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Cuando se habla de exposiciones se piensa generalmente en la presentación 
temporal de obras pertenecientes a colecciones públicas o privadas. Estamos 
por lo tanto frente a lo efímero o, cuando menos, frente a lo provisorio. Incluso 
cuando se trata de la reunión de obras “inmortales”, su presentación figura en 
la rúbrica de exposiciones temporales de los diarios, que con este adjetivo no 
hacen sino acentuar, a riesgo de pleonasmo, la precariedad del aconteci- 
miento. 

Desde un punto de vista histórico e institucional, la filiación museográfka 
de la exposición se inscribe en una evolución que ha conocido una doble muta- 
ción: primero el pasaje de la colección al museo, que corresponde a la transfe- 
rencia del dominio privado al dominio público, y luego el pasaje de los fondos 
del museo a las exposiciones, que corresponde a una transferencia de lo perma- 
nente a lo provisorio. Desde luego no hay exposición sin objetos: la pieza que 
se muestra y se ofrece como espectáculo ha sido elegida porque es en sí misma 
digna de atención o bien porque es una parte representativa de un todo. Ya 
Roland Barthes había escrito: “no hay mejor comparación de la imaginería de 
la EncicZopedta que esas grandes exposiciones que se realizan desde hace unos 
cien años y de las cuales la ilustración enciclopedista fue una suerte de precurso- 
ra: en ambos casos se trata a la vez de un balance y de un espectáculo” . I  Matuti~ 
matandi, las mismas palabras podrían servir para describir las exposiciones de 
hoy. 

Es evidente que la exposición es un género en plena mutación que parece 
estar convirtiéndose en un medio de comunicación privilegiado, un medio de 
comunicación no ya de masas sino social. Es ella quien reúne las personas y 
muestra la realidad de los objetos y no sólo su imagen, es un medio de comuni- 
cación que se recorre y cuyo público se elige y autoelige a la vez. En muchos 
museos la exposición es a menudo considerada como un medio de atraer a un 
público que hasta entonces ha permanecido ajeno a sus manifestaciones, inti- 
midado o indiferente a la presentación tradicional de sus colecciones perma- 
nentes. En suma, un cebo para incautos. Las cifras récord de frecuentación al- 
canzadas por ciertas exposiciones especiales y el alza continua del número de 
visitantes en los museos desde hace algunos años parecen confirmar el éxito de 
esta política. Sin embargo no debemos olvidar las exposiciones cuyo objetivo 
explícito es de orden pedagógico. En esos casos, las exposiciones son considera- 
das como una prolongación de la escuela por algunos y, por otros, como el 
substituto de una escuela que no cumple debidamente su misión. Unos y otros 
quisieran liberar la pedagogía de las trabas institucionales, de la misma manera 
que en el campo artístico se quiere liberar la exposición del extrecho marco del 
museo. Centradas en su mayoría en la interacción y la participación del públi- 
co, las exposiciones se conciben como un medio de dar a todos la posibilidad 
de reubicarse en el espacio y en la historia, de comprender el mundo que los 
rodea e incluso de modificarlo. 

El fenómeno de las grandes exposiciones internacionales llegó para quedarse 
y no parece dispuesto a desaparecer. Éste es un hecho que más vale aceptar, 
incluso si cabe admitir que los problemas de conservación que plantea son de 
naturaleza tan específica que no admiten soluciones rutinarias. ¿Habrá enton- 
ces que substraer las obras a la mirada del público en aras de una perfecta con- 
servación y decir de la exposición lo mismo que Ambrose Bierce decía del barni- 
zado, “el arte de proteger superficies planas para substraerlas a las intemperies 
y exponerlas a los críticos”?Z ¿O en cambio aceptar, a pesar de los riesgos que 
supone el traslado de las obras, que la exposición constituye un extraordinario 
medio de difusión del patrimonio o del saber especializado, ya que es evidente 
que el intercambio internacional de exposiciones ha contribuido y seguirá sin 
duda contribuyendo a la evolución de la comprensión entre los pueblos? 
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1 
Estos pinturas del siglo XXL~I, localizadas en 

el santuario rupestre de Dambulla Vihaia, 
Sri Lanka. forman parte de las obras 

incluidas en “Salvemos el patrimonio de la 

organizada dentro de la campaña de 
salvaguarda de la Unesco. 

I 

humanidad“, exposición itinerante , 
I 

c 

1. Roland Barthes, “Les planches de 
l‘Encyclopédie”, en LE &grZ 2.5-0 de l‘écriture, 
París, Ed. du Seuil (Col. Points, 35).  

office d’tdition, 1964. 
2. hmbrose Bierce, Devil’s dictionary, Nouvel 
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E L  A C T O  D E  E X P  E R  

Georges S. Gardner 

Diploma de la Cooper Union y el Pratt Institute de 
NuevaYork. Desde 1973 es presidente del Deparra- 
mento de Exposiciones y Artes Grificas del Museo 
Americano de Historia Natural. Anteriormente, 
durante doce años formó parte, en calidad de aso- 
ciado, de un servicio de estudios técnicos expeciali- 
zado en exposiciones y actividades museológicas. 
Actualmente es miembro del consejo de redaccicin 
de Curdtor, publicación trimestral del Museo Ame- 
ricano de Historia Natural, y, ademb. profesor ad- 
junto en el programa de estudios museológicos de la 
Universidad de Nueva York. Cofundador y primer 
presidente de la Asociacih Nacional de Exposi- 
ciones de Museo. 

2 
El’ movimiento capturado: esta exposición 
especial del Museo Americano de Historia 

Natural preparada por S. Harmsted Chubb, 
que presentaba numerosos esqueletos 

articulados (de caballos y otros mamíferos), 
es un ejemplo de la manera como una gran 

colección puede set rescatada de los 
dep6sitos para presentarla al público. 

2 Q#é tievzevz de particdar 
Zas exflosiciones especiales? 

Dos interrogantes suelen plantearse con 
frecuencia en los despachos de los directo- 
res, en los consejos de administración y en 
los departamentos de diseño de los prin- 
cipales museos del mundo. El primero: 
(Cómo se nos ocurrió embarcarnos en 
una empresa tan agobiante como la pla- 
nificación de exposiciones temporales, 
con la actividad febril y el alto costo en di- 
nero y energías que esto supone? El se- 
gundo: ¿Debemos perseverar en esta di- 
rección, la justifican acaso las eventuales 
satisfacciones? 

A fines de los años sesenta comenzó a 
darse más importancia a la organización 
de exposiciones temporales “especiales”. 
Los museos parecieron lanzarse a una 
suerte de batalla competitiva por ver 
quién organizaba la exposición más gran- 
de, más audaz y más original, provocan- 
do así la llegada de la era de las “superex- 
posiciones”. Hoy nos preguntamos 
seriamente si se justifica la enorme im- 

portancia atribuida a las exposiciones 
temporales, que puede resultar en detri- 
mento de la atención debida a las salas y 
galerías donde se exhiben las colecciones 
permanentes de los museos. 

El examen de las razones que explican 
el aumento de popularidad de las exposi- 
ciones temporales gigantescas señala la 
incidencia de múltiples factores interrela- 
cionados de gran complejidad. Para ana- 
lizarlos, la lógica indica que conviene ba- 
sarse en la experiencia de los museos que 
poseen colecciones de grandes o me- 
dianas dimensiones, porque es muy pro- 
bable que aquellos cuyas colecciones de 
objetos, especímenes u obras de arte no 
tienen gran importancia cuantitativa ha- 
yan organizado siempre exposiciones 
temporales (incluso varias por año) va- 
liéndose, evidentemente, de préstamos 
procedentes de otras instituciones. 

¿Cuál es entonces la razón que induce 
a un museo a distraer considerables recur- 
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3 
Vista de la exposición Viujeros ilustres presentada en el Museo 
Nacional de Historia Natural de la Smithsonian Institution. Vemos 
aquí una parte de las colecciones referidas a la expedición Wilkes. 
En primer plano, a la derecha, un maniquí vestido con tela de 
corteza. 

4 
Vista parcial de una exposición especial del 
Metropolitan Museum of Art de Nueva 
York, titulada El hombre y el caballo, que 
permaneció abierta al público durante 
nueve meses. 

SOS humanos y financieros de la preserva- 
ción y presentación de sus colecciones 
permanentes? 

El Museo Americano de Historia Natu- 
ral de Nueva York constituye al respecto 
un caso interesante. A principios de los 
años setenta, esta prestigiosa institución 
advirtió que la apertura de una nueva sala 
permanente exigía una inversión de entre 
dos y tres millones de dólares, lo que en 
el más optimista de los programas permi- 
tiría hacerlo a lo sumo una vez por año, 
o incluso sólo cada dos. Su director, Tho- 
mas D. Nicholson, decidió entonces que 
era preciso organizar manifestaciones más 
a menudo, para que los miembros adhe- 
rentes y los visitantes habituales del mu- 
seo acudiesen con más frecuencia y para 
atraer también a un público nuevo. La 
idea que parecía motiyarlos era mostrar a 
su público que dentro de la institución 
ocurrían cosas dignas de interés (figura 
2 ) .  La apertura de cada sala importante, 
como las dedicadas a los pueblos del Pací- 
fico o a los minerales y piedras preciosas, 
se encaró entonces como un aconteci- 
miento mayor, con gran despliegue 
publicitario. Nicholson pensaba sin em- 
bargo que el museo debía ir aún más lejos 
y que el público debía conocer la intensa 
actividad que se desarrollaba detrás de sus 
grandes muros de piedra, desde las inves- 
tigaciones biológicas hasta las tareas enca- 
minadas a completar las colecciones de 
antropología o a elaborar las nuevas y di- 
námicas presentaciones audiovisuales que 
acompañan cada exposición (figura 5 ) .  

De acuerdo a estas premisas, el museo 
puso en práctica un programa intensivo 
que propone todos los años tres o cuatro 
grandes exposiciones especiales, además 
de otras seis o siete de menor envergadu- 
ra. Las manifestaciones más importantes 
pueden ser montadas por el museo mis- 

mo o bien originarse en otras institu- 
ciones que las ceden en préstamo (figura 
6). Las más pequeñas, de uno a tres meses 
de duración, suelen centrarse en un acon- 
tecimiento de actualidad, o en la adquisi- 
ción más reciente de un departamento 
científico o en un proyecto de investiga- 
ción llevado a cabo por algunos de los 
conservadores de museo. 

Cuando Craig Black dejó el Museo Car- 
negie Pittsbourgh para asumir en 1982 la 
dirección del Museo de Historia Natural 
de Los Ángeles, puso en práctica un 
programa que procuraba multiplicar el 
número de exposiciones temporales. Uno 
de los problemas que debió enfrentar era 
que el museo no lograba atraer nuevos 
miembros, por no ofrecer un programa 
permanente de actividades. Black traía 
consigo varias ideas de eventuales exposi- 
ciones especiales, muchas de las cuales se 
pusieron en práctica, sobre todo en la pre- 
sentación de muestras de dinosaurios. Las 
exposiciones especiales presentaban otra 
ventaja cuya importancia el Museo de Los 
Ángeles no tardó en comprender: la ma- 
yor afluencia que provocaban contribuía 
a engrosar las arcas de sus diversos puestos 
de recaudación de fondos; la tienda de 
venta de reproducciones y otros artículos, 
por ejemplo, cuyas entradas sirven al fi- 
nanciamiento de las actividades del 
museo. 

Fue por iniciativa de Thomas Hoving, 
su director de entonces, que a fines de los 
años sesenta el Museo Metropolitano de 
Arte se lanzó a la organización de un in- 
tenso programa de exposiciones espe- 
ciales, abriendo así la brecha por la que lo 
seguirían otros museos, ya que este tipo 
de muestra permite centrarse particular- 
mente sobre un artista o un periodo espe- 
cífico de la escultura o la pintura. Por otra 
parte, hay que tomar en cuenta que es ra- 

ro, si no imposible, que un museo posea 
todas las obras de un artista o de una épo- 
ca determinada, por lo cual es necesario 
recurrir a los préstamos procedentes de 
otras instituciones o de coleccionistas pri- 
vados para reunir un número significativo 
de piezas en una gran exposición que no 
puede ser sino temporal. Según Jeffrey L. 
Daly, jefe del departamento de diseño 
del Museo Metropolitano, las exposi- 
ciones temporales suelen estimular las 
donaciones de obras de arte a la institu- 
ción anfitriona. Al respecto cabe señalar 
que otro factor que a menudo incide en 
la decisión de organizar una determinada 
exposición es el hecho de que un colec- 
cionista manifieste su intención de donar 
al museo una obra en particular. 

La idea de organizar este tipo de expo- 
siciones surgió en el Metropolitano en los 
años sesenta, cuando la administración 
percibió que algo faltaba a la imagen 
pública del museo, considerado dema- 
siado formal o conservador. Para Thomas 
Hoving una exposición especial era un 
medio de “reavivar el interés” del públi- 
co visitante creando nuevos intereses. A 
medida que este programa iba tomando 
cuerpo y envergadura, se extendía pro- 
porcionalmente la función del departa- 
mento de educación, cuyo personal es el 
encargado de organizar conferencias y 
simposios y de producir películas sobre 
los temas de las exposiciones especiales 
(figuras 3 y 4). 

El Museo Nacional de Historia Natural 
de la Smithsonian Institution siguió el 
ejemplo de los demás grandes museos de 
los Estados Unidos, pero con cierto retra- 
so. El 1981 abrió al público la Galería 
Evans, una gran sala expresamente reser- 
vada a la presentación de exposiciones 
temporales, criterio que fue adoptado 
cuando Dillon Ripley, secretario de la 
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Smithsonian, comprendió que “había 
hecho aparición un nuevo fenómeno cul- 
rural en el que no tenían arte ni parte”. 
Muchas exposiciones importantes pasa- 
ban de largo por Washington porque an- 
tes de 1981 no había allí un espacio ade- 
cuado para recibirlas. Por lo demás, la 
política adoptada por la galería nacional 
preconiza dar acogida a una exposición 
itinerante sólo en caso de tenet la primicia 
y rechazar toda muestra que ya se haya 
presentado en otra institución del país. 

Según Sheila Mutchler, coordinadora 
de las exposiciones especiales en el Museo 
Nacional de Historia Natural, el progra- 
ma de la Galería Evans ha tenido un éxito 
rotundo. El número total de visitantes ha 
superado ya los seis millones de personas 
por año, lo que representa un aumento 
de más de un millón con respecto a las 
cifras anuales anteriores a 1781. Si el mu- 
seo tomó la decisión de lanzar un progra- 
ma de exposiciones temporales, esto se 

debió, entre otras razones, a la certeza de 
que “así sería posible organizar la presen- 
tación de grandes colecciones que hasta 
entonces no eran accesibles al público”. 
El Museo Nacional de Historia Natural 
procura organizar una muestra por año, 
explotando sobre todo sus propias reser- 
vas, pata luego enviarla a otros lugares 
con los auspicios del Servicio de Exposi- 
ciones Itinerantes de la Smithsonian. En 
1986, la exposición viajeros d.astres 
reunió numerosos objetos y piezas recor- 
datorias que evocaban la expedición lle- 
vada a cabo pot Charles Wilkes entre 
1838 y 1842, los cuales constituyen la ba- 
se de varias colecciones smithsonianas (fi- 
guras 7 y 8). 

Una encuesta dirigida en 1985 por 
Deena Bedigian en la Universidad de 
Idaho (Moscow, Idaho) mostró que los 
museos organizan exposiciones tempora- 
les por muchas y muy diversas razones 
que, en general, tienen que ver con las re- 

laciones públicas y el prestigio. Entre las 
razones que dieron las instituciones con- 
sultadas figuran las siguientes: estimular 
la repetición de las visitas del público; in- 
citar la adhesión de nuevos miembros; 
mejorar la imagen del museo, y, ante to- 
do, “mostrarlo dinámico, cambiante, 
atractivo”. Según la encuesta, dos son las 
tazones predominantes: “la expectativa 
del público” (señalada por el 75 % de los 
consultados) y “la imagen de la institu- 
ción” (señalada por el 73%). 

Los cincuenta y ocho museos consulta- 
dos enumeraron otras motivaciones, tales 
como presentar temas de actualidad, diri- 
girse a un público más amplio, ofrecer un 
medio cultural grato, desarrollar la cola- 
boración entre los museos y ampliar la ba- 
se de su apoyo público y financiero. 

En materia de financiación se observan 
resultados interesantes. Alrededor de 
un 77% de los museos interrogados 
señalaron que en los últimos diez años se 
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5 
La exposición especial del Museo Americano 
de Historia Natural titulada El  arte del 
periodo glana¿ presentaba objetos, 
fotografías y dibujos que ilustraban los 
primeros esfuerzos creativos del ser 
humano. 
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6 
Escultura de bronce que aparecía a la 

entrada de la exposición temporal Pompeya, 
año 79 del Museo Americano de Historia 

Natural. La mayor parte de las piezas 
romanas del primer siglo de nuestra .era 

había sido prestada por museos italianos. 

había incrementado su presupuesto para 
exposiciones, que había pasado del 7 al 
10% del presupuesto total. De ese por- 
centaje, entre el 25 y el 50% se destinaba 
a las exposiciones temporales. 

La cooperación con otros museos es un 
elemento que hay que tener cada vez más 
en cuenta para comprender este fenóme- 
no. La importancia que cobran actual- 
mente las exposiciones itinerantes está li- 
gada hasta cierto punto al creciente 
interés que suscita la cooperación interna- 
cional. En estos momentos, el Museo 
Americano de Historia Natural planifica 
futuras exposiciones conjuntamente con 
responsables de museos franceses, chinos, 
tunecinos, canadienses y soviéticos. 

Por su parte, el director del Museo Na- 
cional de Historia Natural de Washing- 
ton, Robert Hoffmann, se ha declarado 
“en favor de las exposiciones especiales, 
sobre todo de aquellas que por su carácter 
internacional estimulen los intercambios 
culturales ya que el saber no tiene 
fronteras”. 

I 
Vista parcial de Viajeros ilirstres: la 
expedicio’n norteamericana, 1838-1 842, 
exposición presentada en la Galería Evans 
del Museo Nacional de Historia Natural de 
la Smithsonian Institution. 

El término “superexposición” se desli- 
zó en el vocabulario museológico en la 
época en que Thomas Hoving organizó 
en el Metropolitano la exposición Tesoro$ 
de Tatu~zkuamón, que atrajo multitudes. 
El actual director, Philippe de Monte- 
bello, prefiere evitar el término “super- 
exposición”, popularizado por la prensa 
en los años setenta, y tiende a apartarse de 
la idea de megaespectáculo para favorecer 
la exposición a escala más humana, con 
miras a “incrementar el número de visi- 
tantes motivados”, por oposición a los tu- 
ristas de paso. A su juicio, las exposi- 
ciones deberían ser menos extravagantes y 
más mesuradas. 

Aunque para el 96% de los museos 
consultados en la encuesta Bedegian las 
exposiciones especiales constituyen un fe- 
nómeno que va a mantenerse y de- 

sarrollarse, no faltan detractores que las 
critican duramente. Un 8 % considera 
que las exposiciones temporales sólo pre- 
sentan un “interés pasajero”. Joseph 
Veach Noble, ex director del Museo de la 
Ciudad de Nueva York, afirmó en 
Maseum News: “Esta tendencia mercan- 
til de nuestras instituciones culturales nos 
ha sido impuesta y es sin duda malsana. 
Por encima del valor estético, hoy im- 
porta más lo que se vende”. 

Como ya se ha señalado, se oye discutir 
por todas partes (en las oficinas, en los 
despachos de los consejos de administra- 
ción y en los departamentos de diseño de 
los museos) si esta tendencia es o no posi- 
tiva. Las exposiciones temporales consu- 
men mucho dinero y energía y a veces 
cabe interrogarse sobre la excesiva in- 
fluencia que ejercen los intereses de la in- 
dustria del espectáculo. 

Michael Spock, vicepresidente encar- 
gado de la organización de los programas 
del Field Museum de Historia Natural de 
Chicago, ha adoptado una política total- 
mente contraria a las exposiciones espe- 
ciales, al menos para los próximos cinco 
años. El Field Museum, que se apresta a 
celebar su centenario en 1993, ha decidi- 
do dedicarse a restaurar las antiguas gale- 
rías, donde se exponen de manera perma- 
nente las inmesas colecciones del museo. 
A la pregunta.de si no estamos acaso ha- 
ciEndonos la competencia a nosotros mis- 
mos al recolectar fondos para mejorar las 
salas permanentes, se respondió que era 
preferible invertir el dinero que re- 
quieren las grandes exposiciones espe- 
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ciales en la renovación de las salas perma- 
nentes. En Chicago, el objetivo es 
inaugurar una sala restaurada por año. 

Mike Spock ha innovado también al 
elegir para cada sala permanente temas 
que trascienden la compartimentación 
tradicional entre las disciplinas científi- 
cas, para crear así exposiciones interdis- 

Georges S. Gardner 

Americano se estudia actualmente la or- 
ganización de dos exposiciones especiales 
importantes: una de ellas, constituida 
por objetos pertenecientes a museos not- 
teamericanos y canadienses, recorrerá dis- 
tintas ciudades de la Unión Soviética; la 
otra presentará piezas de colecciones de la 
URSS al público de los Estados Unidos y 

8 
Lu 

Metropolitan Museum of Art, de 
septiembre de 1985 a enero de 1986. 

exposici6n especial presentada en 

ciplinarias. Entre los principales proyec- 
tos actualmente en preparación, figura 
una nueva sala del Pacífico, prevista para 
fines de 1988, y otra nueva sala africana, 
para 1989. 

En conclusión, es evidente que las ex- 
posiciones especiales seguirán existiendo, 
pese a que algunos teman que este fenó- 
meno pueda apartarse de la orientación 
erudita que querrían darle algunos con- 
servadores de museos. 

La cooperación entre los más grandes 
museos del mundo permite al público de 
muchos países apreciar colecciones extra- 
ordinarias que de otra manera nunca hu- 
bieran estado a su alcance. En el Museo 

del Canadá. Para ello, la Smithsonian se 
encarga de organizar los acuerdos de los 
préstamos correspondientes. Este inter- 
cambio fecundo no puede sino ejercer 
una influencia benéfica, tanto sobre los 
especialistas como sobre el público gene- 
ral de las naciones participantes. Como 
dice Robert Hoffman, “la tecnología 
cobra cada vez más importancia en el 
mundo y el intercambio internacional de 
exposiciones especiales contribuirá sin 
duda a la comprensión entre los pue- 
blos” . 

Los museos tienen interés en mejorar 
su imagen pública y hacerse cada vez más 
presentes para obtener la comprensión, el 

apoyo y la participación general que les 
son indispensables. En este empeño, las 
exposiciones especiales pueden ser un ins- 
trumento de gran utilidad. Los directores 
de museos están actualmente en condi- 
ciones de dar de ellos, ya no la imagen de 
una institución gigantesca, estática y mo- 
nolítica donde no sucede nunca nada in- 
teresante, sino la de un lugar dinámico 
donde, gracias a un programa bien conce- 
bido de exposiciones temporales, el visi- 
tante puede dejarse cautivar por una serie 
de manifestaciones sobre temas de gran 
diversidad. 

[ Tradztcido del inglés] 



201 

Lus biefdes 
y otrus grumles exbosîcîones 

O O I 
L 

La exposìcìón-espectácdo 

El fenómeno no es nuevo: la exposición 
pública tuvo carácter de acontecimiento 
desde su aparición en el siglo XVIII. El 
Salón del Louvre en París o la exposición 
de la Royal Academy en Londres tuvieron 
desde el principio un gran éxito de públi- 
co, del cual se hizo eco la prensa de la épo- 
ca. Espectáculo, acontecimiento de moda 
y acumulación de objetos fueron durante 
mucho tiempo los principios que susten- 
taron la exposición antes de que se diver- 
sificara en expresión de un grupo, mani- 
festación de un artista, muestra retros- 
pectiva o presentación científica o históri- 
ca. Un siglo atrás, el artista creaba para el 
salón, en función de él y de su público. 
En esto nada ha cambiado. En la era de 
los medios masivos de comunicación, 
las grandes exposiciones internacionales 
[bienales o trienales) se inscriben en la 
misma tradición, pero en lo sucesivo hay 
que tomar en cuenta la necesidad de acre- 
centar la circulación de las obras de arte. 
Toda manifestación importante parece 
obligada a ser internacional, tanto en lo 
que se refiere a las obras expuestas co- 
mo a la resonancia del acontecimiento. 
Amplitud, diversidad, temática, dimen- 
siones de las obras, publicidad, comenta- 
rios y polémicas en la prensa (especializa- 
da o de gran público, escrita o audio- 
visual), todo debe contribuir a hacer de 
cada manifestación un acontecimiento de 
mucho impacto. 

LOS desafios 

Sean o no conscientes sus organizadores, 
cada exposición constituye un desafío cul- 
tural, político y económico. Un desafío, 
porque cada bienal asegura la promoción 
de un determinado tipo de arte y repre- 
senta en sí misma una forma de consagra- 
ción. Ella legitima las selecciones, las je- 
rarquías, los estrellatos. Por otra parte, la 
estética de las obras expuestas puede ser el 
reflejo del medio ambiente, ya que es 
apoyada por la producción cultural del 
área donde tiene lugar la exposición (Do- 
cumenta de Cassel, Bienal de Venecia, 
Bienal de París -figuras 9 a U-) pero 
puede también a veces serle totalmente 
ajena, como en los casos de San Pablo y 

Medellín, y como sigue ocurriendo toda- 
vía en Nueva Delhi. Reforzadas por el 
despliegue propio a este género de mani- 
festación, las consecuencias de las bienales 
sobre las prácticas artísticas locales están 
lejos de ser desdeñables: sus efectos pue- 
den ser positivos, como estimulantes de 
una nueva originalidad, o bien negativos, 
causa de plagio o de pérdida de identidad. 

