationale de la République démo-
cratique de Madagascar pour I'Unesco, B.P. 331, AnTaNA-
NARIVO.

MALASIA: University of Malaya Co-operative Bookshop, P.O.
Box 1127, 59700 Kuara LuMPUR.

MALAWI: Malawi Book Service, Head Office, P.O. Box 30044,
Chichiri, BLANTYRE 3. '

MALDIVAS: Novelty Printers & Publishers, Mar£; Asrafee Book-
shop, 1/490rchid Magu, MaLE.

MALf: Librairie populaire du Mali, B.P. 28, Bamaxo.

MALTA: Sapienzas, 26 Republic Street, VALLETTA.

MARRUECOS: Librairie “Aux Belles Images®, 281, avenue
Mohammed-V, Ranat; Librairie des écoles, 12, avenue Hassan-
11, CasasLANCA; Société chérifienne de distribution et de presse
(SOCHEPRESS), angle rues de Dinant et Saint-Sagns, B.P. 683,
CASABLANCA 03,

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

MAURICIO: Nalanda Co. Ltd., 30 Bourbon Street, PorT-Lous.

MAURITANIA: GRA.LL.CO.MA., 1 rue du Souk X, Avenue
Kennedy, NouvaxcHorr; Société Nouvelle de Diffusion
(SONODI), B.P. 5, NOUAKCHOTT.

MEXICO: Librerfa “El Correo de la Unesco™, Actipin 66 (Insur-
gentes/Manacar), Colonia del Valle, Apartado postal 61-164,
of6oa Mixico D.F.; Librerfa Secur, Local 2), Zona CICOM,
Apartado postal n.° 422, 86000 VILLAHERMOSA, Tabasco.

MONACO: British Library, 30, boulevard des Moulins, MonTe-
Carro.

MOZAMBIQUE: Instituto National do Livro e do Disco (INLD),
Avenida 24 de Julho, 1921, r/c € 1.° andar, Maruto.

NEPAL: Sajha Prakashan, Polchowk, Katemanpu.

NICARAGUA: Libreria de la Universidad Centroamericana, Apar-
tado 69, ManaGua.

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

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

ission nationale guinéenne pour 'Unesco, B.P.

NORUEGA: Tanum-Katl Johan, P.O. Box 1177, Sentrum - o107,
Osro 1; Akademika A/S, Universitetsbokhandel, P.O. Box 83,
Blindern, o314, OsLo 3; A/S Narvesens Litteraturjeneste, Box
6124, Etterstad N o602, OsLo 6.

NUEVA ZELANDIA: Government Printing Office, P.O. Box
14277, Kilbimie, WeLLINGTON. Retail bookshop: 25 Rutland
Street (mail orders - 85 Beach Road, Private Bag C.P.O.), Auck-
LAND; retail, Ward Street (mail orders, P.O. Box 857), HamL-
ToN; 159 Hereford Street (mail orders, Private Bag), CHrisT-
CHURCH; retuil, Princes Street (mail orders, P.O. Box r1104),
DunEeDIN.

PATSES BAJOS: Keesing Boeken B.V., Hogehilweg 13, P.O.B.
1118, 1000 BC Amsterpam. Revistas: Faxon-Europe, Postbus
197, 1000 AD AMSTERDAM.

PAKISTAN: Mirza Book Agency, 65 Shahrah Quaid-i-Azam,
P.Q. Box 729, LAHORE 3; Unesco Publications Centre, Regional
Office for Book Development in Asia and the Pacific, P.O. Box
8950, Karacui 29; Tayyab M.S.Commercial Services, P.O. Box
16006, A-2/3 Usman Ghani Road, Manzoor Colony, KaRacHI
75460.

PANAMA: Distribuidora Cultura Internacional, Apartado 7571,
Zona §, PANAMA §.

PERU: Libreria Stujium, Plaza Francia 1164, Apartado 2139, LIMA;
Librerfa La Familia, Pasaje Pefialoza 112, Apartado 4199, LiMa.

POLONIA: Ars Polona-Ruch, Krakowskie Przedmiescie 7, co-068
‘Warszawa; ORPAN-Import, Palac Kulwry, oco-gor
WARSZAWA.

PORTUGAL: Dias & Andrade Leda., Livraria Portugal, rua do
Carmo 70-74, 1117 LI1SBOA.

REINO UNIDO: HMSO, P.O. Box 276, London SW8 §DT;
Government Bookshops: LoNDON, BELFAST, BIRMINGHAM,
BristoL, EDINBURGH, MANCHESTER, Para los mapas dentificos:
McCarta Ltd., 122 King’s Cross Road, Lonpon WCrX gDS,

REPUBLICA ARABE SIRIA: Librairie Sayegh, Immeuble Diab,
rue du Parlement, B.D. 704, Damas.

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

REPUBLICA DEMOCRATICA ALEMANA: Buchexport,
Leninstrasse 16, 7010 LEIPZIG.

REPUBLICA DEMOCRATICA POPULAR DEL YEMEN: 14h
October Corporation, P.O. Box 4227, ADEN.