El desafío es también político, ya que 
todas las instancias (gobiernos, institu- 
ciones u organizaciones nacionales e in- 
ternacionales) están involucradas . El 
prestigio y el éxito de una exposición, 
incluso totalmente privada, pueden ser- 
vir de escaparate para prestigiar a los po- 
deres públicos y abrir el camino a una 
sobrevaloración nacional. 

Un desafío económico, por último, a 
causa de las interrelaciones con el merca- 
do del arte, el circuito de las galerías, las 
selecciones y adquisiciones de los museos, 
de las colecciones públicas y de los colec- 
cionistas. Por lo demás, resulta significa- 
tivo que para la consulta sobre el papel de 
las grandes bienales y de las manifesta- 
ciones internacionales del arte contempo- 
ráneo en la promoción y difusión de la 
cultura,’ organizada bajo los auspicios de 
laUnesco en junio de 1985 en Venecia, se 
reunieran no sólo los directores de todas 
las bienales sino también los responsables 
de ferias internacionales como la de Basi- 
k a  (figuras 13 a 16). 

La exposìcìón-ìnfownacìón: 
rìesgos y ventajas 

Las bienales y las ferias internacionales 
tienen por lo menos un objetivo común: 
mostrar al mayor número posible de visi- 
tantes el arte contemporáneo de valor re- 
conocido. Por lo demás, algunas de sus 
consecuencias son también idénticas. 

Según los responsables de las bienales 
y de las ferias internacionales, el factor 
predominante es la voluntad de informa- 
ción. De ahí el eclecticismo de la selec- 
ción, en que se mezclan tendencias, es- 
cuelas y países. Esto explica también que 
se recurra a los métodos de la publicidad 
comercial para atraer al “nuevo público”, 
los marginados o los indiferentes. La 
Bienal de Medellín y la de San Pablo son 
en este sentido particularmente represen- 

znter~uczo Baies 

Hélène Lassalle 

Conservadora de Museos Nacionales (Dirección de 
Museos de Francia, División de Acción Cultural) y 
secretaria general de la AICA. 

1. Consulta sobre Elpapel de las grandes 
bienales y de las mani+Itaciones i?itemacionaLes 
del arte contemporúneo efa la promoción y la 
dj5isìótz de la cultum. Venecia, Fundación Cini, 
24 al 26 de junio de 1985, organizada por la 
Unesco en colaboración con la Comisión Naciqnal 
Italiana ante la Unesco y la Fundación Cini. 
Presentaron ponencias René Berger, presidente 
honorario de la AICA, Jacques Leenhardt, 
presidente de la sección francesa de la AICA y 
profesor de I’École des Hautes Etudes de Sciences 
Sociales de París, Michael Gibson, crítico de arte 
del Herald TnZ?icne, Geneviève Breerette, crítica 
de arte de Le Monde, y José Augusto França, 
presidente de la AICA y director del Instituto 
Cultural Portugués (Fundación Gulbenkian) con 
sede en París. El informe final sobre la consulta 
fue redactado por André Parinaud, comisario de 
exposiciones de la AIAP, en colaboración con 
Michael Gibson. Los comisarios o responsables de 
la Bienal Internacional de El Cairo, la Bienal de 
la Escultura de Pequeño Formato, de Budapest, 
la Feria de Basilea, la Nueva Bienal de París, la 
Bienal de Venecia, la Bienal de Nueva Delhi, la 
Bienal del Medellín, la Bienal de San Pablo, la 
Documenta de Cassel y la Bienal de Sydney se 
reunieron con representantes de los principales 
organismos internacionales. tales como el ICOM y 
el Consejo de Europa, y con personalidades 
procedentes de las cinco regiones culturales. El 
presente artículo reseña los temas abordados 
durante los debates y expuestos en los distintos 
informes que, por su parte pueden obtenerse en 
la División de Desarrollo Cultural de la Unesco, 
1, rue Miollis, 75015 París. 
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tativas, así como el cambio revelador 
ocurrido en la hltima Bienal de París en 
1985, cuando se confió a una agencia el 
*lanzamiento de una verdadera campaña 
publicitaria. 

El gigantismo de estas manifesta- 
ciones, el aspecto deliberadamente pro- 
vocador de las obras por sus dimensiones, 
sus colores, su técnica o su tema, la puesta 
en escena espectacular (feria-laberinto, 
“revoltijo simpático” o sofisticación ex- 
trema) se conciertan para hacer trizas la 
relación especifica entre la obra y el espec- 
tador propia al museo y que funciona co- 
mo reconocimiento y apropiación. En es- 
tas megalópolis del arte el visitante recibe 
una impresión global. Le es dificil detec- 
tar los puntos de referencia y establecer 
un recorrido, siempre con riesgos de 
frustración y desconcierto para el no ini- 
ciado. En efecto, la imposición masiva de 
una legitimidad cultural puede en- 
gendrar en quien no pertenece a la misma 
cultura una forma de culpabiliad, de hos- 
tilidad o por lo menos de indiferencia. Si 
bien este peligro (al que, por lo demás, 
no escapa ninguna política cultural) rara 
vez se formula en términos explícitos, los 
responsables no dejan de insistir en la ne- 
cesidad de difundir ampliamente una in- 
formación accesible a todos. Se trata de 
utilizar todos los medios disponibles para 
mejorar la comunicación, a la que se asig- 
nan presupuestos cada vez más cuan- 
tiosos. En adelante el progreso tecnológi- 
co puede multiplicar al infinito una 
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9, 10, 11 y 12 
Naeva Bienal de Paris 8s. La Gran Galería 
de La Villette (del 21 de marzo al 21 de 
mayo de 1985). 

iconografía de segundo grado, una repro- 
ducción de la imagen en todas las formas. 
¿Pero en qué queda entonces un acceso al 
arte que no puede ser sino mediatizado? 
¿Y en qué se convertirá entonces ese arte 
que, para ser percibido, debe, en primer 
lugar, ser apto para la difusión a través de 
los medios masivos de comunicación? 

LOS excZuidos de ZOS circz~itos 
del arte 

Todos los medios empleados, directos o 
indirectos, industriales o comerciales, de- 
sembocan, no obstante su diversidad, en 
la orquestación del mismo mito, siempre 
presente a pesar de las mutaciones: el del 
Artista y el Arte con mayúsculas, justa- 
mente el mito en el que desearían partici- 
par los excluidos de los grandes circuitos 
internacionales, porque es la condición 
de su reconocimiento. ¿Cómo introdu- 
cirlos en el circuito de la información? 
2 Cómo interesar a los comisarios de las ex- 
posiciones, a los jurados y a los comités de 
selección, tradicionalmente más sensibles 
al arte occidental? ¿Cómo ofrecer a los 
marginados una oportunidad de ser vis- 
tos? ¿Cómo salir de la dicotomía 
centrolperiferia, arte dominante /arte 
marginal? (Cómo hacer para que sean re- 
conocidas y difundidas las obras cuyos cri- 
terios culturales son diferentes de los cri- 
terios estéticos dictados por las revistas 
internacionales, las instituciones y los 
medios artísticos del mundo occidental? 

Los participantes en la consulta de Ve- 
necia pusieron todos de manifiesto la im- 
portancia que tiene en la actualidad la cir- 
culación de las obras de arte. Sólo gracias 
a ella se cobrará conciencia de la originali- 
dad de las diversas culturas, de la va- 
riedad de las obras dentro de la multipli- 
cidad de los criterios estéticos. 

Necesidad de concentració# 
internacional 

La reunión de producciones procedentes 
de todas las regiones del globo tropieza 
con los infinitos y fastidiosos trámites 
aduaneros tan perjudiciales para las 
obras, que permanecen bloqueadas a ve- 
ces durante días o semanas en condiciones 
climáticas deplorables, a los cuales se 
agregan los riesgos debidos al transporte, 
el desembalaje y el paso por instalaciones 
que no siempre ofrecen las garantías de 
seguridad de un museo. Estos y otros ties- 
gos y dificultades son inevitables, pero 
deben enfrentarse si verdaderamente se 
quiere establecer una relación directa 
entre la obra de arte y el público, provocar 
su curiosidad, despertar su sensibilidad, 
ya que no hay fotografía, reproducción o 
video que pueda reemplazar la obra origi- 
nal. Los medios de comunicación sirven 
de vehículo a la información, pero no 
dan lugar al conocer (“Co-nacer” decía 
Claudel). El conservador, el marchand, el 
artista y el organizador se encuentran uni- 
dos ante un mismo dilema; la preserva- 

ción por un lado, la presentación por el 
otro. Por esta razón, es indispensable una 
concentración internacional tendiente a 
mejorar las condiciones de circulación de 
las obras de arte, tal como el ICOM lo re- 
comendara respecto de las relaciones 
entre museos.2 Se trataría de establecer 
una red de bienales internacionales que 
gozara d t  facilidades aduaneras, tarea 
patticularmente difícil en estos tiempos 
en que se vuelve cada vez más indispen- 
sable fortalecer las medidas de seguridad. 

La prensa y ed público 

Producción, difusión, información; falta 
el último eslabón de la cadena: la recep- 
ción. ÉSta es doble. Por un lado la recep- 
ción del público y por el otro la recepción 
de la prensa, que participa en la informa- 
ción o en la difusión, a la par que condi- 
ciona o refleja las reacciones del público. 
La prensa (es decir, el crítico de arte que 
en ella publica sus análisis) sirve de inter- 
mediario entre un público potencial y el 
artista, entre su obra y la manifestación 
que presenta esta obra desde un ángulo 
particular, otorgándole así un determina- 
do estatuto dentro de una determinada 
perspectiva. Es indudable que este papel 

2. El estudio del ICOM se llevó a cabo en 
cumplimiento de la recomendación relativa al 
intercambio internacional de bienes culturales 
aprobada por la Conferencia General en su 
decimonovena reunión, que tuvo lugar en 
Nairobi en octubre de 1976. 

, 
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se ha ido reduciendo desgraciadamente 
ya que, ávida de lectores, la prensa tiende 
por razones puramente económicas a rati- 
ficar la selección y a someterse a las leyes 
estéticas del momento, apoyadas a su vez 
por el mercado y estimuladas por el mece- 
nazgo de prestigio. En cualquier caso lo 
que se dice o escribe sobre una exposición 
orienta el futuro, induce cambios de di- 
rección. De todos modos, lo que queda 
de una exposición, una vez cerradas sus 
puertas y devueltas las obras, es su catálo- 
go, los recortes de prensa, lo que se ha co- 
mentado y reproducido: una documenta- 
ción para el futuro. Es a partir de eso que 
se juzgará la evolución de las tendencias 
del arte a lo largo de los años y la impor- 
tancia relativa de cada manifestación en 
esta evolución: la historia del arte del 
siglo X X ,  la historia del gusto, se van 
construyendo de bienal en bienal. 

En este contexto, el problema de la do- 
cumentación, del archivo de lo efímero, 
de los bancos de datos y su acceso toma 
una importancia decisiva. Por eso, entre 
las recomendaciones surgidas de la con- 
sulta de junio de 1985, figura el estableci- 
miento de una documentación sobre las 
bienales. Asimismo, se presentaron pro- 
posiciones sobre cómo informar y atraer 
más público gracias a la implantación de 
estructuras pedagógicas dentro de las 
bienales y las grandes exposiciones. 

Todas las manifestaciones culturales se 
proponen hoy llegar a públicos nuevos y 
en primer lugar las bienales, que apuntan 
a lo espectacular y al efecto de masa y que 
obtienen créditos en función del número 
de visitantes previstos. De hecho, es casi 
imposible delimitar con precisión los 
nuevos sectores de la población que 
atraen desde hace un tiempo las bienales 
y las grandes manifestaciones interna- 
cionales de arte contemporáneo. Varían 
con el tipo de manifestación. No sólo ca- 
be distinguir bienal y feria, sino distin- 
guir también el contenido (escultura, di- 
bujo, pintura, video o artes plásticas en 
general). Las generaciones jóvenes pare- 
cen más interesadas que sus mayores por 
un arte que ven como un reflejo evidente 
del medio que les es familiar. Los méto- 

13, 14, 15 y 16 
ART' 17 86. Feria Internacional de Basilea 
(del 12 al 17 de junio de 1986). 

dos para abordar estos públicos son muy 
empíricos y hasta la fecha se han hecho 
muy pocos estudios como para que poda- 
mos evaluar su eficacia. 

Recomendaciones y proyectos 
resdtantes de da GonsuZta de 
Venecia 

Se hace evidente que existe una doble ne- 
cesidad: facilitar a los artistas hasta ahora 
excluidos el acceso a los grandes circuitos 
internacionales y. paralelamente, abrir 
las puertas de la cultura a aquellos que to- 
davía la perciben como ajena a su univer- 
so. Esta dinámica anima las recomenda- 
ciones hechas a la Unesco al concluir los 
debates de la Consulta de Venecia. Estas 
recomendaciones entraííaban ciertas peti- 
ciones de principio en lo que concierne 
a un mejor conocimiento de los nue- 
vos públicos o a una revaloración de la 
situación y del papel del crítico de arte, 
pero también contenían propuestas con- 
cretas relativas, por ejemplo, a la 
reorganización del sistema aduanero, el 
establecimiento de estructuras pedagógi- 
cas, la creación de becas para los artistas 
que siguen marginados del escenario ar- 
tístico internacional, especialmente los 
artistas jóvenes de los países en desarrollo. 
Todos los organizadores y responsables 
presentes estuvieron de acuerdo en fun- 
dar una publicación que asociara todas las 
bienales y que fuera un órgano de difu- 
sión y de información destinado no sólo al 
grupo de organizadores y especialistas, si- 
no también a los aficionados y a la prensa. 
En gran parte estaría dedicada a la refle- 
xión sobre el fenómeno y al alcance de las 

bienales y de las grandes exposiciones in- 
ternacionales. 

En cumplimiento de las recomenda- 
ciones formuladas por los participantes y 
observadores reunidos en Venecia, la 
Unesco decidió financiar un estudio de 
viabilidad de los principales proyectos 
que se habían propuesto. La coordinación 
y la realización de las diversas tareas 
fueron confiadas a la Asociación Interna- 
cional de Críticos de Arte (AICA), con la 
colaboración de la Asociación Interna- 
cional de Artistas Plásticos (AIAP). Se es- 
tableció como primer objetivo una en- 
cuesta sistemática acerca de todas las 
bienales y grandes manifestaciones inter- 
nacionales (tema, regularidad, importan- 
cia, modalidades de financiamiento y de 
difusión, público, publicaciones, reper- 
cusión, etc.) cuyos resultados servirían de 
base para investigaciones posteriores. 

Desde ya es evidente que las bienales y 
las grandes exposiciones internacionales 
constituyen un fenómeno social especifi- 
co y sintomático de nuestra época. El dis- 
curso que suscitan se ajusta a las modali- 
dades de la información y de la comu- 
nicación en el marco del consumo cultu- 
ral y no de la valoración estética. Se habla 
en términos de gestión y de repercusión, 
esa forma particular de la rentabilidad. 
Las bienales y las grandes manifestaciones 
internacionales son presentadas sin disi- 
mulo como balances, como síntesis de 
una producción. Por lo demás, desde el 
inicio son concebidas como manifesta- 
ciones que confieren prestigio al lugar 
que las acoge y que dan notoriedad tanto 
a los organizadores y a la ciudad o el Esta- 
do que los auspicia como a los artistas que 
exponen. Sin embargo son también un 
agente eficaz de interacción cultural, ran- 
to en lo que se refiere a la creación como 
en lo que respecta al público. Su ampli- 
tud y su éxito son reveladores de uno de 
los fenómenos sociales más notables de 
los últimos años, comparable al de- 
sarrollo de los museos, y dan testimonio 
del interés creciente por la cultura que 
manifiestan todos los niveles de las 
estructuras políticas y sociales. 

[Traducido delfrancés] 
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La visión del caricaturista Staffan Lindén 
sobre el Riksteatern, el Rikskonserter y el 
Riksutställningar (Centro Nacional de 
Teatro, Instituto de Conciertos Nacionales y 
Centro de Exposiciones Itinerantes). Estas 
son las organizaciones estatales encargadas 
de divulgar la cultura en las regiones 
alejadas de un país poco poblado y de 
lograr la participación de nuevos grupos en 
actividades culturales. 

(Puede el arte influir en la opinión públi- 
ca? Este interrogante fue el origen de una 
de las primeras experiencias del Riksut- 
ställningar, el Centro Sueco de Exposi- 
ciones Itinerantes. Un grupo de jóvenes 
artistas fue encargado de organizar una 
exposición sobre las relaciones entre 
Suecia y los países en desarrollo. El grupo 
creó una serie de ambientes que tituló 
Momentos de belleza, que se exhibieron 
entre 1968 y 1970 en toda Suecia, gene- 
ralmente en museos. El lenguaje directo 
e incisivo de la exposición y del catálogo 
provocó una viva polémica en todo el país 
y fue duramente criticado, tanto por la 
derecha como por la izquierda. Los de- 
talles de esa exposición itinerante se 
describen en un artículo aparecido en 
Mzcsezcm (vol. XXIII, n.O 1, 1970/71). 

¿Es el museo el lugar adecuado para 
una exposición de carácter político? ¿Es 
legítimo que una exposición financiada 
con fondos públicos se convierta en ins- 
trumento de propaganda política? Éstos y 
otros fueron los interrogantes que termi- 
naron planteándose en el Parlamento 
sueco y exigieron una respuesta del la- 
mentado Olof Palme, entonces ministro 
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de Educación y Cultura, que aunque ha- 
bía sido caricaturizado en el catálogo de la 
exposición como un sátiro abotagado, no 
había juzgado necesario intervenir. Al 
defender ante el Parlamento la presenta- 
ción de esa clase de exposiciones incluso 
en los museos, Palme aprovechó la oca- 
sión para hacer una reseña general de la 
política cultural del gobierno, en la que 
reiteraba la idea de que nada era más con- 
forme al espíritu de la democracia que 
“prestar apoyo a ciertas iniciativas, inclu- 
so -o sobre todo- si uno las detesta cor- 
dialmente”. 

Momentos de belleza fue la primera y 
la más conocida de las contribuciones del 
Riksutställningar al fomento de las expo- 
siciones itinerantes. Con ella se demostró 
que una exposición puede tener una gran 
repercusión, en particular si se combina 
con la publicación de catálogos y mate- 
riales de estudio y se acompaña con otras 
actividades complementarias, tales como 
conferencias, debates, espectáculos y 
talleres. De esta manera la exposición 
instaura un diálogo con el público, lo 
implica personalmente y contribuye a fa- 
vorecer los contactos sociales. 

Nació en Estocolmo en 1930. Se doctoró en literatu- 
ra comparada y durante diez años se dedicó a la 
enseñanza. Viene trabajando con el Riksutställnin- 
gar desde 1967, primero como experta en pedago- 
gía, luego como jefa de producción y planeamiento 
y, desde 1980, como directora administrativa. Fue 
miembro del Consejo Ejecutivo del ICOM de 1971 
a 1974 y de 1977 a 1983. Desde 1986 es presidenta 
del Comité Nacional Sueco del ICOM. 

Otro tipo de exposiciones itinerantes 
organizadas por el Riksutställningar fue 
ya presentada en Mzcseum (vol. XXXIII, 
n.O 3 ,  1981): se trataba de exposiciones 
consagradas a diferentes grupos de impe- 
didos y destinadas a venir en su ayuda. 

Creado en 1965, inicialmente a título 
experimental, el Riksutställningar se con- 
virtió en 1976 en fundación financiada 
por el Estado, pero con un gran margen 
de autonomía. En ese momento todos los 
partidos políticos formularon y adopta- 
ron una política general para el conjunto 
de la vida cultural de Suecia. Sus princi- 
pales objetivos eran los siguientes: 
Proteger la libertad de expresión y crear 

verdaderas oportunidades de utilizar- 
la. 

Brindar a los individuos la oportunidad 
de realizar su propia actividad creativa 
y favorecer las relaciones sociales. 

Contrarrestar los efectos negativos del 
mercantilism0 en la vida cultural. 

Promover la descentralización de las acti- 
vidades y decisiones relativas a la vida 
cultural. 

Responder a las necesidades de los grupos 
desfavorecidos. 
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Estimular la innovación artística y 
cultural. 

Garantizar que se preserve y se mantenga 
vivo el patrimonio cultural del pasado. 

Fomentar el intercambio de experiencias e 
ideas en el ámbito cultural, superando 
las barreras lingiiísticas y nacionales. 

Como instrumento de esa política, el Rik- 
sutställningar trabaja conjuntamente o 
colabora a menudo con otras institu- 
ciones dedicadas a la organización de ex- 
posiciones itinerantes: museos, galerías 
de arte, asociaciones ygrupos diversos. Su 
contribución a desarrollo de las exposi- 
ciones itinerantes sigue tres direcciones 
principales: pedagógica, artística y técni- 
ca. Pedagógica. ya que organizan exposi- 
ciones interactivas y centradas en la parti- 
cipación del público y conciben la expo- 
sición como un instrumento educativo y 
un elemento auxiliar de la enseñanza. Ar- 
tística, ya que solicitan la participación de 
los artistas en el diseño de las esposi- 
ciones, para hacerlas más atractivas, 
influyentes y eficaces. Y finalmente téc- 
nica, puesto que se encarga de la organi- 
zación de exposiciones itinerantes de 
pequeñas o medianas dimensiones. El 
empleo de nuevos materiales, más ligeros 
y resistentes, y de elementos que pueden 
montarse y desmontarse rápida y fácil- 
mente han convertido las exposiciones iti- 
nerantes en un medio de comunicación 
eficaz y poco costoso. 

En 1986, veinte años después de la 
creación del Riksutställningar, el Consejo 
Sueco de Cultura está examinando cuida- 
dosamente su trabajo como parte de una 
investigación sobre los museos naciona- 
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les. Ahora que el sistema de museos loca- 
les y regionales está sólidamente estable- 
cido, ha llegado el momento de examinar 
nuevamente la división del trabajo entre 
los diferentes sectores del medio de los 
museos. 

¿Qué función desempeñará el Riksut- 
ställningar en el futuro? Probablemente 
centrará sus actividades de manera más 
sistemática sobre ciertos aspectos de los 
que no se ocupan los demás museos, la or- 
ganización de exposiciones artísticas de 
medianas o pequeñas dimensiones, por 
ejemplo. Existen todavía en Suecia 
muchas localidades cuyos habitantes 
nunca han tenido oportunidad de visitar 
exposiciones artísticas de calidad y donde 
los artistas siguen siendo los más desfavo- 
recidos entre quienes trabajan en el ámbi- 
to de la cultura. 

Asimismo, es importante elaborar mé- 
todos que permitan acrecentar el número 
de personas que tienen acceso a las gran- 
des exposiciones itinerantes internaciona- 
les, que se han convertido en un elemen- 
to esencial del intercambio cultural. Para 
eso podrían organizarse simultáneamen- 
te exposiciones complementarias más re- 
ducidas, con copias de las piezas o incluso 
tal vez con los originales, o bien recurrir 
a las diversas técnicas audiovisuales. 

Otro campo en el que se solicita cada 
vez más la participación del Riksutställ- 
ningar es la capacitación de personal. Con 
anterioridad se habían organizado allí 
cursos esporádicos, pero desde 1985-1986 
se lleva a cabo en colaboración con la Es- 
cuela de Bellas Artes, Artesanía y Diseño 
el primer curso postuniversitario para 

diseñadores de exposiciones. Esta iniciati- 
va constituye el primer paso hacia un es- 
fuerzo más sistemático de organización 
de cursos de museología y diseño destina- 
dos a las distintas categorías de personal 
del área. 

En el futuro un aspecto primordial de 
la actividad del Riksutställningar será fa- 
cilitar el acceso a las exposiciones y otras 
manifestaciones anexas de lo que se ha 
dado en llamar el nuevo público. Al mis- 
mo tiempo seguirá asesorando y brindan- 
do servicios a sectores no profesionales, lo 
que significa ayudar constantemente alos 
jóvenes, a los grupos de desempleados y 
a los inmigrantes. 

Por último, se ha previsto crear en el 
Riksutställningar un centro de informa- 
ción sobre las exposiciones itinerantes al 
que le correspondería recoger y difundir 
experiencias e ideas, así como catálogos 
de exposiciones y materiales de estudio. 
Este centro podría servir además para fo- 
mentar el intercambio de exposiciones a 
nivel nacional e internacional y, gracias a 
la informática, tendría fácil acceso a otras 
instituciones, en primer lugar al Centro 
de Documentación Unesco-ICOM. 

Los resultados de la investigación en 
curso se publicarán a mediados de 1986 y 
hacia fines de ese año el gobierno adopta- 
rá las decisiones pertinentes acerca del fu- 
turo de los museos nacionales y del Riks- 
utställningar . 

[ Tradzlcido deb inglés] 

vezizte años de exfiosicioBes itiBeraBtes 

Stella Westerlund 

Nació en 1968. Se licenció en letras (francés, inglés 
y lingüística) en la Universidad de Uppsala y en his- 
toria del arre en la Universidad de Estocolmo. Du- 
rante 1974 se desempefid como profesora en la Uni- 
versidad de Madison, Winsconsin, Estados Unidos. 
Desde 1976 trabaja en el RihutstLllningar donde se 
ha dedicado particularmente a las relaciones púhli- 
cas, la información, la prensa y los programas de es- 
tudios y conferencias. Corredactora del Latálogo 
anual de la institución y del boletín trimestral P2 
Gmg, es también autora de una de las contribu- 
ciones reunidzs en Lor ~ U J Z O S  y h . r  niños, trabajo 
colectivo publicado por la Unesco en 1979. Asimis- 
mo, es secretaria del Comité Nacional Sueco del 
ICOM. 

El Riksutställningar, es decir, el Centro 
Sueco de Exposiciones Itinerantes, es una 
fundación estatal con responsabilidades 
políticas y culturales. Además de realizar 
sus propias exposiciones itinerantes, 
dicho centro se encarga de presentar las 
organizadas por otras instituciones. Asi- 
mismo, gracias al asesoramiento y la asis- 
tencia técnica que les presta, alienta a 
otros grupos a expresar sus intereses por 
medio de exposiciones. 

El Riksutställningar fue fundado a tí- 
tulo experimental en 1965, como conse- 
cuencia de la política cultural que dió 
lugar a la creación del Riksteatern (Teatro 
Nacional Itinerante) y del Rikskonserter 
(Instituto Nacional de Conciertos). En 
1976, el Riksutställningar se convirtió en 

una institución permanente, dependien- 
te del Ministerio de Educación, que le 
asigna los fondos necesarios para sus acti- 
vidades. Para el ejercicio 1985-1986, por 
ejemplo, el presupuesto fue de alrededor 
de dos millones de dólares. 

Una red aacìonaZ 

Las exposiciones se organizan en todo el 
país con la colaboración de escuelas, 
bibliotecas, consejos municipales de arte, 
organismos de educación de adultos y di- 
ferentes grupos de interés público de to- 
das las regiones del país: son ellos los que 
sugieren ideas para las exposiciones. En 
otras palabras, todo el mundo, incluidos 
los particulares, pueden formular pro- 
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puestas al Riksutställningar y, de hecho, 
los suecos no parecen privarse de ello, ya 
que se reciben unas doscientas por año. 

Destinatarios 

Una vez preparadas, las exposiciones se 
envían por un año o más a los diversos or- 
ganismos e instituciones que las hayan so- 
licitado y permanecen por lo menos quin- 
ce días en cada lugar. En el curso del 
ejercicio 1984-1985, los principales desti- 
natarios fueron las escuelas (45%), las 
bibliotecas y comités culturales (30%) ,  
los organismos de educación de adultos 
(4%)ylosmusedsygaleríasde arte ( 6 % ) ,  
pero también diversos lugares de trabajo, 
hospitales, casas del pueblo y espacios de 
recreo afiliados a los sindicatos (15 %). 

Temas 

Los temas tratados en un lapso de cinco 
años pueden agruparse de la siguiente 
manera: historia de la cultura, asuntos so- 
ciales e información, 33 % ; arte y artesa- 
nía, 33 % ; exposiciones destinadas fun- 
damentalmente a escuelas, niños y jó- 
venes, 27 % ; y ciencias naturales, tecnolo- 
gía y medio ambiente, 7 % . 

Doscientas exposiciones itìnerantes 
anuaZes 

Durante los primeros veinte años de acti- 
vidades, el Riksutställningar ha coordina- 
do unos dos mil proyectos diferentes (no 
siempre exposiciones, por otra parte) y 
concluido un promedio de unos cincuen- 
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ta nuevos proyectos por año, de los cuales 
unos diez son propuestos por otras orga- 
nizaciones. AI mismo tiempo, siguen 
presentándose muchas exposiciones pre- 
paradas en años anteriores, de modo que 
cada año circulan por toda Suecia unas 
doscientas exposiciones itinerantes. 

Todas las exposiciones se planifican, 
documentan y diseñan en la sede del 
Riksutställningar, en Estocolmo, que 
cuenta con un taller de carpintería y me- 
talistería y un laboratorio fotográfico para 
revelado de blanco y negro. El personal se 
compone de unas sesenta personas que 
trabajan en estrecha colaboración con 
profesionales independientes: artistas, 
diseñadores, expertos en educación y es- 
pecialistas en el tema de la exposición. 

La superficie en que se despliegan las 
exposiciones es muy variable y puede ir de 
uno a doscientos metros cuadrados. El 
Riksutställningar no presenta lo que se 
denomina exposición permanente. No 
obstante, constantemente se ensayan 
nuevas formas y materiales, sobre todo 
nuevas estructuras ultralivianas e incluso 
medios no tradicionales, como películas y 
otros auxiliares audiovisuales. 

La mayoría de las exposiciones se en- 
vían por ferrocarril o utilizando los servi- 
cios de empresas de transporte y no van 
acompañadas por personal especializado. 
Cuando llegan a su lugar de destino, el 
interesado las reclama, las desempaca y 
las monta sin necesidad de recurrir al 
Riksutställningar y, una vez terminada la 
exhibición, las embala y las depacha al si- 
guiente lugar de destino (figuras 18 a 20). 

Las exposiciones no sólo se diseñan 
sobre medida, sino que además se empa- 
can en cajas fabricadas especialmente pa- 
ra cada una de ellas. Todas las cajas tienen 
ruedecillas, manijas, cerraduras, costados 
plegables y están diseñadas de modo que 
ocupen el menor espacio posible cuando 
se almacenan. El interior está especial- 
mente acondicionado para proteger los 
objetos. Cada caja lleva un rótulo con un 

nombre que la singulariza y la indicación 
del peso, el número y los metros cúbicos 
del contenido, a lo cual se agregan ins- 
trucciones detalladas de los pasos a seguir 
para el embalaje. Los prototipos se elabo- 
ran en el Riksutställningar, especialmen- 
te cuando se utilizan materiales poco co- 
munes. Para el producto final se hace el 
pedido correspondiente a una empresa 
especializada. 

Mucho antes de la fecha para la cual se 
ha solicitado la exposición, se envía a los 
beneficiarios una exhaustiva documenta- 
ción introductoria con todo el material 
impreso necesario (carteles, catálogos, 
folletos y noticias destinadas a la prensa) 
así como instrucciones de montaje, suge- 
rencias sobre la manera de organizar con- 
ferencias, sesiones cinematográfkas, de- 
bates, exposiciones locales, etc., además 
de las directivas necesarias para preparar 
el traslado de la exposición al siguiente 
lugar de destino. 

Sólo algunas exposiciones, sobre todo 
de arte o que requieren ambientes espe- 
cialmente diseñados, se transportan en 
los vehículos del Riksutställningar, acom- 
pañadas en ese caso por técnicos y otros 
miembros del personal, para ayudar a 
montarlas. Aproximadamente cada dos 
años se instala una exposición en uno de 
los camiones y se la envía en gira por di- 
ferentes provincias. Entre los ejemplos 
recientes cabe citar Disminación del 
empleo en la i n d u s t h  saeca del vidno y 
La vida de los niños afines de siglo, que 
se presentaron en algunas de las provin- 
cias del norte del país. 

Un aspecto importante de las activida- 
des del Riksutställningar, que no se 
describe en este artículo por no traducirse 
directamente en exposiciones itinerantes, 
es la asistencia que presta a círculos de es- 
tudios, clubes, organizaciones sindicales, 

18, 19 y 20 
Algunos consejos para estar seguros de 

lograr una exposición desastrosa. 
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asociaciones ecologistas y otros grupos de 
interés público. Tal asistencia puede con- 
sistir simplemente en asesoramiento téc- 
nico o bien en ayuda meterial o finan- 
ciera. 

Se est5 organizando además un servicio 
especial destinado a los museos, a fin de 
prestarles asesoramiento técnico sobre el 
diseño y la fabricación de vitrinas, la ela- 
boración de prototipos de exposición y la 
organización de exposiciones permanen- 
tes. También se pueden encargal al labo- 
ratorio y los talleres del Riksutställningar, 
ampliaciones fotográficas y montajes. 

La Secretaría de la Asociación Sueca de 
Museos funciona en el Riksutställningar y 
como ocurrió durante varios años con la 
Secretaría del Comité Nacional Sueco del 
ICOM. 

21 
La “serie verde”, material pedagógico sobre 
ecología. En cada una de las siete cajas se 
presenta un animal (en este caso el topo) y 
su vida en su medio natural. 

Di~ersidad de exposiciones 

Para dar una idea de sus temas, alcance, 
diselio y objetivos generales, se enumeran 
a continuación algunos ejemplos de ex- 
posiciones organizadas por el Riksutställ- 
ningar: una pequeña muestra de arte 
destinada a hospitales, una serie de male- 
tines pedagógicos sobre ecología para ser 
utilizados en escuelas de párvulos, una 
exposición en la que se incluía material 
pedagógico para las escuelas, una pe- 
queña exposición para las bibliotecas, 
una exposición de arte y artesanías desti- 
nada a museos africanos, un espectáculo 
artístico que no exigía locales y dos gran- 
des exposiciones, una sobre artes apli- 
cadas presentada en vitrinas y otra que 
requería “ambientes” especialmente di- 
señados a fin de estimular el debate sobre 
el desarrollo de la tecnología. 

22 
La exposición Sama, unu nda gbanesa 
reconstituía el hogar de una niña de nueve 
años en Ghana. Estaba acompañada de 
maletines pedagógicos complementarios. 

23 
La exposición Tras los pasos de Fred&#. 

consagrada a la escritora sueca Fredrika 
Bremer, defensora de los derechos sociales, 

así como a la Asociación Sueca por la 
Liberación de la Mujer, se presenta en las 

escuelas y bibliotecas. Un sistema de 
paneles articulables forma un triedro con 
una vitrina incorporada donde se exhiben 

los objetos. 
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Una fórmuZu exitosu: du exposìcìón 
en nzìtzìuturu 

Las exposiciones itinerantes de pequeñas 
dimensiones ocupan sólo unos pocos 
metros cuadrados. Por ejemplo, una ex- 
posición itinerante destinada a hospitales 
y maternidades consiste en una serie de 
representaciones grficas sobre el emba- 
razo y el parto desde el punto de vista de 
la mujer. Tiene la forma de un gran libro 
apoyado sobre un atril e iluminado por 
proyectores que crean un espacio propicio 
a la contemplación y el estudio personal. 

Otro ejemplo de las producciones a es- 
cala reducida son los “maletines verdes”, 
que ofrecen a las escuelas de párvulos y a 
las escuelas primarias material pedagógi- 
co sobre la ecología (figura 21). La serie 
comprende un total de siete maletines en 
tres ejemplares cada uno, dedicados a 
animales familiares como el puerco espín, 
la víbora y el ratón de campo, algunos de 
los cuales corren peligro de extinción. Ca- 
da maletín muestra en su medio natural 
un animal disecado y describe su vida y 
sus actividades cotidianas. A juzgar por 
los pedidos de las escuelas, ésta es una de 
las muestras de mayor éxito. 

Exposìcìón y nzuZetín pedugógìco 
sobre Ghunu 

Sarna, una niBa ghanesa es el título de 
una exposición y de una serie de maleti- 
nes pedagógicos (preparados en 1976 en 
colaboración con el Unicef y el Organis- 
mo Sueco de Desarrollo Internacional) 
destinados a hacer conocer a los niños 
suecos de siete a catorce años de edad la 
vida de una niña del tercer mundo. La ex- 

posición intenta reproducir el hogar de 
una niña ghanesa de nueve años y ofrece 
unavisión de su vida cotidiana con la ayu- 
da de objetos de uso diario, como utensi- 
lios domésticos y juguetes que el visitante 
puede manipular (figura 22). 

Esta exposición comprende además 
cuatro maletines destinados a las escuelas 
cuyo contenido es lo suficientemente fle- 
xible como para ser utilizado en el aula e 
incluye guías de estudio y otros materiales 
didácticos. 

En el folleto ¿Q%é es un maleth?, ela- 
borado por el Riksutställningar y publica- 
do en 1973 por el grupo de trabajo sobre 
materiales pedagógicos del Comité de 
Educación del ICOM, figuran sugeren- 
cias para elaborar materiales de este tipo. 
El trabajo llevado a cabo antes y después 
de la presentación de la exposición sobre 
Ghana así como el relacionado con los 
maletines pedagógicos se describen en el 
artículo titulado “Sama, una niña ghane- 
sa”, publicado por el Comité de Educa- 
ción del ICOM en su Boletill, n . O  8, 
1977-1978. 

Tras los pasos de Fredrzka 

Con sus treinta y cinco metros cuadrados, 
esta muestra sobre Fredrika Bremer, escri- 
tora sueca y gran figura de las luchas por 
los derechos sociales, es el ejemplo típico 
de las pequeñas exposiciones que se adap- 
tan muy bien a escuelas y bibliotecas. 
Uno de los técnicos del Riksutställningar 
diseñó un sistema de paneles articulables 
que forman un triedro en el que hay una 
vitrina empotrada donde se exponen los 
objetos (figura 23). 

La primera parte de la exposición está 

consagrada a la vida de Fredrika Bremer 
(1801-1864), a su obra literaria, sus viajes 
por Europa y los Estados Unidos, su ac- 
ción social y su lucha por la liberación de 
la mujer y el reconocimiento de sus de- 
rechos. La segunda se centra en la Aso- 
ciación Sueca por la Liberación de la Mu- 
jer que lleva su nombre: sus objetivos, su 
evolución y sus aspiraciones. Esta exposi- 
ción fue organizada en 1984 con ocasión 
del centenario de la asociación. Cuando 
la muestra se presenta en bibliotecas, los 
visitantes pueden tomar en préstamo 
libros de Fredrika Bremer y las aso- 
ciaciones feministas locales organizan 
además programas especiales. 

El Instituto Sueco encomendó la reali- 
zación de la versión inglesa de la primera 
parte de la exposición, que en la actuali- 
dad está de gira por Gran Bretaña y los Es- 
tados Unidos y que se presentará más ade- 
lante de modo permanente en el Museo 
de Historia Sueca de Filadelfia. 

Lu creutìvìdud suecu 

Esta exposición presenta un panorama 
completo de las tendencias actuales de la 
creación en Suecia, desde el arte y la arte- 
sanía tradicionales hasta el diseño in- 
dustrial moderno. Una de sus finalidades 
principales es ilustrar cómo pueden de- 
sarrollarse nuevas formas de artesanía y de 
diseño a partir de las tradiciones existen- 
tes. Concebida por Svensk Form (So- 
ciedad Sueca de Artesanía y Diseño) en 
colaboración con el Riksutställningar, el 
Instituto Sueco se encargó su vez de 
montarla para su envío al Africa Meri- 
dional, donde se presentó por primera 
vez en la Galería Nacional de Harare, 
Zimbabwe. 

Las piezas se exhiben sin la barrera que 
imponen las vitrinas, utilizando un siste- 
ma muy sencillo de estantes para los obje- 
tos y de paneles de madera de haya para 
los textiles. El conjunto está diseñado de 
modo que forme una unidad reducida y 
se pueda embalar fácilmente. En el inte- 
rior de las cajas los objetos están protegi- 
dos por un relleno de espuma de goma 
(figuras 24a-f). 

EZ rostro de Zu sequía 

Se trata de una exposición de fotografías 
tomadas en Etiopía por Peter Magubane, 
conocido fotógrafo sudafricano. Entre las 
fotografías inicialmente encargadas por 
el Unicef se seleccionaron cincuenta 
ampliaciones en color para ilustrar la si- 
tuación de los granjeros y los nómadas 
que, debido a la sequía, se vieron forza- 
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dos a abandonar sus hogares y a dirigirse 
a pie a los campamentos improvisados en 
distintas regiones de Etiopía. La exposi- 
ción describe también los programas diri- 
gidos por la Cruz Roja y el Alto Comisa- 
riado de las Naciones Unidas para los 
Refugiados con el fin de reunir ganado 
para ayudarlos a iniciar una nueva vida. 

Como sucede con la mayoría de las ex- 
posiciones del Riksutställningar, ésta se 
organizó con la colaboración de diversos 
organismos suecos: Afro-Art, los Grupos 
Suecos Pro África, el Instituto Escandina- 
vo de Estudios Africanos, la Sección 
Sueca de la Federación Luterana Mun- 
dial, el Fondo Sueco para la Niñez, la 
Cruz Roja Sueca, el Comité Sueco del 
Unicef y el Organismo Sueco de De- 
sarrollo Internacional, que prestaron asis- 
tencia financiera, así como Vi, la revista 
semanal del Movimiento Cooperativo, 
que fue la primera en publicar en Suecia 
fotografías de Peter Magubane. 

Todas estas organizaciones participa- 
ron en la elaboración del catálogo con ar- 
tículos sobre los programas de asistencia 
que cumplen en las regiones de África 
asoladas por la sequía. Además, sus 
representantes locales colaboraron en la 
realización de programas y suscripciones a 
lo largo de todo el itinerario de la 
muestra. Inaugurada en enero de 1985 en 
la Casa de la Cultura de Estocolmo, en la 
actualidad la exposición se encuentra en 
gira por las escuelas, bibliotecas y museos 
de Suecia y su programa de presentación 
ya está completo para los próximos cuatro 
años. La Sección Sueca de la Federación 
Luterana Mundial adquirió su propia co- 
pia de la exposición para enviarla en gira 
a sus representaciones regionales de todo 
el país. 

Joban Ablbäck: pintor del trabajo 

Se trata de una exposición un tanto dife- 
rente, ya que tanto el montaje como el 
transporte están a cargo del Riksutställ- 
ningar. La idea original provino del Mu- 
seo del Condado de Dalecarlia, donde se 

24 u-f 
El diseñador Björn Ed desmonta la 
exposición La creatividua’ en Suecia. Esta 
muestra, que ilustra las tendencias actuales 
de la artesanía y el diseño en Suecia,,fue 
preparada para ser presentada en el Africa 
meridional. La estantería y los paneles de 
haya están concebidos para formar una sola 
unidad y las piezas de cerámica y vidrio se 
empacan en cajas revestidas de espuma de 
goma. 



Veinte aiios de exposiciones itinerantes 211 

encuentra una colección de obras de 
Johan Ahlbäck, que durante muchos 
años trabajó en la fábrica de laminación 
local y representó en sus pinturas la vida 
y la condición social de sus compañeros de 
labor. 

El Museo del Condado de Dalecarlia, 
que organiza numerosas exposiciones iti- 
nerantes en la región, se encargó también 
del diseño de ésta. La exposición está con- 
cebida como un amplio recinto de cin- 
cuenta metros cuadrados con techo en 
pendiente donde reina la oscuridad gene- 
ral y los proyectores sólo iluminan las 
acuarelas, los dibujos y las fotografías col- 
gadas en las paredes. En los muros exte- 
riores, blanqueados de cal, se muestra 
una selección de la producción gráfica de 
Ahlbäck. La exposición incluye además 
una película de cincuenta minutos de du- 
ración sobre su vida, producida origina- 
riamente para la televisión sueca. 

Como la exposición es ella misma con- 
tenido y continente, queda resuelto de 
entrada el problema de encontrar dónde 
instalarla. Ya se ha presentado en más de 
veinte lugares diferentes de Suecia y con- 
tinúa presentándose en las casas del 
pueblo, en colaboración con la Aso- 
ciación de Casas del Pueblo, afiliadas al 
Movimiento Laboral Sueco. 

Forma y tradición en Suecia 

Con sus doscientos metros cuadrados de 
superficie, esta exposición es una de las 
más grandes que haya montado el Riks- 
utställningar. Tiene por tema la evolu- 
ción de la artesanía y las artes aplicadas 
suecas durante los últimos cien años. La 
exposición pretende situar las manifesta- 
ciones actuales en su perspectiva históri- 
ca, mostrando cómo las ideas -y por lo 
tanto las formas- han ido cambiando 
con el tiempo (figura 25). 

Las piezas, expuestas en veinte vitrinas, 
pertenecen al periodo comprendido entre 
1880 y nuestros días. Cada sección está 
consagrada a una época, a la cual se atri- 
buye un color emblemático. Una vitrina 
vacía se reserva a las exposiciones locales. 

25 
Una de las veinte vitrinas de la exposición 
Forma y tradició'n en Suecia, en la que se 

presenta la evolución de la artesànía y artes 
aplicadas suecas en los íiltimos cien años. 

Para transportarlos, los objetos expuestos en 
la parte superior de la vitrina se empacan en 

la parte inferior, donde quedan protegidos 
por compartimentos especialmente 

diseñados. 

La concepción y resolución de la muestra 
son obra de Gunilla Palmstierna-Weiss, 
escenógrafa muy conocida por su colabo- 
ración con Ingmar Bergman. Los objetos 
prestados por museos y colecciones priva- 
das se despliegan en la parte superior de 
las vitrinas y se empacan en la inferior, 
provista de compartimentos especial- 
mente diseñados revestidos de espuma de 
goma. Cada vitrina está equipada con 
ruedecillas y toda la exposición se trans- 
porta en los camiones del Riksutställ- 
ningar . 

La mecarzizacìón y 
Zas coizdiciones de trabajo 

El objetivo de esta exposición es provocar 
un debate sobre el progreso tecnológico y 
la transformación de las condiciones de 
trabajo. Para ilustrar este proceso se ha 

elegido el caso de la industria textil. La 
exposición, que ocupa una superficie to- 
tal de doscientos metros cuadrados, se 
despliega en siete salas especialmente 
ambientadas, en las cudes se presentan 
un telar manual de 1800-1850, las nuevas 
tecnologías aparecidas a fines del siglo 
XIX, un telar mecánico de 1870-1899, un 
telar automático de los años treinta, la 
maquinaria de los años cuarenta, un telar 
computadorizado de 1977 y las proyec- 
ciones para el futuro. En tres de estas salas 
hay telares que el público puede poner en 
funcionamiento, Io cual le permite com- 
probar que el número de tramas por mi- 
nuto ha pasado de catorce en el telar ma- 
nual primitivo a catorce mil en el actual, 
regulado por computadora, y deducir en 
consecuencia el cambio fundamental que 
esta situación supone para las condiciones 
de trabajo de los obreros (figura 26). 
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Se recurrió a numerosos artistas para 
reproducir los modelos de las máquinas y 
recrear el ambiente de las fábricas (figura 
27) ,  para lo cual se proyectan también pe- 
lículas introductorias y se ofrecen visitas 
guiadas, cuyo texto se ha grabado además 
en diferentes idiomas, para guía de los in- 
migrantes. 

Hasta ahora la exposición se ha presen- 
tado en veinticinco lugares diferentes de 
Suecia y también en Dinamarca, No- 
ruega y Finlandia. 

Ventu de panedes y vitrinas 

El Riksutställningar vende además una 
gran variedad de materiales a quienes de- 
seen montar sus propias exposiciones. Se 
ofrece, por ejemplo, un sistema normali- 
zado de paneles de cartón currugado, po- 
co costoso, que va acompañado de las ins- 
trucciones necesarias para su instalación. 
También se vende una vitrina de madera 
con base de metal y caja de empaque, 
cuyo prototipo se actualiza permanente- 
mente. Gracias a sus puertas plegables, 
sus gavetas, sus dispositivos eléctricos y su 
frente de plexiglás, esa vitrina es muy útil 

27 
Vista del taller del Riksutställningar en el 
que trabajan seis técnicos. La fundación 
cuenta con un persondl de sesenta personas. 

para los museos que desean organizar ex- 
posiciones itinerantes de sus propias co- 
lecciones (figura 28). El Riksutställningar 
la utiliza para unas veinte de sus propias 
exposiciones, sobre todo las destinadas a 
presentarse en lugares públicos como 
bibliotecas y hospitales. Esta vitrina per- 
mite presentar una obra de arte, una téc- 
nica artística, la trayectoria de un artista o 
bien piezas seleccionadas en las colec- 
ciones de los museos. 

Pu bzìcaciones 

El Riksutställningar publica anualmente 
un catálogo en el que se enumeran todas 
las exposiciones itinerantes en curso. Tri- 
mestralmente aparece también På g h g  i 
utstälhingssverige. Por otra parte publi- 
ca folletos como How to make a rotten 
exhibition ( 197 1, tercera edición revisada 
1978), iQzéesznmalet íz?(1973,  tradu- 
cido al francés, .al alemán, al español, al 
ruso y publicado por el Grupo de Trabajo 
del ICOM sobre Materiales Pedagógicos) 
y Going to exhibitions (1980, segunda 
edición escrita y revisada por Ulla Arnell. 
Inger Hammer y Göran Nylöf). 

f .- , . I-._ 

28 
A los museos que desean preparar pequeñas 
exposiciones itinerantes de piezas de sus prop 
colecciones, el Riksutställningar les ofrece 
vitrinas de madera con puertas plegables, 
gavetas y dispositivos eléctricos. También 
hay una caja desarmable para el transporte. 

Stella Westerlund 

26 
Bosquejo de la exposición La mecanización 
y las condiciones de trabajo: vemos sus siete 
salas en las que se presenta el progreso 
tecnológico y la transformación de las 
condiciones de trabajo tomando como 
ejemplo la industria textil, desde el telar 
manual de comienzos del siglo XIX hasta el 
computadorizado de los años setenta en 
adelante. 

Entre los trabajos que tratan de las ex- 
posiciones como medio de transmitir ex- 
periencias y conocimientos, cabe citar 
lJtställningssjjr2k [El lenguaje de las ex- 
posiciones] de Göran Carlsson y Per-Uno 
Ågren, consagrado a las exposiciones en 
los museos, y Utställningsbohen [El libro 
de las exposiciones] de Harriet Clayhills, 
que da ejemplos de renovación de las ex- 
posiciones como medio de comunicación 
y describe algunas organizadas por gru- 
pos no profesionales, artistas o simple- 
mente personas que desean formular sus 
propias ideas, con el fin de transmitir a los 
demás su mensaje y su experiencia. 