REPUBLICA UNIDA DE TANZANIA: Dar-es-Salaam Book-
shop, P.O. Box go30, DAR-ES-SALAAM,

RUMANIA: AR’ , Export-import, Piata Scienteii, n.
P.0O. Box 33-16, 70005 BUCAREST,

SAN VICENTE Y LAS GRANADINAS: Young Workers’ Crea-
tive Organization, Blue Caribbean Building, 2n§ floor, room 12,
KmigsTon.

SENEGAL: Unesco, Bureau régional pour PAfrique (BREDA), 12,
Avenue du Roume, B.P. 3311, DaRAR; Librairie des 4 vents, o1,
rue Blanchot, B.P. 1820, Daxar; Librairie Clairafrique, B.P.
200§, Dakar; Les Nouvelles Editions Africaines, 10, rue Amadou
Hassan Ndoye, B.D. 260, Dakar.

SEYCHELLES: National Bookshop, P.O. Box 48, ManE.

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

SINGAPUR.: Chopmen Publishers, 865 Mountbatten Road N.° o5-
28/29, Kalong Sgapping Centre, SINGAPORE 15435 Publicaciones
periddicas: Righteous Enterprises, P.O. Box 562, Kallang Basin
Post Office, SINGAPORE 913 3.

SOMALIA: Modern Bookshop and General, P.O. Box 951,
Mogabisclo.

SRILANKA: Lake House Bookshop, 100 Sir Chittampalam Gardi-
ner Mawata, P.O. Box 244, COLOMBO 2.

SUDAN: Al-Bashir Bookshop, P.O. Box 1118, KHarTOUM.

SUECIA: A/B C.E. Fritzes Kungl. Hovbokhandel, Regeringsgatan
12, Box 16316, $-103 27 STOCKHOLM 16; Para “El Correo de ln
Unesco®: Svenska FN-Férbundet, Skolgrind 2, Box 150 5o, S-104
65 StockHOWM. Publicaciones periddicas: Wennergren-Williams
AB, Nordenflychtsvagen 70, S-104 25 SToCKHOLM; Esselte Tids-
kriftscentralen, Gamla Bragatan 26, Box 62, S-1or 20
STOCKHOLM. .

SUIZA: Europa Veilag, Rimistrasse 5, CH-8024 ZuricH; Libraities
Payot en GINEBRA, Lausana, BALE, BErNA, VEVEY, MONTREUX,
NEUCHATEL y ZuricH; United Nations Bookshop, Palais des
Nations, CH-1211 GENEVE 10.

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

TAILANDIA: Nibondh and Co. Ltd., 40-42 Charoen Krung
Road, Siyaeg Phaya Sri., P.O. Box 402, Banerok; Suksapan
Panit, Mansion 9, Rajdamnern Avenue, Bangkok; Suksit Siam
Company, 1715 Rama IV Road, Banckok; ROEAP, P.O. Box
1425, BANGEKOK.

TOGO: Librairie Evangélique, B.D. 378, Lomé; Librairic du Bon
Pasteur, B.P. 1164, Lomg; Librairie universitaire, B.P. 3481,
LowmE; Les Nouvelles Editions Africaines, 239 Bd Circulaire, B.P.
4862, LoME,

TRINIDAD Y TABAGQ: National Commission for Unesco, 18
Alexandre Street, St. Clair, TRiNIDAD W.I.

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, Kampara.

URSS: Mezhdunarodnaja Kniga, Ul. Dimitrova 39, Moskva,

° g,

113095.

URUGUAY : Todas las publicaciones: Ediciones Trecho 5.A., Mal-
donado 1090, MONTEVIDEO. Libros y mapas cientificos solamente:
Librerfa Técnica Uruguaya, Colonia n:® 1543, piso 7, oficina 702,
Casilla de Correos 1518, MonTeEVIDEO; Instituto Nacional del
Libro, Ministerio de Educacién y Cultura, San José 1116, Mon-
TEVIDEO; Librerias del Instituto: Guayabo 1860, MONTEVIDEO;
San José 1116, MONTEVIDEO; 18 de Julio 1222, PAvsanpG; Amo-
rim 37, SALTO.

VENEZUELA: Librerfa del Este, Av. Francisco de Miranda 52,
Edif. Galipin, apartado 60337, Caracas; Oficina de Coordina-
cién Regional de la Unesco para América Latina y el Caribe,
Quinta “Tsa®, 7.* Av. de Altamira entre 7.* y 8.% transversal,
Apartado 68394, Altamira, Caracas 1062-A.

YUGOSLAVIA: Nolit Terazije 13/VIIL, 11000 BEOGRAD; Cancar-
jeva Zalozba, Zopitarjeva no. 2, 61001 LupLjana; Miadost, Tlica
30/11, ZAGREB. . ,

ZAIRE: SOCEDI (Société d'Etudes et d’Edition), 3440, avenue du
Ring - Joli Parc, B.P. 165 69, KinsHasa.

ZAMBIA: National Educational Distribution Co. of Zambia L.,
P.O. Box 2664, Lusaka.

ZIMBABWE: Textbook Sales (PVT) Ltd., 67 Union Avenue,
HARARE,
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