Un Zugur de reunión 
paru dos exposìtores 

Desde 1968, el Riksutstiillningar ha veni- 
do organizando regularmente seminarios 
y debates públicos sobre una gran diversi- 
dad de temas, desde las políticas cultura- 
les y la formación artística hasta la meto- 
dología y las técnicas de presentación. En 
colaboración con diversos museos de arte 
de Estocolmo, realizó en 1982 un ciclo de 
tres seminarios sobre el tema Att Visa 
Konst [¿Cómo presentar el arte?] y, en 
1984 y 1985, un ciclo sobre la presenta- 
ción de la arqueología y de la naturaleza. 
Por otra parte, invita con frecuencia a es- 
pecialistas extranjeros. Así, en la prima- 
vera de 1983 se pidió a Bernie Zubrowski, 
del Museo Infantil de Boston, que diri- 
giera unos seminarios sobre los niños y 
la fisica y presentara su método de hacer 
burbujas gigantes a un público integra- 
do por niños, estudiantes, científicos, 
maestros y museólogos suecos. Como re- 
sultado de ese encuentro, una exposición 
itinerante de burbujas está actualmente 
de gira por el país. 

[ Traducido del inglés] lias 
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LOS E N T R E T E L O N E S  DE U N A  
E X P O S I C I ó N  T E M P O R A L  

Las coZeccìoBes deZ Vatz'cmo: 

Walter Persegati 

Nació en 1920 en Verona, Italia. Es diplomado en 
ciencias económicas y administración de empresas. 
Realizó estudios de sociología, psicología, rela- 
ciones exteriores y lenguas. Es observador perma- 
nente adjunto de la Santa Sede ante la Organización 
de las Naciones Unidas para la Alimentación y la 
Agricultura (FAO) de 1958 a 1969. Fue jefe de gabi- 
nete de la Comisión Pontificia por la Justicia y la 
Paz, Ciudad del Vaticano, entre 1970 y 1971. Desde 
entonces es secretario general y tesorero de los Mu- 
seos y Galerías de Arte del Vaticano. Ha realizado 
numerosos viajes por Europa y los Estados Unidos en 
razón de sus actividades relacionadas con organis- 
mos católicos. Ha publicado diversos artículos sobre 
la dirección de museos, la seguridad, el personal y 
los estudios estadísticos sobre los museos, las organi- 
zaciones de la juventud católica y las mignciones. 

Un acontecimiento extraordinario, im- 
pensable hace unos pocos años, fue sin 
duda que los museos del Vaticano hu- 
bieran dejado salir de nuestra minúscula 
Ciudad-Estado, en 1983 y 1984, doscien- 
tos treinta y siete obras de arte para una 
exposición temporal de catorce meses de 
duración organizada a miles de kiló- 
metros de distancia. 

Desde el envío de la Pietà a Nueva 
York en 1965, el Vaticano se había cerra- 
do herméticamente: ni una sola pieza sa- 
lió de sus museos ni de ninguna otra insti- 
tución del Estado durante más de diez 
años. 

Se ha dicho que el Papa Juan XXIII 
abrió al mundo las ventanas de la Iglesia. 
Podríamos agregar que al reconocer que 
un museo no puede vivir sin una sección 
reservada al arte contemporáneo, Pablo 
VI dejó entrar el mundo por las ventanas 
de los Museos del Vaticano. Al permitir 
que la primera exposición importante de 
obras del Vaticano partiera de nuestra 
pequeña ciudad hacia los Estados Unidos 
para exhibirse en Nueva York, Chicago y 
San Francisco, el Papa Juan Pablo II dio 
un paso más: nos envió al encuentro del 
mundo. 

Era la primera vez que hacíamos una 
experiencia de este tipo. Conscientes de 
la enorme responsabilidad que esto 
entrañaba, quisimos hacerlo todo a la 
perfección: no podíamos permitirnos de- 
jar nada librado al azar. Por esto impusi- 
mos a los organizadores de la exposición 
condiciones excepcionalmente rigurosas 
y, por nuestra parte, velamos por que los 
miembros del personal técnico y de con- 
servación no descuidaran ninguno de los 
problemas y estuvieran preparados para 
resolver cualquier eventualidad. 

La prueba comenzó a fines de 1979 pa- 

ra concluir en marzo de 1984. Queremos 
contar aquí lo que sucedió durante ese 
periodo, no para dar un ejemplo de cómo 
deben hacerse las cosas sino para dejar 
constancia de la determinación, la com- 
petencia y la tenacidad, pero también de 
la imaginación, el ingenio y la dedicación 
de los centenares de personas que durante 
cuatro años trabajaron para que el sueño 
se realizara y Las colecciones del Vaticano: 
elpapado y elarte resultase una experien- 
cia espiritual verdaderamente enriquece- 
dora. 

De dos primeros contactos a da firma 
ded acuerdo 

A fines de 1979 se nos propuso que orga- 
nizáramos una modesta exposición de 
obras antiguas de los Museos del Vaticano 
con el fin de llevar a algunas ciudades de 
los Estados Unidos un mensaje simple: el 
arte atestigua los esfuerzos del hombre 
por asemejarse a la imagen de Dios cre- 
ador. Una colección de arte que abarca 
varios siglos es un testimonio de valor 
inestimable sobre la historia y la vida: los 
papas reunieron esos testimonios y los 
Museos del Vaticano los han preservado y 
cuidado desde 1503. 

Habíamos pensado que esta exposición 
debía presentarse en ciudades pequeñas, 
a las que nunca llegan esas grandes 
muestras. Pero de inmediato compren- 
dimos que organizar una exposición 
semejante exigiría tantos esfuerzos y 
entrañaría tantos riesgos como preparar 
una más importante y que, aun en una 
ciudad pequeña, una exposición no po- 
día tener éxito si no presentaba obras im- 
portantes: si los Museos del Vaticano de- 
seaban transmitir un mensaje, éste debía 
ser fuerte y claro. Por consiguiente, no 
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1. Los puntos esenciales de este protocolo eran 
los siguientes: 
título provisional de la exposicibn; 
número máximo de lugares de presentaciijn de la 
exposición (tres); 
fechas aproximadas de la partida y del regreso de 
las obras; 
lista preliminar de las obras; 
normas básicas de seguridad, protección y 
conservación exigidas por el prestador y aceptadas 
por el prestatario; 
contribuiibn del prestatario al financiamiento de 
los trabajos preventivos de conservación de las 
obras que constituirían la exposicibn y a la3 tareas 
de organización de la operacicin; 
exigencias básicas a obsenm en materia de 
embalaje y transporte, así como en la elección de 
los agentes encargados de estas operaciones; 
previsión de un servicio de acompañantes y 
disposiciones relativas a la presencia de 
conservadores y técnicos del Vaticano durante 
todos los desplazamientos de las obras y de un 
responsable permanente de los Museos del 
Vaticano; 
remuneracibn de ese personal y reembolso de sus 
sueldos al Vaticano durante la exposición dentro 
y fuera del Vaticano; 
acuerdo sobre las publicaciones que produciría el 
prestatario, sobre los diversos autores y el control 
de los textos por el prestador; 
disposiciones relativas a la pubhcacitn y venta de 
reproducciones de las obra$ de arte en los museos 
prestatarios; 
regalías; 
disposiciones relativas a los seguros, las garantias 
jurídicas y la fecha aproximada de la firma del 
contrato definitivo; 
condiciones para la aceptación de patrocinadores 
por parte del Vaticano. 

2 .  Además de las disposiciones previstas en el 
proyecto de protocolo, el acuerdo definitivo 
contenía los siguientes puntos: 
nombre de los dos museos participantes escogidos 
de común acuerdo y términos del acuerdo entre 
Estos y el Museo Metropolitano; 
detalles relativos a la p6liza de seguro; 
disposiciones relativas al embalaje y el transporte 
de la obras dentro y fuera del país; 
detalles sobre las medidas de seguridad; 
calendario de pagos a los Museos del Vaticano; 
cláusula de fuerza mayor; 
calendario de llegadas y partidas; 
lista definitiva de las obras a exponer, con 
indicación del valor asegurado de cada una; 
cláusulas relativas a la eventual indemnizacibn y a 
la inembargabilidad de las obras; 
gastos de viaje y dietas de estancia; 
detalles acerca de las publicaciones, 
reproducciones, adaptaciones, fotografías, textos y 
leyendas; 
disposiciones respecto de las guías grabadas en 
casetes; 
disposiciones relativas a los derechos de 
transmisión por televisiiin; 
calendario de los pagos de regalia por parte de 
los tres museos; 
disposiciones relativas a las ceremonias 
inaugurales; 
cláusula de arbitraje; 
procedimiento para nombrar al representante de 
los Museos del Vaticano en la exposición; 
cláusula por la que se prohibe cualquier 
restauración, desmontaje o modificacibn de las 
obras sin autorizacibn expresa de los Museos del 
Vaticano. 

nos quedaba otra solución que organizar 
una gran muestra o abandonar el 
proyecto. 

Fue así como nos reunimos en febrero 
de 1980, después de algunos trabajos pre- 
liminares, para estudiar la cuestión con el 
director del Museo Metropolitano de Arte 
de Nueva York, que nos parecía uno de 
los mejores del mundo, muy bien 
equipado tanto desde el punto de vista 
técnico como de la competencia en mate- 
ria de conservación, lo que le permitíaaco- 
ger obras que exigen grandes recaudos. 

Después de estos primeros contactos, 
las partes no tardaron en sondearse re- 
cíprocamente, levantando listas de deseos 
por un lado y barreras protectoras por el 
otro. En la lista de obras debían figurar las 
piezas más hermosas e importantes que 
pudieran reunirse, siempre que se llena- 
sen las condiciones de seguridad, conser- 
vación y protección y se dispusiera de los 
medios técnicos, los fondos y la capacidad 
de organización necesarios para asegurar 
su presentación con riesgos mínimos, que 
no superaran los que corrían en su lugar 
de exhibición habitual. Era preciso, por 
lo tanto, que ambas partes analizaran 
cuidadosamente todos estos elementos 
antes de contraer compromisos por escri- 
to. Se exluyeron, en principio, todos los 
cuadros de grandes dimensiones y, sobre 
todo, las esculturas frágiles y otras piezas 
particularmente delicadas. 

Después de haber estudiado separada- 
mente todos estos problemas, la dirección 
del Museo Metropolitano de Arte y la de 
los Museos del Vaticano se reunieron en la 
Ciudad del Vaticano en julio de 1980 pa- 
ra comenzar las negociaciones preparato- 
rias que culminarían en la firma de un 
proyecto de protocolo.' 

El texto de este proyecto fue redactado 
en sólo tres días, indicio claro de que la 
reunión había sido bien preparada por 
ambas partes. Una vez firmado el proyec- 
to de protocolo, el director del Museo 
Metropolitano se halló en condiciones de 
poder concluir un acuerdo con los otros 
dos museos interesados: el Instituto de 
Arte de Chicago y el Museo de Bellas Ar- 
tes de San Francisco. 

En el interín, los vicepresidentes del 
Museo Metropolitano encargados respec- 
tivamente de cuestiones financieras y de 
publicaciones discutieron con los respon- 
sables de los Museos del Vaticano todos 
los detalles relativos a la producción y 
venta de las publicaciones y reproduc- 
ciones y otras modalidades de ejecución 
de todos los compromisos financieros. 

Por razones de orden práctico y a fin de 
ejercer un control más estricto sobre la 

aplicación de todas las cláusulas del 
acuerdo, se decidió que el Museo Metro- 
politano sería exclusiva y directamente 
responsable del transporte, la seguridad y 
la protección de las obras presentadas a 
partir del momento en que abandonaran 
su lugar de exhibición o depósito habi- 
tual hasta la fecha de regreso. Los museos 
participantes de Chicago y San Francisco 
concertarían a su vez con el Metropolita- 
no los acuerdos que definirían su parte de 
responsabilidad. 

Apenas firmado el proyecto de proto- 
colo, los Museos del Vaticano proce- 
dieron a la estimación del monto del se- 
guro de cada pieza incluida en la lista del 
Museo Metropolitano. ¿Cómo procedi- 
mos? El principio parecería simple: basta- 
ba establecer cuál era la suma necesaria 
para adquirir otra obra de la misma im- 
portancia. Pero esto no significa nada, 
porque {cómo hallar otro Apodo de Bed- 
vedere u otro Leonardo? En casos seme- 
jantes el costo del seguro alcanza cifras 
astronómicas. Los coleccionistas privados 
suelen poner su orgullo en que el museo 
prestatario pague sumas cuantiosas para 
asegurar los objetos que recibe en présta- 
mo. En esto parecería no haber límites, y 
por eso las pólizas de seguro aumentan 
cada vez más el costo de las exposiciones. 
De total acuerdo con el museo prestatario 
procedimos a hacer una estimación sobre 
la base del precio que algunas de las obras 
principales podrían alcanzar .en una su- 
basta. En cuanto a las demás, la cotiza- 
ción se estableció en función del valor 
atribuido a las primeras. 

Al mismo tiempo, los Museos del Vati- 
cano obtenían del Papa Juan Pablo II la 
autorización necesaria para prestar las 
obras, decisión difícil dada la importancia 
de las piezas y la falta total de precedentes. 

Durante el verano y el otoño los pro- 
yectos del acuerdo final fueron y vinieron 
una y otra vez entre Nueva York y la 
Ciudad del Vaticano hasta que finalmen- 
te, después de una ardua labor de juristas 
y administradores, el 8 de noviembre de 
1980 se firmó el contrato definitivo.2 

Preparación de l'as obras 
para ed transporte y da exposición 

Apenas firmado el proyecto de protocolo, 
nuestros laboratorios de conservación em- 
pezaron a ocuparse de las obras: escultu- 
ras, tapices, textiles antiguos, pinturas, 
bronces y cerámicas. Los motivos no eran 
sólo estéticos. Además de la limpieza ha- 
bía que reforzar las obras para que sopor- 
taran mejor el transporte y,  a veces, inclu- 
so restaurarlas. 
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Todas las esculturas en piedra pasaron 
por el laboratorio de conservación, ya 
fuera para limpiarlas por inmersión o as- 
persión, ya para someterlas a los rayos X 
a fin de detectar fisuras u otros daños im- 
perceptibles y restaurarlas en caso necesa- 
rio. Como medida de precaución pero 
también para exponerlos en el lugar que 
ocupaban los originales, se hicieron va- 
ciados de las veintiún esculturas más im- 
portantes. 

La primera obra restaurada fue el Ape- 
lo de Belvedere. Las intervenciones ante- 
riores la habían desequilibrado al punto 
de hacerla “caer” hacia adelante, de mo- 
do que para estabilizarla había habido 
que fijarla a la pared del nicho con una 
barra de hierro. Además, todas las zonas 
restauradas anteriormente presentaban 
gruesas fisuras, fenómeno debido a la di- 
latación causada por la herrumbre en las 
barras de hierro que mantenían en su lu- 
gar las distintas partes de la estatua. El 
estribo de hierro que unía la pierna de- 
recha al soporte lateral en forma de tronco 
de árbol planteaba problemas especiales 
debido a su avanzado estado de oxidación 
(véase el recuardro I). La restauración del 
Apolo de Belvedere estuvo a cargo de 
cuatro personas y llevó dos meses de 
trabajo. 

Cinco frescos fueron objeto de una 
compleja restauración. 

Los áegeles miísicos de Melozzo da 
Forli aún permanecían adheridos a la es- 
pesa argamasa sobre la que se los había fi- 
jado en 17 l 1 luego de retirarlos de la basí- 
lica romana de los Santos Apóstoles, 
entonces en curso de restauración. Como 
era imposible transportarlo en esas condi- 
ciones, el fresco fue pasado a un nuevo so- 
porte y restaurado (véase el recuadro 11). 

La mayoría de los vasos griegos y etrus- 
cos, que en general habían sido mal res- 
taurados en el pasado, fueron montados 
y vueltos a pegar con colas reversibles. 
Conforme a los criterios modernos de res- 
tauración, los fragmentos faltantes se 
señalaron con colores neutros. 

Para limpiar los bronces se empleó ma- 
terial nuevo adquirido expresamente. AI 
limpiar algunas piezas se hicieron des- 
cubrimientos notables: fue así como se 
descubrieron ojos de una insospechada 
belleza en la Máscara de Aqueloos que 
adorna un disco de bronce etrusco (véase 
el recuadro III). 

Los tapices fueron cuidadosamente la- 
vados. Para evitar accidentes y obtener los 
mejores resultados, especialmente en la 
limpieza del inmenso tapiz La pesca mi- 
lagrosa ejecutado sobre un cartón de Ra- 
fael, nuestro laboratorio fue equipado 

con una gran cuba de acero inoxidable y 
un dispositivo de colgado y secado. Des- 
pués de la limpieza, que devolvió el 
esplendor a los colores y el brillo a los hi- 
los de plata, se restauraron minuciosa- 
mente las partes dañadas. Se cambió ade- 
más el forro y en el borde superior se 
aplicó horizontalmente una banda de 
cinta Velcro, a fin de repartir uniforme- 
mente las tensiones que se ejercêrían 
sobre el tapiz cuando fuera colgado para 
su presentación. 

A las figuras de terracota de Bernini y 
Algardi se les quitó la pátina oscura con 
que se las había cubierto para darles la 
apariencia del bronce. Se reveló así su 
belleza oculta y recobraron esa calidez 
que tienen las obras que acaban de salir 
de las manos del artista. 

La vajilla y los candelabros de oro y pla- 
ta se limpiaron, se cubrieron con una so- 
lución protectora y se reforzaron. Las ves- 
tiduras sacerdotales se limpiaron, restau- 
raron y forraron nuevamente, con lo cual 
se les devolvió el esplendor y la magnifi- 
cencia originales. 

En cuanto a las pinturas sobre tela, on- 
ce fueron restauradas y otras muchas re- 
enteladas, a veces con resultados extraor- 
dinarios. Por su parte, cinco pequeñas 
pinturas sobre madera fueron sometidas a 
un tratamiento especial: se inspecciona- 
ron cuidadosamente las superficies pictó- 
ricas a fin dedetectar toda eventual ano- 
malía y se aplicaron en consecuencia 
todos los tratamientos y todas las rectifi- 
caciones necesarias para aumentar su niti- 
dez y asegurar sus condiciones de estabili- 
dad. Se verificó el estado de conservación 
de los soportes. Cuando era necesario se 
procedía a separar o reemplazar los basti- 
dores por otros hechos en madera o acero 
inoxidable, o ambos materiales, y, ape- 
lando a sus condiciones autolubricantes, 
se aplicaban capas de teflón. 

Las pinturas sobre tabla que, como se 
sabe, son más sensibles a los combios de 
humedad relativa, nos plantearon pro- 
blemas de gran complejidad. Las tablas, 
conservadas en la pinacoteca durante más 
de cincuenta años, se encontraban en 
buenas condiciones pese a la falta de cli- 
matización. Durante el periodo com- 
prendido entre febrero de 1981 y enero 
de 1982 registramos constantemente las 
condiciones atmosféricas reinantes en la 
pinacoteca. Comprobamos así que el es- 
pesor de las paredes amortiguaba muy 
bien las variaciones de temperatura, pero 
no tanto las de la humedad relativa que, 
en el curso de ese año, osciló lentamente 
entre 45 % y 65 % , lo cual nos llevaba a un 

cuenta los promedios que los tres museos 
norteamericanos podrían mantener fácil- 
mente en sus salas de exposición, decidi- 
mos que la tasa de humedad relativa en el 
interior de las vitrinas selladas debía si- 
tuarse entre 50 y 5 5 %, seguros de que en 
esas condiciones nuestras pinturas sobre 
tabla no correrían ningún peligro. En 
realidad, durante la mayor parte del año 
la tasa de humedad relativa en la pinaco- 
teca oscila entre un mínimo de 45-48 % y 
un máximo de 55-65 % . 

Como en el momento del embalaje la 
humedad relativa de la pinacoteca era de 
62 % , tanto las pinturas sobre madera co- 
mo el material que se utilizaría en el 
acondicionamiento (madera, paja, relle- 
no para amortiguar los golpes y gel de síli- 
ce) se introdujeron en una cámara de cli- 
matización donde la tasa de humedad 
relativa ambiente se redujo gradualmen- 
te del 62 % al 54 % . Esta operación llevó 
entre dos y tres semanas, tras lo cual se 
pudo proceder al embalaje. 

Para completar el equipo se instalaron 
en nuestro laboratorio de conservación los 
siguientes equipos: una cámara de &mi- 
gación; una cámara de climatización para 
modificar las condiciones atmosféricas a 
voluntad; un instrumento abrasivo de sis- 
tema neumático para suprimir las acre- 
cencias de los bronces y terracotas; una 
cámara ultrasónica para suprimir las 
incrustaciones minerales; dos aparatos de 
rayos X, más o menos penetrantes según 
se destinaran a pinturas o a bronces y 
pequeñas esculturas; un espectrofotó- 
metro de absorción atómica para el análi- 
sis del contenido mineral de las muestras 
de color; un micrótomo ISOMET para 
obtener muestras de color de superficies 
planas incrustadas en partículas de resina 
y una pulidora destinada al mismo uso; 
una cámara de rayos infrarrojos con pan- 
talla de control para el examen en profun- 
didad de las superficies pictóricas; un 
microprocesador para el análisis de los ga- 
ses; un equipo especial de fotografía con 
rayos ultravioletas e infrarrojos y con luz 
de vapor de sodio; por último, un aparato 
de difracción de rayos X para analizar la 
materia cristalina inorgánica. 

Los Preparativos en los Museos 
deZ Vaticano y en Zos museos 
prestatarios 

* Hubo también muy al comienzo otros 
preparativos. En particular, la informa- 
ción que debía contener el catálogo. Éste 
es uno de los aspectos más apasionantes y 
enriquecedores de los trabajos previos . -  

porcentaje anual del 57 % . Teniendo en que kxige una exposición temporal. La 
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29 
Parte del equipo elevador, listo para entrar 

en acci6n en el Art Institute de Chicago. 

preparación de un catálogo da lugar a in- 
vestigaciones, estudios e intercambios de 
conocimientos que nunca se hubiesen 
emprendido sin la perentoriedad que su- 
pone la inauguración de una muestra im- 
portante en una fecha determinada. 

Lamentablemente, las circunstancias 
nos impidieron mencionar en el catálogo 
los trabajos de conservación que había 
exigido la preparación del préstamo y que 
son objeto del presente artículo. Un breve 
capítulo sobre el tema hubiera permitido 
hacer conocer al público un aspecto muy 
importante y generalmente ignorado de 
las actividades que preceden toda expo- 
sición. 

Por su parte, el Museo Metropolitano 
preparaba la publicación del catálogo y 
de otras obras relativas a la exposición y a 
los Museos del Vaticano, los cuales, a su 
vez, se encargaban de verificar hasta la úl- 
tima palabra que habría de imprimirse. 

Fue necessario discutir y ponerse de 
acuerdo en todo: la composición tipográ- 
fica, el diseño de la cubierta del catálogo, 
las dimensiones de los títulos, la mención 
de los patrocinadores, el texto y el conte- 
nido de los carteles. la cantidad de tarje- 
tas postales, sus temas y leyendas, la 
publicidad y los comunicados de prensa. 
Fue preciso también estudiar y aprobar el 
logotipo de la exposición e incluso regla- 
mentar su utilización. 

Se encargaron nuevas diapositivas en 
color de todos los objetos, en lo posible al 
mismo fotógrafo, con el fin de lograr re- 
sultados uniformes. Se hicieron cientos 
de fotografías en blanco y negro para ser- 
vir como documentos de trabajo, para 
completar los informes descriptivos del 
estado de las obras y como referencia para 
el ambalaje. Se formó personal encargado 
de diversas tareas: acompañantes, guar- 
dianes, conservadores, cargadores, mecá- 
nicos, representantes de los museos du- 
rante la exposición (véase recuadro IV), 
etc. La formación incluía métodos de con- 
servación y embalaje, normas para la pre- 
paración de informes descriptivos con 
ayuda de un glosario y criterios comunes 
para evaluar el estado y las características 
de las obras. En colaboración con el Mu- 
seo Metropolitano se estudiaron los hora- 
rios de los aviones, las conexiones de los 
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vuelos, el transporte desde y hacia el aero- 
puerto y las condiciones de seguridad du- 
rante el traslado y en los aeropuertos. 

El Museo Metroplitano y los otros dos 
museos participantes tampoco tardaron 
en iniciar sus preparativos, sobre todo la 
distribución de la exposición, a cargo del 
mismo arquitecto en Nueva York y Chi- 
cago y de otro distinto en San Francisco. 
Los planos fueron sometidos a los Museos 
del Vaticano, examinados y aprobados. 
Se escogió para los tres museos el mismo 
tipo de vitrinas herméticas con un dispo- 
sitivo para introducir el gel de sílice, co- 
mo se verá más adelante. En cuanto a las 
galerías, hubo que adaptarlas a la exposi- 
ción; a veces fue preciso cambiar el siste- 
ma de aire acondicionado y10 de ilumi- 
nación, e incluso construir nuevas es- 
caleras. 

Se previó también la formación de 
nuevos guardianes para las galerías de ex- 
posición, la instalación de otros sistemas 
de alarma, tanto para el control general 
como para el de las vitrinas y objetos indi- 
viduales, la formación de guías, la redac- 
ción de textos para las explicaciones gra- 
badas, la preparación de material audio- 
visual y la programación de conferencias 
sobre temas relacionados con la exposi- 
ción. El programa de transporte de las 
obras de Roma a Nueva York, luego a 
Chicago y San Francisco y de allí de regre- 
so al Vaticano fue coordinado por Pan 
American, los Museos del Vaticano y los 
museos participantes. La organización 
del transporte terreste entre los museos y 
los aeropuertos correspondientes exigía 
no sólo una coordinación sin fallas sino 
también medidas de seguridad excep- 
cionales que nos llevaron a realizar diver- 

sos ensayos a las horas de llegada y partida 
de los vuelos, en cooperación con las 
autoridades de los aeropuertos y la policía 
local. 

Hubo también que conseguir ca- 
miones de tipo adecuado e inspeccionar 
las zonas de carga y descarga, que en algu- 
nos casos tuvieron que ser modificadas 
para adaptarlas a las dimensiones de las 
grandes paletas de estiba previstas (figu- 
ras 29 a 32). Un mismo equipo de apare- 
jadores, familiarizado con las característi- 
cas de cada obra y con experiencia 
probada, debía operar en los tres museos 
para garantizar lo mejor posible la mani- 
pulación de los cajones. También se orga- 
nizó en los tres museos la venta anticipa- 
da de las entradas. Para evitar largas colas 
y atascamientos en las salas, se decidió no 
venderlas in situ sino mediante reserva- 
ción postal o telefónica. Además, para 
que el público pudiera ver la exposición 
en buenas condiciones y para respetar al 
mismo tiempo los requisitos de seguridad 
y conservación, se fijó un límite de sete- 
cientos visitantes por hora. Naturalmente 
se estudió también la cobertura televisiva 
de la muestra y se hicieron las nego- 
ciaciones del caso. Las ceremonias de 
apertura fueron cuidadosamente progra- 
madas, así como todas las actividades y vi- 
sitas de grupos especiales características 
de cualquier exposición importante. Se 
escogieron los lugares adecuados para ins- 
talar puestos de venta (las principales dis- 
posiciones a tomar al respecto habían sido 
definidas por contrato) y los vendedores 
recibieron la formación necesaria. Se pre- 
paró material didáctico para las escuelas. 
Los conservadores norteamericanos que 
participaban en la organización de la 
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31 
Preparación de aparejos y otros materiales 
para recibir las obras en el Museo de San 
Francisco. Cajones de madera utilizados 
como soportes transitorios durante las 
distintas operaciones efectuadas para subir o 
bajar las esculturas pesadas hasta la altura 
exacta de sus bases de exposición, donde se 
las colocará mediante tablillas lubricadas. 
Reserva de gel de sílice y distintos 
instrumentos. Puede verse también uno de 
los biblioratos que contienen los informes 
descriptivos donde se deja constancia del 
estado de las obras. 

muestra se trasladaron en varias oportunï- 
dades a la Santa Sede para familiarizarse 
con las obras y cooperar con los Museos 
del Vaticano para decidir la manera de 
manipular cada una de ellas. 

El 29 de abril de 1982 se anunció la ex- 
posición en una conferencia de prensa ce- 
lebrada en el Vaticano, en la nueva Sala 
del Sínodo, en presencia de los directores 
de los tres museos, representantes de los 
grupos de voluntarios que organizarían 
las ceremonias inaugurales en las tres 
ciudades de los Estados Unidos, conserva- 
dores, patrocinadores, técnicos y amigos. 
El Sumo Pontífice nos hizo el honor de 
asistir y nos dirigió palabras de aliento. 

Por razones de seguridad, no se comu- 
nicó ningún detalle relativo a los prepara- 
tivos de la exposición, la lista de objetos 
que se exhibirían, los procedimientos de 
conservación utilizados y el desplaza- 
miento de las obras. Los especialistas no 
se enteraron entonces de las precauciones 
extremas tomadas para garantizar la segu- 
ridad y la preservación de las obras, lo 
cual explica los malentendidos y la pro- 
funda preocupación expresada por algu- 
nos críticos poco antes de la apertura de la 
exposición. 

30 
Plataforma elevadora hidráulica de comando 
elictrico, utilizada para subir y bajar las 
esculturas pesadas. Los elevadores 
hidráulicos se caracterizan por la regularidad 
de sus movimientos y, sobre todo, porque 
no sufren sacudidas al detenerse. 

32 
Plataforma de descarga del Art Institute de 
Chicago: los rodillos están ubicados frente a 
las paletas que descansan en el piso del 
camión. Se prepararon cuñas de madera de 
distinto espesor para poner los rodillos al 
nivel del piso del camión, que varía según 
el peso de las paletas de estiba transportadas 
en cada viaje. 

In formes descniptiuos 
y embalaje de las obras 

Nunca se insistirá bastante sobre la im- 
portancia que tiene la elección de las 
compañías encargadas del embalaje y el 
transporte. En nuestro caso elegimos la 
empresa Montenovi para el embalaje y 
Tartaglia para el transporte, dos agentes 
que ya habían dado pruebas de su compe- 
tencia y responsabilidad. La elección no 
fue fácil, porque los conservadores de 
museos no suelen tener suficiente expe- 
riencia en este tipo de tareas como para 
imponer técnicas de embalaje y controlar 
las operaciones o, al menos, no lo bastan- 
te para poder supervisar cada detalle. Era 
necesario entonces recurrir a un equipo 
conocido y de confianza. Esta elección es 
siempre fundamental, ya que una vez to- 
mada la decisión no puede cambiarse de 
agente sin exponerse a graves riesgos. 
Trasladar y embalar obras de arte es una 
tarea sumamente delicada, que requiere 
buena coordinación, calma, conocimien- 
tos, seguridad y confianza mutua entre 
todos los que participan en la operación. 
La competencia técnica es desde luego 
importante, pero sola no basta. 

El embalaje y el transporte se planifica- 
ron muy detenidamente. El conservador 
y el restaurador estudiaron con el embala- 
dor varios tipos de cajones, teniendo en 
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cuenta la distancia a recorrer, los medios 
de transporte que se utilizarían y el hecho 
de que sería necesario abrirlos y cerrarlos 
repetidas veces. Estudiaron por separado 
las distintas etapas, buscando soluciones 
apropiadas para cada una de ellas. Fue 
preciso definir las normas internas de se- 
guridad, no sólo respecto del lugar del 
embalaje y la vigilancia del personal en- 
cargado de las operaciones, sino también 
respecto de la apariencia exterior de los 
cajones. Ante todo, para obtener el mate- 
rial necesario, cada elemento fue elegido, 
inspeccionado y ensayado con sumo 
cuidado, ya que las tareas exigían seguri- 
dad absoluta y nadie ignora que aun el 
mejor material puede tener defectos. 

Había que preocuparse además por los 
aspectos administrativos de las opera- 
ciones. Evidentemente, cuando la res- 
ponsabilidad es tan importante todo de- 
be consignarse por escrito. El desplaza- 
miento de cada obra de arte desde su lu- 
gar original de exposición o de almacena- 
miento hasta el laboratorio, el área de 
embalaje, el depósito temporal y el aero- 
puerto y viceversa, requería una firma y 
una contrafirma. 

Los cajones de álamo estacionario se al- 
macenaron en un cobertizo especialmen- 
te construido en el llamado Giardino 
Quadrato. Para eliminar la remota posi- 
bilidad de que los cajones fueran co- 
piados, el personal de seguridad veló para 
que nadie ajeno a la empresa pudiera si- 
quiera verlos. 

Había cuatro tipos básicos de cajones: 
para estatuas, pinturas, objetos y textiles. 
De más está decir que se estudiaron dete- 
nidamente los medios de garantizar no 
sólo la integridad de cada obra, sino su 
perfecta conservación durante todo el 
viaje. Una estatua de mármol no es sen- 
sible a las condiciones atmosféricas pero 
es muy frágil, y la dificultad consiste en 
hacer que llegue entera a su destino (figu- 
ras 33 a 3 5 ) .  En cambio, si bien una pin- 
tura sobre madera no se quiebra fácil- 
mente, es muy sensible a las variaciones 
atmosféricas y su protección plantea gran- 
des problemas. A necesidades diferentes, 
soluciones diferentes: había que en- 
contrar entonces el método de embalaje 
adecuado para cada pieza. 

El Apdo  de Belvedere, por e'jemplo. se 
acondicionó en tres cajones metidos uno 
dentro del otro, según el principio de que 
el objeto y su embalaje deben constituir 
una unidad solidaria, de manera que en 
ningún caso la estatua pudiera moverse 
en el interior (figura 36). Para eso se utili- 
zaron cajas de madera perfiladas cuyo nú- 
mero y posicición, de importancia decisi- 

33 
Busto de Murco Aurelio, bien instalado en 
su doble cajón. La escultura no se 
inmoviliza con abrataderas sino con bolsas 
de papel rellenas de viruta de madera y 
numeradas para indicar exactamente su 
posición en el cajón y facilitar así el 
reembalaje. 
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34 
Busto de Gratidia y Gratiditcs en su doble 
cajón, a la espera de que se atornillen las 
abrazaderas curvas acolchadas. 

35 
Uno de los dos Leones de Nectanebo, listo 
para ser desembalado y ubicado en su lugar. 
Entre los dos cajones puede verse una capa 
de espuma rígida. Para rellenar la parte 
inferior del intersticio se utilizó viruta de 
madera fuertemente comprimida en cada 
nuevo embalaje. 

36 
El Apolo de Beldevere en su cajón interior, 
después de fijada la primera abrazadera. Se 
utilizaron dos o tres cajones, de acuerdo con 
la estructura particular de cada obra. El 
Apolo de Bel'devere fue acondicionado en 
tres (fácilmente visibles en la fotografía) 
entre los cuales se intercalaron distintos 
tipos de material amortiguador: espuma de 
goma, entre el cajón interior y el 
intermedio, espuma rígida de poliuretano 
entre el del medio y el exterior y viruta de 
madera en el fondo de ambos intersticios. 
El conservador en jefe de los mármoles de 
los Museos del Vaticano y el embalador 
decidieron conjuntamente la ubicación 
exacta de las abrazaderas. Era necesario 
definir con precisión los puntos vulnerables 
de la obra para asegurar la máxima eficacia 
de las abrataderas. En este caso, tanto el 
conservador como el embalador estaban tan 
seguros de lo que hacían que, además de la 
posición óptima (vertical), indicaron sobre 
el cajón otra aceptable (acostada sobre un 
lado). 

va para el resultado de la operación, 
fueron establecidos por el embalador en 
estrecha cooperación con nuestro res- 
taurador de mármoles, que conocía con 
exactitud los puntos vulnerables de la 
pieza. Las calas reforzadas se acolcharon 
para no dañar el mármol. El espacio entre 
las cajas se rellenó con distintos tipos de 
materiales: espuma de poliuretano rígida 
(reemplazada luego por ethafoam), espu- 
ma de goma y, además, viruta de madera 
debajo de algunas estatuas, de modo 
que, por así decirlo, cada cajón flotaba 
dentro de los otros para proteger el cajón 
interior de cualquier tipo de choque. 

La pintura de Leonardo también se em- 
baló en tres cajas (figuras 37 a 44) .  En el 
fondo de la caja interior se dejó espacio 
para colocar la cantidad de gel de sílice 
determinada (como para todas las demás 
pinturas) por los expertos del Museo 
Metropolitano. Para que el gel cumpliera 
con eficacia su función, la primera caja 
fue cerrada herméticamente. El relleno 
colocado entre las cajas aislaba el cuadro 
de las variaciones exteriores de tempera- 
tura y humedad relativa y al mismo tiem- 
po lo protegía de los golpes. 

En cuanto a los óleos sobre tabla, una 
vez retirado el marco (si lo tenían) se in- 
movilizaron en el interior de la primera 
caja mediante barras de madera fijadas en 
el borde superior de los paneles. El relle- 
no dispuesto a lo largo de los cuadros los 
mantenía en su lugar, pero permitía la 
eventual dilatación de la madera. 

La superficie pintada se protegió con 
una tela suave, ni peluda ni adherente, 
cubierta a su vez por un material amorti- 
guador y un papel fuerte. Así preparado, 
el cuadro se colocó en una caja cuyo inte- 
rior se había forrado con una película de 
plástico. Después de sellar la primera caja 
con cinta de aluminio adhesiva, se la colo- 
có dentro de otra, a la que en algunos ca- 
sos siguió una tercera, como sucedió con 
la pintura de Leonardo. Un relleno entre 
las cajas aseguraba el aislamiento y la pro- 
tección contra los golpes, las sacudidas, 
las vibraciones y las caídas eventuales. 

Para las pinturas sobre tela no se previó 
un sistema de regulación de las condi- 
ciones atmosféricas, pero las cajas inte- 
riores se forraron con un papel especial- 
mente tratado para estabilizar el grado de 
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humedad. Las telas se inmovilizaron en el 
interior de sus cajas dobles por medio de 
capas de un material flexible que impedía 
las vibraciones. Los marcos de los cuatro 
cuadros mis  grandes se embalaron en ca- 
jas separadas. Las telas de grandes dimen- 
siones se sujetaron con barras de acero fi- 
jadas por una parte al bastidor y por otra 
a la caja central. Se procuró que las pintu- 
ras sobre telaviajaran de canto, nunca ho- 
rizontalmente. 

Los cajones destinados a objetos pe- 
queños contenían cajas de madera (una 
para cada pieza) y dentro de ellas el obje- 
to iba protegido con espuma recortada se- 
gún su forma correspondiente. A su vez, 
dentro del cajón las cajas estaban protegi- 
das de los golpes pot una doble capa de 
material: espuma de goma hacia el inte- 
rior y espuma rígida de poliuretano 
contra la pared exterior (figura 46)  

Los tapices no se plegaron sino que se 
enrollaron en grandes cilindros -a lo lar- 
go en lo posible, a fin de limitar el núme- 
ro de vueltas- alternando el tejido con 
papel para evitar el roce. Para sujetarlos se 
emplearon correas ajustadas con hebillas, 
y después se envolvieron los rollos con ho- 
jas de papel de embalaje. El cajón exterior 
se forró por dentro con papel alquitra- 
nado. 

Todos los elementos del material 
amortiguador utilizado dentro de los ca- 
jones se numeraron e identificaron a fin 
de simplificar las operaciones de reemba- 
laje. Aun así, en más de una oportunidad 
hubo retrasos debidos a problemas de 
identificación. 

La marcación exterior de los cajones fue 
objeto de especiales cuidados (figura 45). 
Por razones de seguridad, la descripción 
del contenido no podía figurar en el ca- 
jón. Se utilizó en cambio un código nu- 
mérico, con cifras negras para el número 
de cajón y cifras rojas para el número de 
referencia del objeto. Este código remitía 
a la lista establecida para el seguro. Ade- 
más se pintaron dos flechas, una negra y 
plena para indicar la posición correcta del 
cajón y otra punteada para indicar una 
posición aceptable en caso necesario (fi- 
guras 47 y 48). A estas indicaciones nu- 
méricas se añadieron otras durante los 
traslados de un museo a otro en los Esta- 

37, 38 y 39 
En el Art Institute de Chicago, el Sun 
Jerónimo de Leonardo es extraído de su 
vitrina para someterlo a inspección. 

dos Unidos: número de vuelo, número de 
catálogo y número de piso o galería de 
destino. Para el viaje de regreso añadimos 
un código de colores y una letra para indi- 
car el grado de urgencia con que debían 
desembalarse una vez llegados a los Mu- 
seos del Vaticano, el lugar preciso estable- 
cido para esta operación y el destino final 
de la obra. Algunos ejemplos de estos sig- 
nos pueden verse en las fotografiás. Por 
otra parte, establecimos cuadros de refe- 
rencia que permitían comprender rápida- 
mente el sentido de los diversos números 
y letras utilizados. 

El desplazamiento de las obras en los 
Museos del Vaticano y el embalaje pro- 
piamente dicho comenzaron en julio de 
1982. Las obras de gran peso se embala- 
ron in sitn. Los objetos pequeños, en 
cambio, heron cuidadosamente trasla- 
dados a una sala próxima al laboratorio de 
conservación, especialmente afectada. 

Especialistas del Museo Metropolitano, 
el jefe de nuestros servicios de seguridad, 
nuestros conservadores y nuestro escriba- 
no asistieron al desplazamiento de cada 
obra. Los informes descriptivos se estable- 
cieron sobre formularios preparados pre- 
viamente y de común acuerdo por los Mu- 
seos del Vaticano y el Museo Metropo- 
litano. Estos formularios estaban conce- 
bidos como para poder ser utilizados en 
cada una de las etapas del viaje: embalaje 
en el Vaticano, desembalaje y nuevo em- 
balaje en el Museo Metropolitano, en el 
Instituto de Arte de Chicago y en el Mu- 
seo de San Francisco y, por último, de- 
sembalaje en el Vaticano. 

Los documentos así constituidos 
fueron firmados por los representantes de 
ambos museos, el restaurador, el embala- 
dor y el agente de transportes. Cada in- 
forme iba acompañado de una o más fo- 
tografías del objeto. Cuando la foto 
revelaba alguna anomalía, se tomaban de 
inmediato fotos Polaroid de detalle que 
se adjuntaban al informe, tildadas con las 
iniciales de todos los representantes pre- 
sentes. 

Todos los informes descriptivos y la do- 
cumentatión pertinente se ordenaron en 
ocho legajos distribuidos en dos maletas. 
Se prepararon dos copias: una acom- 
pañaba los objetos y debía ser visada en 
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cada operación mientras la otra permane- 
cía en el Vaticano. Las maletas viajaban 
con los cajones, en una de las paletas de 
estiba. 

Los informes descriptivos del estado de 
las otras se hicieron con sumo cuidado, 
pues era importante detectar aun las 
degradaciones o alteraciones más insigni- 
ficantes, inmediatamente después de ca- 
da desplazamiento. Para las piezas más 
delicadas, como las pinturas sobre made- 
ra, se procuró que en lo posible fuesen las 
mismas personas las que controlaran el 
embalaje y el desembalaje en los tres mu- 
seos prestatarios y en el Vaticano. 

El traslado propiamente dicho de los 
objetos se realizó durante las horas de 
cierre de los Museos del Vaticano. Consi- 
derando que las doscientas treinta y siete 
piezas prestadas eran muy diversas (desde 
leones egipcios de casi dos toneladas hasta 
una livianísima máscara de mimbre pin- 
tado, objetos de piedra, maderay bronce, 
terracotas, tejidos, etc.), la tarea de em- 
balaje era muy compleja y llevó cuatro 
meses en total. 

La peculiar arquitectura de los Museos 
del Vaticano complicó particularmente 
las operaciones de traslado de ciertas 
obras. Hubo que transportar cajones con 
esculturas pesadas cientos de metros, a lo 
largo de corredores estrechos bordeados 
de objetos o vitrinas frágiles. Algunas es- 
culturas tuvieron que ser sacadas por las 
ventanas con ayuda de pesados anda- 
miajes, otras haciéndolas deslizar por 
rampas montadas sobre las escaleras para 
lo cual se utilizaron pizarras enjabonadas. 
En otros casos pudieron aprovecharse los 
montacargas, pero con magros resulta- 
dos: había que realizar múltiples trasbor- 
dos de unos a otros para avanzar apenas 
cien o doscientos metros. Hubo que fijar 
los itinerarios por anticipado, con la pre- 
cisión de un plan de batalla, y seguirlos al 
pie de la letra. 

Estas difíciles maniobras requirieron la 
participación de numerosas personas, pe- 
ro la dirección del operativo se confió a 
una sola que, desde luego, hacía las con- 
sultas necesarias y trataba de lograr el 
acuerdo general sobre los diversos proble- 
mas que se planteaban, pero a quien la 
decisión final incumbía con exclusividad. 

40, 41, 42, 43 y 44 
El cuadro se coloca horizontalmente en el 
cajón interior y se recubre con papel 
anácido; luego sa atornilla la tapa y por 
último el cajón se cierra herméticamente 
con cinta de aluminio. 

45 
Una vez colocada la tapa del segundo cajón, 

el cajón exterior se cierra y se suncha. A 
continuación será puesto en posición 

vertical. Quedarán así a la vista los números 
de identificación (el número del cajón en 
negro y el número del objeto en rojo), un 

color cuyo código indica el número de vuelo 
en que viajará la obra y una etiqueta con el 

número de la galería (8) a la que será 
transportada inmediatamente después de su 
llegada al M. H. de Young Museum de San 

Francisco. 

46 
Los objetos pequeiios, como estas figuras de 
terracota de Algardi, se embalaron en cajas 

individuales que a su vez se colocaban (de a 
dos o más) en cajones sólidos. Dentro de su 

caja, los objetos estaban protegidos por 
placas de espuma rígida de poliuretano 

aplicadas contra los lados y por almohadillas 
rellenas de viruta de,madera para taponar 

los intersticios o planchas de espuma de 
goma recortadas según la forma de la pieza 

para llenar los espacios vacíos. A fin de 
acelerar el reembalaje y facilitar la 

identificación de los elementos de relleno, 
cada uno de ellos se marcó según su 

posición en la caja. Entre las cajas interiores 
y el cajón exterior se intercalaron capas de 

espuma rigida de poliuretano. 
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Una vez listos para el embarque, los ca- 
jones se depositaron en una gran sala ri- 
gurosamente custodiada día y noche y 
protegida con un sistema de alarma 
electrónico. Entre tanto los conservadores 
y los acompañantes fueron informados de 
las tareas que les aguardaban. Se les 
dieron instrucciones escritas y las listas de 
personas a las que debían llamar por telé- 
fono en caso de urgencia, tanto en Roma 
como en las demás ciudades. 

También se estudiaron y ensayaron 
cuidadosamente los procedimientos a se- 
guir en caso de huelga, retrasos, anula- 
ción de vuelo, modificación de itinerario 
y toda clase de incidentes. 

Estibas de pazetas y embargue 

Las paletas son sólidas plataformas de alu- 
minio. A ellas se amarraron los cajones 
envueltos en plástico transparente y todo 
se cubrió con una lona bien atada con 
cuerdas (figura 49).  Por último, cada pa- 
leta se envolvió con una red y se selló para 
mayor seguridad. Por las mismas razones 
no se permitió que nadie ajeno a las ope- 
raciones tomara fotografías. Agreguemos 
que la posición de los cajones en cada pa- 
leta se visualizaba fácilmente con la ayu- 
da de un esquema grXiCo. 

La carga de cada paleta fue establecida 
en función del volumen y el peso de los 
cajones. La cantidad de vuelos necesaria 
se calculó a su vez en función del número, 
tamaño, peso y costo de seguro de cada 
paleta por un lado, y de la capacidad de 
los aviones por el otro. Se necesitaron on- 
ce vuelos para transportar la carga de Ro- 
ma a Nueva York, trayecto para el que 
Pan Am utiliza aviones Tristars LI011 
fabricados por Lockheed. 

Por cuestiones de seguridad y para evi- 
tar accidentes decidimos preparar las pa- 
letas en el Vaticano y no en el aeropuerto. 
En nuestra propia estación ferroviaria 
(porque el Vaticano posee una estación y 
unos quinientos metros de vía férrea) 
construimos un inmenso cobertizo con 
una plataforma elevada en la que se insta- 
laron rodillos para preparar las paletas 
con su carga y trasladarlas a los camiones. 

El Vaticano es un Estado independien- 
te y, para llegar al aeropuerto, las paletas 
debían atravesar el territorio italiano. Por 
eso fueron selladas en el Vaticano por 
aduaneros italianos bajo la supervisión de 
autoridades vaticanas y en presencia de 
representantes de ambos museos. 

Finalmente llegó el momento de la 
partida: las doscientos treinta y siete 
piezas, distribuidas en ciento veintinueve 
cajones y veintidós paletas, fueron des- 

pachadas a los Estados Unidos en once 
vuelos escalonados entre el 15 de no- 
viembre y el 2 de diciembre de 1982. 

Se tomaron medidas de seguridad muy 
estrictas para el traslado del Vaticano al 
aeropuerto. Mientras procedíamos al em- 
balaje y la traslado, la prensa italiana nos 
atacaba duramente por enviar a un lugar 
tan lejano una cantidad tan importante 
de obras maestras. Algunos críticos de ar- 
te, ignorantes de las precauciones extre- 
madamente severas que tomábamos para 
garantizar la seguridad y la conservación 
de nuestro patrimonio, se indignaban de 
que las autoridades italianas no tuvieran 
ningún medio de impedir que lleváramos 
a cabo nuestro proyecto. 

Corríamos pues más de un riesgo: que 
ladrones de obras de arte interceptaran 
nuestros camiones, que terroristas las se- 
cuestraran para cobrar un rescate, o bien 
que grupos de personas bien intenciona- 
das pero mal informadas trataran de im- 
pedir el traslado en algunos puntos del 
trayecto. 

Por eso nos esforzamos en guardar el 
máximo secreto posible sobre las opera- 
ciones. Nadie, fuera del círculo de los que 
participaban en la empresa, tuvo el me- 
nor indicio de lo que estaba sucediendo. 
Fue una sorpresa para todos descubrir 
más tarde que los objetos ya estaban en 
Nueva York. 

Cada convoy partía del Vaticano a las 
cinco y media de la mañana para llegar al 
aeropuerto antes de las seis y media si- 
guiendo un itinerario diferente cada vez. 
Dada la estación del año (fines de no- 
viembre a principios de diciembre), el 
traslado se efectuó en la oscuridad. 

Los convoyes se componían de dos mo- 
tociclistas de la policía de tránsito, uno al 
frente y el otro desplazándose hacia los la- 
dos o hacia atrás según las circunstancias; 
un automóvil del Vaticano ocupado por 
el responsable de aduanas del Vaticano y 
el acompañante; otro coche ocupado por 
el transportista y el representante del Mu- 
seo Metropolitano; un camión que trans- 
portaba dos paletas cargadas; un auto de 
la policía italiana; un segundo camión 
con paletas adicionales (por si fueran ne- 
cesarias) y un auto de la policía del Vatica- 
no ocupado por guardias y por mí mismo, 
en contacto radial permanente con el Va- 
ticano. 

Un tercer camión esperaba en el Vati- 
cano, listo para partir en caso de que algu- 
no de los dos del convoy sufriera un des- 
perfecto.Se había previsto, si esto ocurría, 
que las paletas del camión averiado se 
trasbordarían al camión de auxilio (todos 
los camiones estaban provistos de sopor- 
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49 
En el M. H. de Young Museum de San 
Francisco se desmonta una paleta de estiba. 

47 y 48 
Embalaje de la estatua de Marsias en el 
M. H. de Young Museum de San Francisco. 
Obsérvese que el cajón exterior lleva dos 
flechas diferentes: la de trazo lleno indica la 
posición óptima y la punteada una posición 
alterna. 
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5 1  
La Crúteril de Astarita, que acaba de llegar 

al Museo de San Francisco, espera el 
control. 

50 
Bandeja con objetos listos para el control. 
Las bolsas de lastre, llenas de perdigones de 
plomo, se utilizan entre otras cosas para 
inmovilizar los objetos. 

I 
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53 
Ejemplo de la utilización de las bolsas de 
lastre. 

52 
Inspección de los discos de bronce etruscos 
con el auxilio de fotografías y de los 
informes descriptivos del estado de las obras 
antes de la partida. 

tes con rodillos) o bien se remolcaría el 
vehículo descompuesto. A su vez, si uno 
de los automóviles tenía problemas, los 
ocupantes debían rápidamente trasladar- 
se a alguno de los otros. 

En el aeropuerto, el convoy se esta- 
cionaba en un lugar aislado a esperar la 
llegada del avión, lo que duraba entre 
tres y cinco horas, luego de lo cual se pro- 
cedía a cargar las paletas. 

El traslado de las obras del Vaticano al 
aeropuerto se consideró una etapa tan im- 
portante y peligrosa del viaje que el escri- 
bano principal del Museo Metropolitano 
y yo mismo seguimos personalmente cada 
convoy, sin perder nunca de vista el carga- 
mento, y esperamos en el aeropuerto du- 
rante horas, hasta que las paletas se de- 
positaban en la aeronave. Un agente es- 
pecial acompañaba cada vuelo junto con 
un agente de seguridad de la compañía 
de aviación. Otro tanto sucedía en el 
aeropuerto de Nueva York. 

Descarga, desenzbazaje e instaZación 
de la exposición en los museos 
prestatarios 

La descarga, el desembalaje y la instala- 
ción de la exposición fueron efectuados 
por un equipo de diez cargadores y por los 
conservadores y restauradores del Museo 
Metropolitano de Arte, -bajo la supervi- 
sión de nuestros conservadores. Hubo 
que recurrir a toda clase de máquinas: 
grúas de pórtico, remolcadores, carreti- 
llas elevadoras plataformas elevadoras 
hidráulicas de comando eléctrico. El mis- 
mo equipo de cargadores siguió la exposi- 
ción a los otros dos museos y se encargó de 
la correcta manipulación de las obras pe- 
sadas. Para evitar sorpresas desagra- 
dables, el equipo del Museo Metropolita- 
no se trasladó en dos ocasiones a cada uno 
de los otros dos museos para medir los 
corredores, pasillos y montacargas. 

Al llegar al Museo Metropolitano, los 
cajones que contenían las pinturas sobre 
tabla se mantuvieron entre doce y veinti- 
cuatro horas en una atmósfera controla- 
da, antes de ser abiertos. Una vez trans- 
currido ese lapso, se abrió la caja central 
de cada pintura para cerrarla rápidamen- 
te luego de haber introducido un ter- 
mohigrómetro. Al cabo de veinte minu- 
tos se procedió a la lectura. Con gran 
satisfacción pudimos comprobar que en 
el interior de las cajas las condiciones at- 
mosféricas no habían variado más del 2 % 
desde el momento del embalaje. La aper- 
tura se hizo en presencia de los conserva- 
dores del Vaticano y del Metropolitano, 
que siguieron a la inversa el procedimien- 

to adoptado para el embalaje: firma de 
los documentos, fotografías y verificación 
de los informes descriptivos del estado de 
las piezas (figuras 50 a 53). 

Tras un examen minucioso, las pintu- 
ras se colocaron inmediatamente en vitri- 
nas especialmente diseñadas para ellas, 
en cuyo interior se habían creado pre- 
viamente las condiciones atmosféricas re- 
queridas (figuras 54 y 55). Cada vitrina 
contenía la cantidad de gel de sílice nece- 
saria para mantener estas condiciones du- 
rante todo el tiempo que durara la exposi- 
ción y en cada una se habían instalado 
también termohigrómetros que permi- 
tían controlar desde el exterior la tempe- 
ratura y la humedad relativa. A lo largo 
de toda la muestra, el representante del 
Vaticano tomaba nota dos veces al día de 
la temperatura y la humedad relativa re- 
gistradas en cada una de las vitrinas don- 
de se exhibían las pinturas sobre tabla. 
Por su parte, un conservador del museo 
prestatario controlaba regularmente los 
instrumentos que medían las condiciones 
atmosféricas reinantes en las diferentes 
galerías. El procedimiento se repetía paso 
a paso cuando la exposición se trasladaba 
de un museo a otro. 

Una vez concluía el desembalaje, los 
cajones se cerraban y todos los tornillos, 
salvo los que servían para sujetar la tapa, 
se guardaban en un sobre dentro de la ca- 
ja central. Durante el reembalaje se lleva- 
ba cuenta de todos los tornillos para que 
ni uno solo se extraviara. Si alguno llega- 
ba a faltar, debía abrirse de nuevo la caja 
para revisarla minuciosamente, ya que un 
tornillo olvidado podía dañar seriamente 
la obra. En una ocasión hubo que desem- 
balar totalmente un cajón ya listo para ser 
sellado, pero afortunadamente el tornillo 
reapareció. Los cajones vacíos se deposita- 
ban en una sala con aire acondicionado, 
que por razones de seguridad permanecía 
cerrada y bajo vigilancia. 

La instalación de la exposición en el 
Museo Metropolitano llevó unas cuatro 
semanas. Habíamos insistido en que el 
personal pudiera trabajar sin precipita- 
ción y tomando todas las precauciones ne- 
cesarias. Nuestros conservadores y res- 
tauradores estuvieron presentes cada vez 
que se desplazaba una obra, junto con un 
representante del Vaticano encargado de 
vigilar el cumplimiento de las medidas de 
seguridad. 

De la misma manera se procedió du- 
rante el traslado de las obras de Nueva 
York a Chicago y San Francisco, así como 
durante el montaje y desmontaje de la ex- , 

posición (figuras 56 y 57). Para que las pa- 
letas pudieran descargarse directamente 
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en los museos receptores, hubo que to- 
mar ciertas medidas: el Museo de Chicago 
tuvo que reorganizar su andén de carga e 
instalar transportadores de rodillos y el de 
San Francisco debió construir una plata- 
forma totalmente nueva. 

Apenas clausuraba la exposición en ca- 
da uno de los museos se colocaba frente a 
cada obra su cajón correspondiente, con 
un letrero que indicaba que aún estaba 
vacio. Una vez instalada la obra en su ci- 
jón y firmado el informe descriptivo don- 
de se constataba el estado de la pieza, el 
letrero de la tapa se sustituía por otro que 
decía controlado (o listo pura sunchar). 
Por último, una vez cerrado el cajón, se le 
fijaba el letrero listo pura dtrasludo. Du- 
rante las operaciones de transporte de un 
museo a otro contamos con la participa- 
ción de dos equipos de conservadores y 
restauradores: uno que vigilaba el des- 
montaje y el embalaje y otro que supervi- 
saba el desembalaje y la instalación en el 
museo de acogida. 

Todos los museos cumplieron rigurosa- 
mente las condiciones impuestas por los 
Museos del Vaticano. Así por ejemplo, 
para poder pasar el embalaje de la estatua 
de Augusto por una puerta sin inclinar el 
cajón, el Art Institute de Chicago modifi- 
có de cinco centímetros el dintel de hor- 
migón, demasiado bajo. 

Durante la installación y el desmontaje 
de la exposición, los museos norteameri- 
canos aplicaron medidas de seguridad 
muy estrictas en razón de las idas y veni- 
das constantes que estas operariones exi- 
gían. Recuerdo que en uno de ellos se ha- 
bían instalado cuatro puntos de control 
en el interior de la zona de exposición, y 
en los tres museos todos los que participa- 
ban en la muestra debían llevar constan- 
temente un distintivo que los identi- 
ficaba. 

La deuoducìón de las obras 
a dos Museos deZ Vaticano 

El 19 de febrero de 1984 se clausuró la ex- 
posición en San Francisco y entre el 27 de 
febrero y el. 10 de marzo, al cabo de casi 
catorce meses de ausencia, las obras co- 
menzaron su viaje de regreso a los Museos 
del Vaticano. 

A diferencia del traslado de Roma a 
NuevaYork, el regreso desde San Francis- 
co no pudo realizarse en vuelos directos. 
En el aeropuerto de Nueva York hubo 
por lo tanto que transbordar las paletas de 
un avión a otro en una zona estrictamente 
custodiada de la estación de carga de la 
Pan Am. Como los riesgos de accidentes 
eran muchos, sobre todo considerando la 
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54 
La vitrina de exposición del cuadro de 
Daddi vista de frente. Puede apreciarse 
también el termohigrómetro. Todas las 
demás vitrinas destinadas a las pinturas 
sobre madera eran exactamente iguales. 

Waher Persegati 

5 5  
La misma vitrina vista por detrás. Los tubos 
blancos porosos contienen gel de sílice, cuya 
propiedad de absorber o liberar humedad 
asegura una tasa de humedad relativa 
constante en el microambiente. La placa de 
acrílico aísla los tubos de la atmósfera 
exterior. Este medio cerrado se comunica 
con la parte delantera (donde está colgado 
el cuadro herméticamente aislado en una 
vitrina acrílica) a través de pequeñas 
hendiduras practicadas entre las placas y 
recubiertas con un tejido de trama muy 
abierta que las hace invisibles. Antes de 
ponerlo en la vitrina, el gel de sílice se 
preacondiciona a la humedad relativa 
indicada por los Museos del Vaticano, en 
este caso 50155 %. Los alambres que se ven 
en la parte inferior estaban conectados a un 
sistema de alarma. 

56 
Paleta lista para ser descargada en el 
aeropuerto de San Francisco. 
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57 
Introducción de una paleta en el camión, 
con ayuda de un transportador de rodillos. 

3. Calendario de los acontecimientos: 

estación (fines de febrero, principios de 
marzo), se previeron diversas medidas a 
tomar según las distintas circunstancias 
que podían presentarse. Por lo demás, no 
faltó ocasión de recurrir a las alternativas 
previstas. Por ejemplo, varios vuelos de 
San Francisco no llegaron a tiempo para la 
conexón Nueva York-Roma y un vuelo 
que debía salir de Nueva York se canceló 
por una tormenta de nieve. 

En este caso también la experiencia y la 
preparación facilitaron las operaciones, a 
pesar de los muchos imprevistos que pu- 
sieron a prueba el sentido de responsabi- 
lidad y la dedicación excepcional de todos 
los que participaban en la empresa. 

El transporte de las obras desde el aero- 
puerto de Roma hasta el Vaticano se reali- 
zó como en el momento de la partida, sal- 
vo que los vuelos se habían reducido a 
siete y que el trayecto entre el aeropuerto 
y el Vaticano se cumplió de día. Claro que 
esta vez temíamos mucho menos las ma- 
nifestaciones hostiles. 

La restitución de las obras a su lugar de 
presentacióo original o a sus depósitos tu- 
vo que planearse cuidadosamente para 
evitar los problemas relacionados con la 
presencia del público en las galerías du- 
rante las horas de apertura. A diferencia 
de lo sucedido en los tres museos norte- 
americanos, donde las galerías asignadas 
a la exposición temporal estaban cerradas 
al público, en los Museos del Vaticano no 
ocurrió otro tanto y las piezas devueltas 
debían instalarse en todos los rincones del 
edificio, de modo que en el momento del 
reembalaje hubo que inscribir en cada ca- 
ja su lugar de destino preciso y planear 
cuidadosamente los itinerarios y el calen- 
dario de las operaciones. 

Al llegar al Vaticano, las cajas que con- 
tenían las pinturas sobre madera fueron 
enviadas de inmediato a nuestro labora- 

1980, febrero. Primeras reuniones en el Museo 
Metropolitano de Nueva York destinadas a 
estudiar la posibilidad de organizar una 
exposición de obras de los Museos del 
Vaticano. 

1980, 22 de junio. Firma de un proyecto de 
protocolo en los Museos del Vaticano. 

1980, 22 de octubre. Firma del contrato en 
Nueva York. 

1980, 8 de noviembre. Firma del contrato en el 
Vaticano. 

1981, 30 de marzo. Comienzo de los trabajos de 
restauración del ApoLo de Behedere. 

1981, 6 de junio. Fin de los trabajos de 
restauración. 

1981, febrero hasta enero de 1982. Medición de 
la temperatura y la humedad relativa en la 
pinacoteca. 

prensa. 
1982, 29 de abril. Anuncio de la exposición a la 

1982, julio. Comienzo del desplazamiento de las 
obras dentro del Vaticano. 

1982, 18 de octubre. Comienzo de la instalación 
de las pinturas sobre madera en la cámara 
de climatización. 

1982, 15 de noviembre. Primera remesa de obras 
de arte enviada por avión a Nueva York. 

1982, 2 de diciembre. Parte del Vaticano la 
última remesa. 

1982, 16 de noviembre. Comienza a montarse la 
exposición en el Museo Metropolitano de 
Arte. 

en el Museo Metropolitano. 

Nueva York. 

exposición en el Art Institute de Chicago. 

1983, 21 de enero. Inauguración de la exposición 

1983, 12 de junio. Clausura de la exposición en 

1983, 19 de junio. Comienza a montarse la 

torio, donde esperaron durante veinti- 
cuatro horas antes de ser instaladas en la 
cámara de climatización donde se adapta- 
rían gradualmente a las condiciones re- 
gistradas por los instrumentos de medi- 
ción de la pinacoteca (65 % de humedad 
relativa). 

Debido a su gran peso, la manipula- 
ción de las cajas en el interior de los 
Museos del Vaticano nos planteaba las 
mismas dificultades que tuvimos al co- 
mienzo, pero la experiencia adquirida en 
los numerosos traslados precedentes nos 
fue de gran ayuda. 

Una obra, sin embargo, nos dio mucho 
trabajo. En el momento del primer em- 
balaje, el Apolo de Belvedere se en- 
contraba en el laboratorio de restaura- 
ción, lo cual hizo que a su regreso del 
viaje tuviéramos la sorpresa de descubrir 
que los cajones exteriores eran demasiado 
voluminosos para pasar por uno de los pa- 
sillos. Tuvimos entonces que quitar el 
frente del cajón exterior y acostar el em- 
balaje para extraer el material amorti- 
guador que rellenaba el espacio del fon- 
do, entre el primer y el segundo cajón, y 
substituirlo por listones engrasados sobre 
los cuales (una vez puesto nuevamente de 
pie y quitada la pared posterior del emba- 
laje) se dejó deslizar el cajón intermedio. 
De la misma manera se procedió para li- 
berar la caja central. Por supuesto, el con- 
servador especializado en piedra que ha- 
bía efectuado la restauración y dirigido el 
embalaje original sabía exactamente de 
qué lado podía inclinarse la estatua, fir- 
memente asegurada en la caja central. 
¡Qué alivio el día que desembalamos el 
último objeto y lo pusimos por fin en su 

El largo y minucioso trabajo de planifi- 
cación y la constante y estrecha coopera- 
ción que hubo en todas las etapas del pro- 

iUgar!3 - 

1983, 16 de julio. Inauguración de la exposición 

1983, 16 de octubre. Clausura de la exposición 

1983, 22 de octubre. Comienza a montarse la 

en el Art Institute de Chicago. 

en Chicago. 

exposición en el M.H. de Young Memorial 
Museum de San Francisco. 

exposición en San Francisco. 

San Francisco. 

Vaticano. 

Vaticano. 

trasladan de la cámara de climatización’a la 
pinacoteca. 

1983, 18 de noviembre. Inauguración de la 

1984, 19 de febrero. Clausura de la exposición en 

1984, 25 de febrero. Primer viaje de regreso al 

1984, 9 de marzo. Último viaje de regreso al 

1984, 22 de marzo. Las pinturas sobre madera se 
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yecto entre administadores, arquitectos, 
conservadores, restauradores y técnicos 
tuvieron su recompensa: las obras de arte 
no sufrieron absolutamente ningún 
daño. Hay que señalar, sin embargo, dos 
incidentes menores. El primero ocurrió 
en el Vaticano: en el momento en que se 
levantaba un cajón para colocarlo en la 
paleta, la gtúa lo dejó caer desde unos cin- 
co centímetros de altura, pese a lo cual las 
verificaciones realizadas de inmediato no 
revelaron ningún tipo de daño. El segun- 
do incidente se produjo en Nueva York: 
cuando el camión que transportaba las 
paletas entraba en el andén de descarga 
del Museo Metropolitano, la parte supe- 
rior del cajón más alto, que contenía la es- 
tatua de Augusto, chocó violentamente 
contra una viga de hormigón, más baja 
que las otras. El cajón exterior sufrió algu- 
nos daños, pero no así los dos cajones in- 
teriores. La radiografía que se hizo de in- 
mediato mostró que la escultura no 
acusaba las consecuencias del golpe. Los 
accidentes no son pues imposibles, pero 
una planificación minuciosa y la pericia de 
todos los que intervienen en el embalaje y 

el transporte pueden prevenir los daños o, 
al menos, reducirlos al mínimo. 

El éxito de la exposición del Vaticano 
en los Estados Unidos compensó amplia- 
mente todos los esfuerzos. Las cifras de 
asistencia dieron un total de 2.098.429 
visitantes desglosados así: 859.939 en 
Nueva York, 616.106 en Chicago y 
622.384 en San Francisco. En los tres mu- 
seos se vendieron 160.452 catálogos y se 
alquilaron 83.908 guías grabadas en 
casete. 

Los ingresos recaudados permitieron 
que los Museos del Vaticano realizaran 
grandes trabajos de restauración y 
equiparan los laboratorios con nuevos 
instrumentos. 

La exposición reportó también otros 
beneficios, no siempre tan evidentes: los 
trabajos de restauración e investigación 
llevados a cabo en la etapa de preparación 
permitieron conocer mejor las obras; la 
redacción de los textos del catálogo dio 
lugar a estudios exhaustivos que enri- 
quecieron nuestros conocimientos y 
nuestra documentación; los conservado- 
res y los técnicos del Vaticano que 

acompañaron la exposición hasta Nueva 
York, Chicago y San Francisco tuvieron 
oportunidad de conocer y tratar a sus co- 
legas de los otros museos, hacer compara- 
ciones, intercambiar información y fami- 
liarizarse con nuevas técnicas. 

La exposición fue una experiencia úni- 
ca para todos, incluso para aquellos que 
no salieron del Vaticano, pues dio una 
nueva dimensión a sus tareas y un hori- 
zonte más amplio a su visión de la reali- 
dad, lo cual demuestra una vez más que 
la dimensión humana es la que justifica 
todos los proyectos, pese a sus riesgos 
inevitables, riesgos que son inseparables 
de la vida misma. 

[Traducido del inglés] 
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La restauración del Apol'o de Belvedere requirió las siguientes 
operaciones: 
Irradiación de la obra con rayos gama. 
Desmantelamiento de todas las partes tratadas anteriormente. 
Supresión de las viejas barras y chavetas, 
Ensamblado con resina de poliéster de todas las partes desmon- 

tadas. Esta operación mostró que, contrariamente a Io que se 
temía, todos los fragmentos se ajustaban perfectamente, 
sobre todo las piernas y el segmento situado entre la pierna 
derecha y el soporte lateral, 

Perforación vertical del soporte en forma de tronco de iirbol y de 
la pierna derecha. Para realizar esta operación, que requería 
el uso de una barrena de 1€4 cm de largo, se utilizii un taladro 
especialmente diseñado para evitar las vibraciones. Las pare- 
des de los dos agujeros así obtenidos se cubrieron perfecta- 
mente con una mezcla de paraloid B72 y cera microcristalina. 
Dada lagransolubilidad de sus componentes, este mezcla ga- 
rantiza la reversibilidad de la operación. 

Inserción vertical en el tronco de árbol de una barra fileteada de 
acero inoxidable de 110 un de longitud y 2,5 cm de diámetro 

' previamente sumergida en una mezcla de paraloid B72 y cera 
microcristalina y fijada luego con resina epoxídrica. 

Inserción vertical en la pierna derecha de la estarua de una barra 
fileteada de acero inoxidable de 114 cm de longitud y. de 2,5 
cm de diámetro previamente sumergida en una mezcla de 
paraloid B72 y cera microcristalina y fijada luego con resina 
epoxídrica . 

Fijación horizontal de un estribo de acero inoxidable entre la 
parte superior del tronco del árbol y la pierna derecha de la 
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estatua a través de la cavidad practicada durante una restaura- 
ción anterior. El estribo, de 24 cm de longitud, 6 cm de ancho 
y 2 cm de espesor, se aseguró con resina epoxídrica, 

Fijación de una placa de acero inoxidable de 76 cm de diámetro 
y 2 cm de espesor bajo la base original de la estatua, por me- 
dio de seis pernos fileteados de acero inoxidable de 3 cm de 
longitud y 1 cm de diámetro. 

Fijación de las dos barras verticales al estribo y a la placa por me- 
dio de cuatro pernos de acero inoxidable de 2 cm x 5 cm. 

Substitución del yeso utilizado en las restauraciones antetiores 
para rellenar las fisuras, por resina de polibter y polvo de 
mármol. Los rellenos se identifican fácilmente bajo los rayos 
ultravioletas. 

Limpieza de la estatua con agua vaporizada. 
Protección de la superficie de m5rmol con paraloid B72 y cera 

microcristdina. 

Reczladro 2 

La restauración de los AtzgeLes m5sicos requirió las siguientes 
operaciones: 
Aplicaciún de dos capas protectoras de paraloid B72. 
Colocación de los fragmentos cara abajo sobre formas negativas 

reforzadas de fibra de vidrio cubiertas con láminas de papel 
de aluminio que presentaban la misma curvatura de los frag- 
mentos. 

Separación de Ia antigua argamasa, 
Montaje sobre nuevos soportes ligeramente flexibles hechos de 

Limpieza de los pigmentos. 
Eliminación de los barnices y retoques al temple. 
Relleno de los huecos y reconstitución de la superficie del fresco 

con acuarela aplicada en pinceladas cortas, verticales y pa- 
ralelas. 

láminas de aluminio revestidas de corcho. 

Reczladro 3 

En la restauración la iMá$cuTu de Apeloo  se procedió de la si- 
guiente manera: 
Ante todo se separó el disco de su soporte de plexiglCs y Iuego 

lamáscara de Aqueloo del disco de bronce, al que estaba suje- 
ta con un alambre de cobre. 

Limpieza del disco y la máscara con un cepillo suave, utilizando 
un solvente para quitar de la superficie los residuos de cera 

Inmersión en los siguientes baños: un baño de setenta y dos ho- 
ras, en una solución al 5 % de Tween 20 en agua destilada; 
tres baños de setenta y dos horas, en una solución de bicarbo- 
nato al 5 % en agua destilada; dos baños de enjuague de cin- 
cuenta horas en agua destilada pura, Entre los baños se quita- 
ron las incrustaciones con cepitlos de cerda dura y escalpelos. 

DespuQ de limpiar y restaurar el metal, el disco y la máscara se 
colocaron en la cámara de regulación termostática a una tem- 
peratura de 70 a 80°C pata obtener una deshidratación total, 
y luego se sumergieron entre siete y ocho horas en una solu- 
ciiin alcohólica de bentatriazol al 3 % . 

Después de secarlo ala temperatura ambiente, se colocó la pieza 
durante setenta y dos horas en la c h a r a  de climatización re- 
gulada a 22°C y a una humedad del 35 %. 

y polvo. 

El disco y la cabeza de Aqueloo se introdujeron en un horno ter- 
mostático regulado a una temperatura de 70 a 80 "C durante 
setenta y dos horas, para completar la deshidratación. 

Se cubrió toda la superficie con una solución de nitrato de pota- 
si0 paraloid Bi2 al 3%. 

Se montó nuevamente la cabeza de Aqueloo en el disco de metal 
y se la sujetó con un hilo de nylon que la mantenía en su posi- 
ción correcta. A diferencia de lo que se habia hecho antes, se 
alinearon los dos agujeros situados a ambos lados de la barba 
de Aqueloo con los perforados en el disco. En realidad, en la 
restauración realizada en el siglo XIX, la máscara estaba leve- 
mente torcida, de manera que la barba cubría la pequeña 
apertura del disco y las dos partes parecian formar una sola 
pieta. 

Nuevo montaje del disco en el soporre de plexiglás. 

Recuudro 4 

El representante de los Museos del Vaticano ante el Metropoli- 
tan Art Museum de Nueva York, el Art Institute de Chicago y 
del M. H. de Young Memorial Museum de San Francisco, con 
motivo de la exposición Las co~ec~ioites del Vgticano: elpa@zXo 
y el u?.&, estaba encargado de lo siguiente: 
1. Tomar nota dos veces por día de los datos regisrtados por los 

instrumentos de control de las condiciones atmosféricas de las 
vitrinas y las salas de exposición. Si las cifras observadas dife- 
rhn de los niveles convenidos entre el Museo Metropotitano 
y los Museos del Vaticano, el representante tomaría nota, in- 
dicaría la hora de1 día y comunicaria la divergencia al coordi- 
nador de la exposición designado por el museo. Si pese a esto 
no se tomaba ninguna medida en consecuencia y la diferencia 
le pareciera grave, el representante advertirla hmediaramen- 
te a los Museos del Vatícano de la situación. 

2. Informar al coordinador acerca de cualquier aspecto de la or- 
ganización de la exposiciún que Ie pareciera perjudicial para 
la imagen de los Museos del Vaticano, del Vaticano mismo 
o de la Iglesia C.stólica. En caso de controversia, el represen- 
tanre notificaría el hecho a los Museos del Vativano. 

3. Estar a la disposición del coordinador y, por su conducto, de 
otros funcionarios del museo para examinar y transmitir a los 
Museos del Vaticano, si el caso 10 justificara, cualquier 
problema relacionado con la exposición que e1 museo deseara 
poner en consideración. 

4. Cumplir todas las instrucciones que le den los Museos del Va- 
ticano. 

5. Estar a la disposición de los Museos del Vaticano para recibir 
sus mensajes (directamente, o a traves del coordinador) du- 
rante los horarios de trabajo del museo. 

El representante no desempeñtj funciones que correspondieran 
al personal del museo de acogida, 

El representante no interferió en las actividades o en las deci- 
siones del personal del museo, salvo en lo consignado en el pun- 
to 2 .  Su función, en las cuestiones relacionadas con la exposición 
de las obras tenian carácter consultivo. El poder de decisión re- 
caía, por contrato, en el museo de acogida, salvo en lo que se 
refería a problemas de conservación. 
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James Porter 

Becario Leverhulme, Universidad de Londres 
(1050-1955); diploma de sociología de la London 
School of Economics (1953); licenciado en letras y 
sociología de la educación (1955). Se dedica a la 
enserianza primaria y secundaria; cursos de sociolo- 
gía y educación hasta 1962. Director adjunto del 
Conventry College (1962-1967); director del Bul- 
mershe College of Higher Education (1967-1968). 
Miembro del Comité nacional de encuesta sobre la 
educación y la formación de maestros (1971); de la 
Sección de Educación del Comité de Becas Univer- 
sitarias (1978); del Consejo Consultivo para la 
Enseñanza del Servicio dè Radiodifusión Indepen- 
diente; del Comité Ejecutivo del ICOM-UK; de la 
Sociedad Real de las Artes (1978); miembro honora- 
rio del College of Perceptors (1978); presidente del 
World Education Fellowship (1979); consultor de la 
Unesco para la enseñanza superior desde 1076; di- 
rector del Commonwealth Institute. Coautor (con 
N. Goble) de L’éoolufion du rôle du maitre. Per- 
xpectiues Internationales, Unesco, Park, 1977. 

1. Muxeum, vol. XXXIII, n.* 4, 198 1. 

En noviembre de 1985, el Instituto del 
Commonwealth de Londres organizó una 
exposición titulada La aventura humana, 
que permaneció abierta al público duran- 
te tres meses, de un éxito tan extraordina- 
rio que podría llegar a tener repercusiones 
fundamentales sobre las futuras exposi- 
ciones temáticas itinerantes. 

El Instituto del Commonwealth es un 
centro cultural al que pertencen los 
cuarenta y nueve países del Common- 
wealth que, en conjunto, representan la 
cuarta parte de la población mundial. 
Uno de sus principales objetivos es “hacer 
conocer el patrimonio cultural de mo- 
do que ilumine la situación contem- 
poránea”. 1 

La idea de la exposición tuvo su origen 
en los trabajos de preparación de un 
programa de seis meses de duración de- 
nominado Conozcamos d África, cuyas 
diversas manifestaciones debían llevarse a 
cabo en 1984. La planificación se inició 

naturalmente con dos o tres años de ante- 
lación. Se consideró entonces que dicha 
exposición debía constituir el punto cul- 
minante del programa, ya que ilustraría 
la enorme significación del continente 
africano en los orígenes y el desarrollo de 
la especie humana que tan agudamente 
contrasta con los peligros que amenazan 
la supervivencia de muchos de sus probla- 
dores contemporáneos. Richard Leakey, 
director del Museo Nacional de Kenya, 
apoyó este punto de vista y consideró que 
la exposición sería una gran oportunidad 
para iniciar al público en una ciencia a cu- 
yo desarrollo, cabe decirlo, él mismo ha 
contribuido tanto. 

Muy pronto se puso de manifiesto que 
los recursos necesarios para esa gran expo- 
sición superaban ampliamente los del 
presupuesto del instituto. En consecuen- 
cia, se decidió buscar un patrocinador. En 
ese entonces, a comienzos de 1983, el 
autor de este artículo se encontraba 
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59 
Paneles de la exposición que muestran las 
técnicas utilizadas para ilustrar los 
conceptos: un procedimiento serigráfïco 
permite imprimir tanto sobre chapas 
laminadas como sobre el plexiglás. Los 
paneles de acrílico pueden cambiarse cada 
vez que es necesario modificar los textos 
para presentarlos en la lengua del país que 
recibe la exposición. 

60 
Paneles que presentan los descubrimientos 
más recientes. En este caso se trata de un 
Homo erectas prosaicamente llamado 
WT15.000 por Richard Leaky, su 
descubridor. 

61 
Figura masculina tamaño natural de Homo 
erectas. 

cumpliendo una misión en la sede central 
de la Unesco en París, donde también 
tiene su sede la filial regional de la IBM 
para África y el Medio Oriente. Fue así co- 
mo una tarde de primavera el autor pudo 
entrevistarse con el gerente general de 
dicha filial regional, que acogió muy fa- 
vorablemente la idea de una exposición 
sobre la historia de la especie humana, su 
potencial actual y sus expectativas. La 
extraordinaria función de la inteligencia y 
la tecnología era un tema de innegable 
afinidad con las actividades de una 
compañía dedicada a elaborar los produc- 
tos más complejos del entendimiento hu- 
mano. Después de esta entrevista, que 
fue más bien una conversación amistosa, 
había que presentar una propuesta de- 
tallada, con lo que se iniciaba un periodo 
de negociaciones francas, pormenoriza- 
das y exigentes que habría de durar más 
de un año. 

Durante esa fase, además de Richard 

Leakey, participaron en el debate tres 
eminentes científicos, los profesores Yves 
Coppens, que ejercía en ese entonces el 
cargo de director del Museo del Hombre 
de París, David Pilbeam, director del 
Departamento de Antropología de la 
Universidad de Harvard y Carl Gustaf 
Bernhard, asesor científico del rey de 
Suecia y presidente del Programa Inter- 
nacional para el Estudio de los Orígenes 
del Hombre. Se encargó a la firma Ron 
Herron Design Associates el diseño de la 
exposición y la asistente ejecutiva de su 
director, Marie-Louise Makris, fue nom- 
brada coordinadora del proyecto. 

Durante las discusions preparatorias se 
hizo evidente que la exposición debía 
concebirse con una perspectiva mundial 
y, aunque África constituiría la parte 
central del proyecto, debía ampliarse el 
espectro de modo que abarcara todas las 
demás regiones del planeta. El proyecto 
sólo pudo completarse a fines de 1985, ya 

que se necesitó bastante tiempo para eva- 
luar el estado actual de los conocimientos 
en ese campo y plasmarlos en un diseño 
verdaderamente imaginativo y eficaz. Por 
último, en vista de la universalidad del 
tema, se convino en que era de suma im- 
portancia que la exposición fuera móvil y, 
en consecuencia, se diseñara desde un 
principio como una gran exposición in- 
ternacional itinerante. 

A fines de 1983 se habían allegado los 
fondos necesarios. Comenzó entonces un 
intenso proceso para traducir las ideas, los 
conocimientos y las hipótesis científicas 
en la realidad concreta de una exposición. 
Desde el comienzo, todos los miembros 
del grupo de planeamiento participaron 
activamente en el diseño y la elaboración 
de la exposición. Qué decir, cómo decirlo 
y cómo dar coherencia al conjunto: esas y 
otras preguntas vertebraban las discu- 
siones que tuvieron lugar en Londres, Pa- 
rís, Nairobi, Estocolmo y Boston. La ín- 
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dole misma de la paleontología se presta- 
ba muy bien para una exposición que 
plantearía más interrogantes de los que 
podría resolver. De conformidad con las 
tendencias actuales de esta disciplina, se 
concibió la exposición de modo que hi- 
ciera participar al visitante en el debate, 
lo invitara a formular su propia opinión y 
a poner en tela de juicio las conclusiones 
que aventuraban los científicos. Los pa- 
neles en que aparecían las “noticias re- 
lámpago’’ y el programa complementario 
de debates, teatro y medios didácticos po- 
nían de relieve las orientaciones de una 
disciplina dinámica en la que los des- 
cubrimientos se desentrañaban literal- 
mente de la tierra al mismo tiempo que 
se inauguraba la exposición. 

Otra grave dificultad que quedaba por 
resolver era cómo narrar, registrando úni- 
camente los puntos culminantes, toda la 
historia de la humanidad, desde los orí- 
genes de la tierra hasta las incertidumbres 
del futuro, y narrarlas ajustiindose al for- 
mato de una exposición que se empa- 
quetaría en grandes cajas para enviarla a 
Irlanda del Norte, Europa Central, Es- 
candinavia y a traves de París nuevamente 
a Londres, donde se modificaría y actuali- 
zaría para continuar su camino hasta el 
África, el continente que le había dado 
origen. El tratamiento que podría re- 
querir una exposición itinerante fue estu- 
diado muy cuidadosamente. Se inventó 
un sistema de iluminación completamen- 
te nuevo y para imprimir los paneles 
se utilizó un procedimiento serigráfko 
(figuras 59 y 60). Una secuencia muy 
compleja, que llevaba al visitante desde 
los orígenes de la tierra y a través del co- 
mienzo de la vida y la evolución de las es- 
pecies hasta el presente y el futuro, estaba 
preparada de modo que se adaptara a los 
muy diversos ambientes de los distintos 
lugares en que se presentaría. 

Como se partía del principio de que las 
personas debían participar en los proble- 
mas planteados por la exposición, era pre- 
ciso que los objetos expuestos estuvieran 
al alcance de la mano y pudieran manipu- 
larse y examinarse de cerca. Por esta razón 
los esqueletos y cráneos presentados sin 
vitrinas eran en tealidad copias exactas de 
los originales y podían tocarse sin temor. 
En su recorrido el visitante se encontraba 
también frente a sorprendentes mani- 
quíes realizados en base a los últimos des- 
cubrimientos científicos sobre la mujer y 
el hombre primitivos, cuyo impresionan- 
te realismo hace creer que se está verdade- 
ramente ante quienes habitaron esta 
tierra hace más de tres millones de años 
(figuras 61-63). 

Pero la prueba de la validez de todas las 
ideas y de la planificación no llegó, desde 
luego, sino durante la presentación de la 
exposición propiamente dicha. Obvio es 
decir que no se logró, ni mucho menos, 
todo lo que se había tratado de hacer. No 
obstante, el enorme éxito de público y 
crítica que tuvo la exposición fue prueba 
fehaciente de que los visitantes habían 
comprendido cabalmente su propósito y 
se sentían concernidos por la historia, con 
clara conciencia de su indiscutible partici- 
pación en ella. La respuesta fue, en con- 
secuencia, extraordinariamente positiva. 
Entusiasmada por los maniquíes, la ma- 
yor parte de los visitantes pasó un tiempo 
considerable en la exposición y una mino- 
ría significativa la visitó varias veces. No 
era raro verlos entablar debates en la ex- 
posición misma, dirigiéndose a otros visi- 
tantes para formularles preguntas sobre 
los problemas planteados y hacer comen- 
tarios sobre las piezas exhibidas. Si hubo 

quejas, fue sobre todo a propósito de la 
afluencia y de las salas atestadas, en parti- 
cular los fines de semana: durante el 
tiempo que duró la exposición, miles de 
personas se quedaron sin poder entrar. 
Este público numeroso estaba motivado 
por una excelente publicidad, por la críti- 
ca altamente favorable y, ante todo, por 
el poder de la idea. Es de esperar que en 
otras ciudades se utilizarán locales más 
amplios que permitan recibir un mayor 
número de personas y ofrecer mayor co- 
modidad en los días de gran afluencia de 
público. 

Los visitantes se arrebataban de las ma- 
nos el catálogo, que era al mismo tiempo 
una guía de la exposición y un comentario 
sobre ciertos aspectos de la evolución de 
las especies. Su popularidad demostró de 
manera rotunda el interés que tiene la 
gente por este tema y su deseo de cono- 
cerlo mejor. 

El instituto ha considerado siempre 
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62 
Figura femenina tamaño natural de Homo 
erectas. 

63 
Imágenes obtenidas por computadora que 

' ilustran el mecanismo del hombre para 
marchar y la anatomía de los gorilas. 

65 
El módulo V I  
contiene mapas en 
los que figuran 
indicaciones sobre 
las guerras, los 
intercambios 
comerciales, la 
pobreza y los 
diferentes medios 
ecológicos del 
mundo contem- 
poráneo. 

que las exposiciones deben necesa- 
riamente formar parte de un programa de 
comunicación. La aventura humana esti- 
muló un programa complementario muy 
rico que incluyó obras de teatro, pelí- 
culas, conferencias dictadas por especialis- 
tas nacionales y extranjeros, seminarios, 
programas escolares, material didáctico y 
guías para profesores. Entre tales mani- 
festaciones se destacaron presentaciones 
de indole altamente experimental que 
combinaban el arte de un grupo de acto- 
res, músicos y bailarines de Tanzania con 
el de un grupo británico de teatro de van- 
guardia. El espectáculo, presentado du- 
rante una semana por el grupo británico 
Welfare State y la compañía africana Ba- 
gamoyo, de Tanzania, tuvo lugar en el 
teatro del instituto y constituyó una 
brillante demostración de lo que la pues- 
ta en escena puede dar a un tema de im- 
portancia universal como éste. 

Destinado fundamentalmente a las es- 
cuelas y las familias, otro espectáculo, El 
canto de Gea (la Madre Tierra de la mito- 
logía griega), se presentó durante los tres 
meses que duró la exposición en un deco- 
rado especialmente creado para simular 

64 
Imágenes obtenidas por computadora que 
ilustran el mecanismo del hombre para 
marchar y la anatomía de los gorilas. 

66 
Réplica de un yelmo real inglés que data de 
hace 470 años. 
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67 
Réplica de una máscara No de madera, 
procedente de Kobe, Japón, que data de 
hace 1.300 años. 

68 
Lucy, maniquí de tamaño natural, con ojos 
que se mueven de tanto en tanto. Está 
montado sobre una base en la que se 
moldearon las huellas fosilizadas 
encontradas en Laeotoli, Tanzania, impresas 
en un terreno que data de hace tres 
millones seiscientos mil años. 

69 
Reproducción de una cabeza de mujer 

tallada en marfil, la Venus de Brassempouy 
(Dordoña), cuyo original, que data de hace 

18.000 años, se encuentra en el Museo de 
Antigüedades Nacionales de Saint- 

Germain-en-Laye, Francia. 

con mucho realismo una máquina del 
tiempo que trasladaba a los niños a una 
caverna de hace treinta mil años, con es- 
calones tallados en la roca, cataratas, ani- 
males, conchas e incluso trogloditas. El 
espectáculo terminaba con una secuencia 
en la que los participantes volvían al pre- 
sente impulsados por la máquina del 
tiempo y se encontraban en un estudio 
donde podían entonces “elegir su futu- 
ro”. El autor de esta experiencia educati- 
va, teatral y musical es el talentoso artista 
y educador australiano Eric Madden. 
Muchos de quienes participaron en esta 
representación procuraron repetirla por 
su cuenta en las escuelas y crear su propia 
versión dramática del pasado, del presen- 
te y de lo que nos anuncia el futuro. 

El programa cinematográfico reunió 
películas sobre las diversas identidades 
culturales del mundo contemporáneo, en 
particular de los países en desarrollo, así 
como sobre la lucha incesante de los 
pueblos por crear una conciencia cultural 
en un mundo que con .frecuencia trans- 
mite a la población rural las imágenes 
alienantes de las culturas urbanas domi- 
nantes. 

El material didáctico se presentó en 
forma de cinco carpetas educativas dife- 
rentes que se distribuyeron a las escuelas, 
acompañadas de un libro sobre La aven- 
tura hnmana, utilizado sobre todo por los 
maestros para animar el trabajo del aula 
y para aprender a servirse del medio am- 
biente de la región. Cada fin de semana 
había expertos que ayudaban a los padres 
y a los niños a identificar los fósiles que 
ellos mismos habían encontrado. Tam- 
bién se organizaron una serie de semina- 
rios para analizar la enseñanza de la 
prehistoria en la escuela, la forma de vivir 
con las demás criaturas del mundo y los 
elementos filosóficos que se desprenden 
de la evolución de las especies. La Unesco 
patrocinó además una importante confe- 
rencia sobre las exposiciones itinerantes 
en las que se utilizó como modelo para el 
análisis La aventura humana. 

Sin embargo la característica dominan- 
te de la exposición fue el debate informal 
que se instaló constantemente dentro y 
fuera de la exposición, en la radio, la 
prensa y la televisión, lo cual permitió 
modificar hasta cierto punto el modo en ’ 
que las personas se miraban a sí mismas y 
la visión que tenían del mundo. Se reali- 
zaron cuarenta y nueve audiciones dife- 
rentes de radio y televisión, algunas de las 
cuales es transmitieron en África, Fran- 
cia, Alemania, Estados Unidos y Grecia. 
Otras se difundieron a través del Servicio 
Internacional de la BBC. En los periódi- 
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cos nacionales, incluidos los dominicales, 
se publicaron fotografías y comentarios. 
También aparecieron artículos en veinte 
revistas especializadas en una amplia ga- 
ma de disciplinas y en toda la prensa edu- 
cativa se habló tanto de la exposición co- 
mo del programa complementario. En 
periódicos de países tan lejanos entre sí 
como Zimbabwe, Jamaica, Holanda, Ita- 
lia, Nueva Zelandia y Mauricio se infor- 
maba sobre la exposición, lo mismo que 
en algunos periódicos regionales. Tam- 
bién se publicaron diversos artículos y co- 
mentarios en veinte revistas populares. 

Si se la juzga según los criterios gene- 
raimente utilizados para evaluar las ma- 
nifestaciones producidas en las grandes 
ciudades, la exposición fue todo un éxito. 
Sin embargo la inauguración en Londres 
con la presencia de la reina Isabel fue 
simplemente el inicio de un viaje que la 
llevaría a Irlanda del Norte y más tarde a 
los Países Bajos, la República Federal de 
Alemania, Suecia. Austria y Francia. Tras 
su gira europea, la exposición regresará a 
Londres para ser restaurada y actualizada 
antes de emprender un largo viaje por el 
continente africano que comenzará en 
Zimbabwe para remontar luego la costa 
occidental y atravesar el continente hasta 
el África oriental. AI final de su viaje per- 
manecerá en el continente africano, cuya 
importancia es dominante en la evolu- 
ción de nuestra especie. 

Uno de los aspectos fundamentales de 
la exposición era el deseo de hacerla lo 
más flexible y adaptable que fuera po- 
sible, tanto a las reacciones del público 
como a la naturaleza dinámica de la pa- 
leontología, disciplina que vertebra toda 
la historia que narra la exposición. Por es- 
to, mientras la muestra permaneció en 
Londres fue necesario modificarla en re- 
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petidas ocasiones para mejorar la presen- 
tación y su legibilidad. Se prevé que 
este proceso de adaptación continuará 
mientras la exposición se presente en di- 
ferentes ámbitos culturales y se vaya ajus- 
tando a las exigencias específicas de los di- 
versos públicos. Para que la exposición 
tenga un éxito cabal es indispensable que 
su mensaje fundamental, definido por 
tres eminentes paleontólogos tras varios 
años de discusión, pueda adaptarse de 
manera adecuada a los diversos medios en 
que se presentará. Este problema se vol- 
verá desde luego mucho más agudo cuan- 
do la exposición llegue al África, aunque 
antes de que eso ocurra los especialistas 
encargados de su diseño y presentación 
celebrarán al respecto consultas porme- 
norizadas con científicos y museólogos 
africanos, en particular con los que traba- 
jan en los diferentes museos donde se pre- 
sentará la exposición. Uno de los aspectos 
que requerirán mayores adaptaciones se- 
rán las secciones finales, que tratan del 
presente y el futuro. Se prevé además que 
cada país tendrá piezas que querrá incor- 
porar a la muestra y que cada una de las 
instituciones en que se presentará la ex- 
posición elaborará su propio programa 
complementario. Cada sede recibirá un 
informe detallado de la experiencia obte- 
nida en las anteriores y dispondrá de un 
manual muy detallado para montar, 
mantener y desmontar la exposición. Los 
textos fueron concebidos de manera que 
pudieran traducirse fácilmente a los di- 
versos idiomas de los países involucrados. 

A diferencia de otros medios, como el 
libro, el cine o la televisión, la exposición 
se comporta esencialmente como una for- 
ma apropiada y dinámica de comunica- 
ción, susceptible de adaptarse a los obje- 
tivos de la institución que la presenta y a 

los comentarios y la participación de 
quienes la visitan. Para ser eficaz, una ex- 
posición debería señalar los puntos en 
que las pruebas no son terminantes y 
pueden admitirse diferentes interpreta- 
ciones y, sobre todo, debería mostrar que 
la ciencia es a menudo tan personal, ins- 
pirada y vulnerable como el arte. Una 
exposición itinerante debería además 
brindar a los diseñadores, pedagogos y 
especialistas en comunicación la posibili- 
dad de añadir su propia dimensión a la de 
quienes la concibieron en principio para 
un público determinado, en un lugar de- 
terminado y en un momento determina- 
do. Por último, la prueba de la validez de 
una exposición como forma de comunica- 
ción internacional radica en su capacidad 
de ser remodelada para dirigirse a públi- 
cos diversos sin perder por eso su integri- 
dad y su poder de expresión y de penetra- 
ción en los diferentes medios culturales. 

La aventura hzcmana reafirma la comu- 
nidad de nuestros orígenes e ilustra la in- 
significancia de factores superficiales co- 
mo el color de la piel y la situación 
geogrSica respecto de la unicidad de la 
fuente biológica y cultural de la humani- 
dad. A lo largo de toda la historia relatada 
por la exposición se reitera un tema: lo 
que nos une es infinitamente más grande 
que lo que nos separa. Esta verdad, junto 
con los logros alcanzados por la humani- 
dad, así como los inmensos recursos que 
nos ofrecen el planeta y sus alrededores, 
constituyen el marco para una acción que 
no puede postergarse. Esperemos que el 
sentimiento de la fraternidad histórica y 
de la urgencia de los problemas que debe- 
mos enfrentar animará la exposición en 
todos los lugares en que se presente. 

[ Traducido del inglé~] 

70 
Publicidad del Instituto Commonwealth 
para la exposición La aventura humana y las 
actividades complementarias. 

Lus grandes etapas de la gira 

La exposición La aventura humana se inauguró el 21 de no- 
viembre de 1985 en el Instituto del Commonwealth, donde fue 
clausurada el 23 de febrero de 1986. Luego de esta presentación 
en Londres, se prevé enviarla a las siguientes instituciones euro- 
peas: Real Instituto de los Trópicos, Amsterdam, Países Bajos; 
Museo EtnogrSiCo de Suecia, Estocolmo, Suecia; Museo de 
Ultramar, Bremen, República Federal de Alemania; Museo de 
Historia Natural, Viena, Austria; y Museo del Hombre (Grand 
Palais), París, Francia. 

Tras su gira europea, la exposición regresará al Reino Unido 
para ser modificada y actualizada antes de presentarse en los si- 
guientes museos africanos: Museo Nacional de Accra, Ghana, 
Museo Nacional de Lagos, Nigeria, Museo Histórico de Dakar, 
Senegal, Museo Prehistórico de Kinshasa, Zaite, Museo Na- 
cional de Harare, Zimbabwe, y Museo Nacional de Nairobi, 
Kenya. 
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Valery Petrovich Sazonov 

Nació en 1945. Se diplomó en el Instituto Pedagó- 
gico de Penza, Departamento de Artes GrScas. 
Fue profesor de dibujo en una escuela secundaria. 
Seguidamente se graduó en la Escuela de Bellas Ar- 
tes de Leningrado, en la Facultad de Teoría e Histo- 
ria del Arte. Desde 1972 dirige la Galería Savitsky 
de Penza. De 1973 a 1978 enseiió historia del arte 
en la Escuela de Bellas Artes Savitsky de esta ciudad. 
Es autor de varias publicaciones sobre las artes plb- 
ticas: artículos, catálogos de exposiciones y el ilbum 
La GaLeriu Suvitsky de Penza, Colección Artes Plis- 
ticas, 1979. Es miembro de la Unión de Artistas de 
la URSS. 

Museum entrevistó a Vale9 Sazonov, di- 
rector de la GalerLa Savitsky de Penza y de 
su anexo, llamado Galefia de un Solo 
Cuadro, qae fuera inaugurado en 1983. 
En este antiguo ed;fiGi, de dimensiones 
reducidas, se presentan exposiciones tem- 
porales dedicadas a las mejores pinturas 
de los museos más importantes de la 
URSS. En cada exposición se exhibe du- 
rante varios meses una sola pintura, 
acompañada de un programa aadiovi- 
sual. Desde su inauguración, los habitan- 
tes de Penza han podido adnzirar seis 
obras, tres de ellasprocedentes del Museo 
Ruso de Leningrado y otras tres de la Ga- 
1erLa Tretiakov de M O S G ~ .  

Museum: Evidentemente, no es casuali- 
dad que la Galería de un Solo Cuadro se 
encuentre en Penza. Supongo que si se 
eligió esta ciudad fue por su historia y por 
sus tradiciones culturales. 

Sazonov: Desde luego. Penza es una 
vieja ciudad rusa, fundada en el año 
1663, que poco a poco fue extendiéndose 
a orillas del río Sura, uno de los principa- 
les afluentes del Volga. 

Penza es famosa por sus tradiciones 
culturales. En 1875 nació en la ciudad la 
primera troupe circense de Rusia y poco 
después, en 1882, se creaba la primera 
academia de música. En 1893 se fundó 
uno de los teatros más antiguos de Rusia, 
hoy llamado Teatro de A. V. Lunachars- 
ky, y en 1898 se abrió la Escuela de Bellas 
Artes. La Galería de Pintura, cuya colec- 
ción cuenta hoy con más de seis mil obras, 
fue inaugurada en 1892. 

Museum: Pero, si los habitantes de 
Penza pueden ver las ricas colecciones de 
la galería y visitar las exposiciones tempo- 
rales que se organizan en la ciudad, {por 
qué entonces se le ocurrió exponer un solo 
cuadro cada vez? 

Sazonov: Porque yo creo que cuando se 
visita una exposición, sobre todo si es 
grande, la enorme cantidad de obras ex- 
puestas provoca cierto aturdimiento y 
uno no emplea, delante de cada una de 
ellas, el tiempo necesario para dejarse 
“impregnar” verdaderamente. Los cua- 
dros desfilan como un paisaje visto desde 
la ventanilla de un tren que circulara a 
gran velocidad. Muchas veces, una visita 
en tales condiciones sólo deja una sensa- 

ción de cansancio y frustración. Una sola 
obra puede en cambio despertar una 
emoción mucho mayor. 

La idea de mostrar un solo cuadro no es 
nueva. Ya en el siglo pasado, K. P. 
Brullov expuso en varias ciudades de 
Europa su óleo Los 6ltimos dias de Pom- 
peya. En San Petersburgo, se formaban 
largas colas sólo para ver el cuadro de A. 
I. Kuindja que se titula Claro de luna 
sobre el Dniéper. En 1974, el Museo 
Pushkin de Moscú expuso La Gioconda 
de Leonardo en una sala especial. La visita 
estaba organizada de manera que el 
público sólo tuviera acceso a esa sala y 
abandonara el museo inmediatamente 
después de ver la obra. En realidad no es 
raro que un museo exponga una obra de 
manera bien destacada, ya sea porque 
forma parre de sus últimas adquisiciones, 
ya porque acaba de serle legada o porque 
se la ha restaurado recientemente, pero 
en general suele haber otras obras en la 
misma sala. 

Mmeum: Evidentemente, esta solu- 
ción no le parece suficiente . . . 

Sazonov: No, no del todo. Incluso si se 
reserva una sala especial para el cuadro en 
cuestión, conscientemente o no, el visi- 
tante recibe la influencia de los cuadros 
de otros artistas y la impresión que le 
causa la obra se hace borrosa. Además, es 
conveniente que quienes descubren una 
pintura o un artista reciban una cierta in- 
formación complementaria. Asimismo la 
experiencia demuestra que los medios de 
información que se utilizan en los museos 
(etiquetas o noticias explicativas) no 
contribuyen demasiado a despertar inte- 
rés por el arte. De ahí que hayamos trata- 
do de encontrar nuevas modalidades de 
trabajo. 

Museum: ¿Cómo empezó todo? 
¿Cómo surgió la idea de crear una galería 
de un solo cuadro? 

Sazonov: La idea estaba en el aire, co- 
mo suele decirse, pero el primero que la 
formuló fue G. V. Miasnikov, secretario 
del Comité del Partido del distrito de 
Penza, en 1980. Gran conocedor de 
nuestra región, él ha contribuido a crear 
o impulsar varios museos de la ciudad. 

Museum: Explíquenos cómo tomó 
cuerpo esa idea. 

Sazonov: En su forma actual, el museo 
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71 
Vista d e  la Galería d e  un  Solo Cuadro d e  
Penza. 

1. El tc16n fue ejecutado especialmente para el 
museo par la artista moscovita L. V. Litvinova. 

2 .  Se form6 así un equipo contituido por el 
ttcnico V. Porudominsky y la directora 
L. Velednitskaya para la banda sonora y por el 
director V. Sazonov y el ingeniero E. Frolov para 
las diapositiva?. 

es el resultado de minuciosas investiga- 
ciones y de un enorme trabajo. Las autori- 
dades municipales nos permitieron elegir 
el emplazamiento, de modo que opta- 
mos por la antigua residencia del director 
de correos, un palacete de una sola planta 
de mediados del siglo XIX situado en una 
colina desde la que se contempla una her- 
mosa vista de la ciudad (figura 71). El 
terreno tiene una superficie de unos 120 
mz y los arquitectos locales nos ayudaron 
a encontrar las soluciones para transfor- 
mar el edificio, cuyo estilo del siglo XIX 
se ha conservado totalmente, en un local 
adaptado a las exigencias de un museo. 
Las puertas exteriores e interiores fueron 
tealizadas por restauradores basándose en 
modelos de época, y los barrotes de hierro 
forjado de la escalera interior y de las ven- 
tanas, obra de un herrero aficionado de la 
ciudad de Kuznetska, son también copias 
de originales antiguos. 

En principio pensamos exponer por un 
tiempo determinado una pintura célebre 
en una sala pequeña, con sillones dis- 
puestos de manera azarosa. Así, los visi- 
tantes podrían contemplar el cuadro con 
tranquilidad y sentados cómodamente, o 
bien acercarse, intercambiar impresiones, 
etc. Sin embargo, terminamos por cam- 
biar de idea y aunque la solución adopta- 
da tampoco es difinitiva, la visita del mu- 
seo sigue ahora las siguientes pautas: el 
público adquiere las entradas con antela- 
ción, en primer lugar porque a nuestro 
juicio debe estar interiormente preparado 
para la visita y, además, porque las expo- 
siciones han tenido un éxito tal en la 
ciudad y en la región que no resulta fácil 
enttar al museo sin reserva previa. 

Hemos hecho todo lo posible por crear 
una atmósfera propicia a un encuentro 
con el arte. Luego de dejar sus abrigos en 

el guardarropa instalado en el sótano, lo 
que es obligatorio, los visitantes suben la 
sala de exposición y se acomodan en buta- 
cas confortables. A cada sesión asisten 
unas treinta y cinco personas, ya que deli- 
beradamente hemos limitado el número 
de asientos, con la intención de provocar 
en los espectadores una sensación intimis- 
ta de “pintura de cámara”, atmósfera 
que los tonos suaves de la decoración inte- 
rior contribuyen a acentuar. 

Se apagan las luces y comienza enton- 
ces la proyección de una serie de diaposi- 
tivas con banda sonora: por el momento 
el cuadro permanece oculto tras un te- 
lón.* Al terminar la proyección, después 
de una pequeña pausa, la pantalla se le- 
vanta, se encienden las candilejas y el te- 
lón se abre lentamente, descubriendo el 
cuadro (figura 72). Los espectadores 
pueden contemplarlo detenidamente, 
acompañado de un fondo musical ade- 
cuado, sin ningíín otro comentario. La se- 
sión dura en total cuarenta minutos. 

Habíamos pensado exponer en una sa- 
la contigua dibujos, fotografias, libros y 
otros materiales relacionados con la pin- 
tura expuesta, pero la experiencia nos 
mostró que no era oportuno insistir, dado 
que el programa es ya suficientemente 
denso en información y exige a los espec- 
tadores bastante concentración y, sobre 
todo, un gran compromiso emocional. 
Con todo, no está excluida la posibilidad 
de habilitar otra sala en la que el público 
esperaría el comienzo de la sesión fami- 
liarizándose al mismo tiempo con la his- 
toria del museo, por ejemplo. 

Musez” (Cómo preparan ustedes los 
programas audiovisuales que presentan? 

Sazonov: Uno de nuestros objetivos ha 
sido siempre ofrecer al visitante abundan- 
te información sobre la obra expuesta. AI 
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72 
La sala de exposición. 

principio habíamos pensado que un 
miembro del personal diera frente al 
cuadro una charla de quince o veinte mi- 
nutos sobre la pintura, el autor, etc., pero 
rápidamente abandonamos la idea, por 
dos razones: en primer lugar porque se 
había decidido que en la exposición 
habría música de fondo para suscitar en el 
público el estado de ánimo apropiado y, 
además, porque el guía distrae involunta- 
riamente la atención por su forma de 
hablar, de moverse, etc. A eso se agrega 
que no hay quien pueda repetir un mis- 
mo comentario seis veces al día: es tan 
agotador y aburrido que forzosamente su 
calidad ha de resentirse. Por eso decidi- 
mos proyectar unas pocas diapositivas en 
las que se llama la atención sobre un de- 
terminado detalle del cuadro o se presen- 
tan otras obras del mismo pintor. Al prin- 
cipio las diapositiva eran cinco, pero 
ahora se proyectan hasta cincuenta. 

La etapa siguiente consistió en preparar 
el guión de la proyección. Estaba claro 
que librado a sus propias fuerzas el perso- 
nal del museo conseguiría redactar un 
texto que al menos tendría el nivel de los 
que se oyen habitualmente, pero eso no 
bastaba para la experiencia, única en su 
género, que queríamos intentar. Opta- 
mos entonces por dirigirnos a los críticos 
de arte. Como la primera obra que pensá- 
bamos exponer era una tela de N. N. Gay 
titulada Pedro I interroga alzarevich Ale- 
mi, le pedimos un texto a V. N. Porudo- 
minsky, autor de una monografía sobre el 
pintor. Finalmente el museo se inauguró 
el 12 de febrero de 1983, pero con un 
cuadro de V. I. Surikov, La toma de la 
guarnición en la nieve. Estamos muy 
agradecidos al Museo Estatal Ruso por ha- 
bernos permitido empezar exponiendo 
precisamente esa pintura, no sólo por sus 

valores intrínsecos, sino también porque 
en 1892 había formado parte de una 
pequeña exposición itinerante presenta- 
da en la Galería de Penza, que acababa 
entonces de inaugurarse. La obra de Gay, 
por su parte, se expuso posteriormente. 

Una vez terminado el comentario sobre 
el cuadro de Surikov, se planteó el 
problema de encontrar quien leyera ade- 
cuadamente el texto. Durante los ensayos 
nos dimos cuenta de que, en todos los 
planos, teníamos que recurrir a profe- 
sionales del más alto nivel, si verdadera- 
mente queríamos obtener la calidad que 
nuestra empresa merecía. Solicitamos en- 
tonces la colaboración de los mejores ser- . 
vicios técnicos y artísticos de la radio so- 
viética. La primera banda sonora se grabó’ 
en los estudios centrales de Moscú,* con 
las voces de O. Tabakov, Y. Smolensky y 
N. Litvinova, destacados actores de teatro 
moscovitas y excelentes lectores. El papel 
de Surikov estuvo a cargo de M. Ulianov. 

Maseam: Dice usted “papel”, jes un 
lapsus? 

Sazonov: No, en absoluto. El espectá- 
culo que presentamos en el museo es ver- 
daderamente una puesta en escena. Co- 
mo ya he dicho, hay incluso un telón. 
Para mí, la utilización de los distintos me- 
dios de expresión de las diversas formas 
del arte no sólo es posible en el marco de 
una exposición, sino incluso imprescin- 
dible. El teatro contemporáneo, por su 
parte, recurre también a las posibilidades 
técnicas y expresivas que le brinda el cine. 

En el texto de la banda sonora hemos 
tratado de evitar todo análisis de la obra 
que guardara parecido con una crítica de 
arte erudita que, a nuestro juicio, suele 
dejar indiferente al público no familiari- 
zado. Nuestro intento fue más bien hacer 
sentir a los espectadores la atmósfera del 

cuadro, ayudarlos a comprender el carác- 
ter de su época y la personalidad de su 
autor. 

Museum: ¿Podría darnos algunas pre- 
cisiones sobre el enfoque? 

Sazonov: Tomemos como ejemplo la 
exposición de la obra de Surikov La toma 
de la guarnición en la nieve. El comenta- 
rio es una dramatización basada en diver- 
sos documentos, entre ellos cartas del 
propio artista y recuerdos de sus amigos, 
ya que los testimonios de sus contempo- 
ráneos permiten juzgar la complejidad de 
la vida artística de la época. Las diapositi- 
vas no pretenden substituir al cuadro, 
simplemente preparan al público para 
contemplarlo y sentirlo. La charla de un 
guía no puede conseguir nunca que el vi- 
sitante “entre” así en la obra. El acom- 
pañamiento musicai cumple una función 
fundamental, por lo cual se elige cuida- 
dosamente según las características de la 
obra y de la época. 

Museum: {Qué otras obras han ex- 
puesto ya y cuáles proyectan exponer más 
adelante? 

Sazonov: En total hemos expuesto seis 
cuadros. Aparte de los que ya he men- 
cionado, se exhibieron Lapetición de ma- 
no delcomandante de P. A. Fedotov, La 
velada de I. E. Repin y dos obras de artis- 
tas soviéticos, Laprimavera de A. A. Plas- 
tov y Elabrigo de V. E. Popkov. 

Tenemos muchos proyectos. Vamos a 
seguir exponiendo obras de artistas ru- 
sos y soviéticos. También quisiéramos 
mostrar al público las obras más destaca- 
das de la pintura extranjera, pero eso de- 
pende de las posibilidades de los museos 
que nos prestan sus tesoros. Por otra par- 
te, la especificidad de nuestro museo difi- 
culta más aún la elección de los cuadros, 
pues debe tratarse de una obra de máxi- 



240 V a f q  Petrovich Sazonov 

mo nivel artístico en torno a la cual se 
pueda construir un relato sugestivo. 
También hay que tener en cuenta las di- 
mensiones, ya que no es fácil exponer 
cuadros pequeños en nuestro museo. 

Museum: Actualmente puede verse 
por toda la ciudad un cartel del museo 
que reproduce La velada. ¿Cómo eran los 
carteles de las otras exposiciones? 

SazonotJ: Cuando se creó el museo, se 
decidió que su emblema sería un marco y 
un telón. Así aparece ahora a la entrada 
del museo y en todos nuestros carteles (fi- 
gura 73). Estos se ajustan siempre a un 
mismo modelo, lo Gnico que cambia es la 
reproducción del cuadro que se está expo- 
niendo.3 

Museum: En un museo como el suyo 
no se plantea el problema de la conserva- 
ción de las colecciones. No obstante, es 
de suponer que se han tomado medidas 
para proteger las obras que reciben en 
préstamo. 

Sazonoo: Desde luego. Los conserva- 
dores de los museos que nos prestan las 
obras se aseguran de que las condiciones 
de exposición sean satisfactorias: tempe- 
ratura y humedad constantes, número li- 
mitado de visitantes y atmósfera sin 
sobrecarga gracias a una buena ventila- 
ción y a la iluminación con lámparas in- 
candescentes de 60 vatios. Por lo demás, 
el cuadro permanece la mayor parte del 
tiempo detrás del telón y se ha instalado 
en el edificio un sistema de alarma. 

Museum: 2 A quiénes se dirigen sus ex- 
posiciones? 

Sazonov: AI crear el museo, quisimos 
ante todo despertar el interés del gran 
público por las artes plásticas. No nos di- 
rigimos a los visitantes de paso, sino a la 
población local, a los habitantes de la 
ciudad y de la región. El museo los va 

73 

familiarizando paulatinamente con las 
grandes obras de arte y el nivel de esta ini- 
ciación se acomoda por igual al conocedor 
que al neófito. Los comentarios que se 
leen en el libro de oro prueban que son 
muchos los visitantes que acuden con re- 
gularidad y que esperan con impaciencia 
la siguiente exposición. Es importante 
señalar que la frecuentación de la Galería 
de Pintura de Penza ha aumentado consi- 
derablemente desde que se inaugurara la 
Galería de un Solo Cuadro. Después de 
haber asistido a nuestra exposición, 
muchas personas empiezan a interesarse 
por los libros de arte y ven de otro modo 
la pintura. 

Museum: ¿Qué número de visitantes 
recibe el museo? 

Sazonov: Desde su inauguración, el 
museo ha recibido aproximadamente 
130.000 visitantes. No hay que olvidar 
que sólo hay seis sesiones por día y que la 
Galería de un Solo Cuadro, al igual que 
la Galería de Pintura, se cierra un día a la 
semana: el jueves. 

Desde la primera exposición iniciamos 
una encuesta entre el público, con miras 
a realizar un estudio sociológico. Hemos 
comprobado así que los obreros, estu- 
diantes y profesores representan más de la 
mitad de nuestro público. Pero también 
acuden muchos grupos que viven en el 
campo y éste es otro aspecto interesante. 
Por ejemplo, la población rural representa 
un quinto de las treinta mil personas que 
en seis meses han venido a ver el cuadro 
La primavera de Plastov. Naturalmente, 
la visita al museo forma parte para ellos 
de un programa cultural que comprende 
también la asistencia a un espectáculo 
teatral o circense y un recorrido por la 
ciudad para conocer sus monumentos his- 
tóricos. 

. _  
Carteles del museo. 

Mzrseum: Sabemos que para cuantos 
trabajan en un museo, la máxima recom- 
pensa es la satisfacción del público. 
{Podría darnos algunos ejemplos de la 
reacción de la gente? 

Sazonov: Con mucho gusto. Algunas 
de sus observaciones son sumamente ha- 
lagadoras para nosotros. El ingeniero 
Glujov escribe en nuestro libro de oro: 
“Con la galería, ésta es la segunda fiesta 
del arte en Penza. ¡Qué suerte tenemos 
de vivir en esta ciudad! ” Un profesor del 
Instituto Pedagógico de Penza, Ivanov, 
afirma: “Incluso la contemplación misma 
del cuadro o, para ser más exactos, el 
proceso de contemplación está pensado 
hasta en sus más mínimos detalles, para 
aumentar su poder de expresión y sensibi- 
lizar al visitante”. Las reacciones de los 
habitantes de otras ciudades no son me- 
nos positivas: “Nosotros, que vivimos en 
Leningrado, hemos visto muchas veces es- 
te cuadro, pero aquí lo hemos descubier- 
to verdaderamente, como si lo viéramos 
por primera vez. Gracias”. 

rMzueum: Todo cuanto nos ha dicho 
corresponde asma actitud creativa, a una 
búsqueda de nuevos caminos. ¿En qué 
proyectos trabajan ahora? 

Sazonov: Hace poco tiempo la Galería 
de Pintura de Penza recibió el legado de 
un edificio construido en 1912 por el ar- 
quitecto Von Gogen, en el que tenía su 
sede un banco agrícola. Una vez termi- 
nada la restauración, instalaremos allí 
nuestras colecciones. La superficie de ex- 
posición disponible pasará así de 300 a 
1.500 m2, pero la diferencia no se reduce 
a una mera ampliación de la galería: he- 
mos decidido prestar mayor atención a las 
tradiciones artísticas locales y poner el 
acento sobre la obra de los pintores de 
Penza, que son el orgullo de nuestra re- 
gión. La presentación del patrimonio cul- 
tural contribuye en gran medida a cimen- 
tar el patriotismo y el amor al terruño. En 
las salas de la galería se instalarán tres ex- 
posiciones conmemorativas dedicadas a 
ilustres pintores de la región: K. A. Sa- 
vitsky, primer director de la galería, I. S. 
Goriuschkin-Sorokapudov, discípulo de 
Repin, y A. V. Lentulov. Además de sus 
obras, pensamos exponer también docu- 
mentos, fotografías y objetos que les per- 
tenecieron. Después de todo, en todo ti- 
po de museo es posible buscar nuevas 
formas de trabajo. 

[Traducido del‘ mso] 

3 .  El diseñadur del cartel es A. Merkusrhev. 
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Lu nueva saZa de exbosiciones temDoraZes 

En un número reciente de Maseam se 
afirmaba que “el patrimonio cultural 
expresa la experiencia histórica de cada 
pueblo y su personalidad colectiva”.’ Y 
precisamente, porque es el producto de la 
experiencia histórica y del genio creador 
de un pueblo, hemos de velar para que su 
presentación sea un exponente digno de 
la mayor fiabilidad y cargado de la máxi- 
ma información. 

Esta convicción nos llevó a buscar un 
método que permitiera de algún modo 
animar los objetos que se expondrían en 
la muestra consagrada a las máscaras y 
tallas del África subsahariana y establecer 
entre ellos y el visitante una suerte de co- 
municación que lo incitara a dejarse pe- 
netrar por el ambiente así creado. 

Las piezas presentadas provenían de un 
área cultural determinada: la que va des- 
de Guinea Bissau, en el África occidental, 
hasta el Congo y desde el último tercio 
del siglo XIX hasta 1 s años sesenta del 
siglo xx.2 

Marco de da exposìcìón 

El Museo Nacional de Etnología, en el 
que se encuentra esta sala de exposiciones 
temporales, es un edificio del siglo pasa- 
do. Fue construido en 1875 por un ar- 
quitecto madrileño, el marqués de Cu- 
bas,3 en un estilo ecléctico propio de la 
época. La escalera de entrada nos conduce 
a un pórtico formado por cuatro colum- 
nas jónicas y un frontón que dan acceso a 
la parte central del edificio. Las alas en 
cambio son un ejemplo de la arquitectura 
doméstica española de fines del siglo 
XIX, con sus balcones a lo largo y sus rose- 
tas y ovos de estuco. La bóveda de hierro, 
hoy vidriada, asegura la iluminación ce- 
nital de la parte del edificio ocupada por 
el museo que, a pesar de algunos trabajos 

L. 

de renovación realizados en los años 
cuarenta, ha permanecido tal como era en 
el momento de su fundación. La sala de- 
dicada a las exposiciones temporales, en 
cambio, fue reestructurada recientemen- 
te. De unos 120 m2 de superficie, conser- 
va -como puede verse en las fotos- las 
columnas de hierro fundido con capitel 
corintio, de factura muy estilizada y 
estrías longitudinales, que descansan 
sobre una base y están pautadas por mol- 
duras en su tercio inferior. Dos de los mu- 
ros que delimitan la sala -10s exte- 
riores- son de espesor diferente de los 
demás: uno da a la calle y el otro al patio 
central. En cuanto a los otros dos, el pri- 
mero separa la sala de la entrada del mu- 
seo y el segundo es medianero con otro 
edificio (figuras 74 y 75) .  

El hecho de ser una sala dedicada a 
las exposiciones temporales4 conlleva su 
inadecuación para la presentación perma- 
nente de los objetos. Nos encontramos 
entonces con un espacio técnicamente 
aséptico, con los condicionantes de su 
propia configuración y donde deben 
controlarse constantemente la humedad 
relativa, la temperatura, la iluminación, 
la renovación del aire y las vibraciones. 
Por otra parte, la calidad de la ilumina- 
ción, la utilización del espacio, la decora- 
ción y el control del sonido para crear am- 
bientaciones musicales exigen enormes 
cuidados. La sala está dividida en dos zo- 
nas. La más amplia está atravesada por co- 
lumnas que a su vez la subdividen en dos. 
La más pequeña, por su parte, está sepa- 
rada de la anterior por pilares que forman 
parte de la estructura del edificio. 

El muro que da a la calle, de un metro 
de espesor, está pautado por tres ventanas 
bloqueadas, lo cual implica una masa tér- 
mica importante que asegura el control 
de la temperatura interior, con escasa 

Marta Sierra Delage 

Responsable de la Sección Africana del Museo Na- 
cional de Etnología de Madrid. Miembro del cuerpo 
directivo de la Asociación Española de Africanistas, 
afiliada al Consejo de Europa. en cuya reciente 
asamblea internacional participara. Sus investiga- 
ciones se centran principalmente en las culturas del 
África subsahariana, para lo cual utiliza como fuen- 
te primera de documentación los fondos y archivos 
del museo. 

Alfonso Calle García 

Arquitecto, especializado desde hace años en lamo- 
dernización de los museos. Para completar sus estu- 
dios diseñó un museo de líneas funcionales en cola- 
boración con conservadores y museólogos. 

*: Este artículo constituye una versión 
actualizada de un texto aparecido en e! catálogo 
de la exposición Afáscaras y tallas del Afnka 
siibsahariana presentada en el Museo Nacional de 
Etnología de Madrid, de marzo a mayo de 1986. 

1. Museam, n.’ 141, 1984, p. 5. 
2. Dada la rareza, incluso la ausencia total de 

toda documentación referida a los objetos 
expuestos, estas fechas no pueden ser sino 
aproximativas. 

Dr. Velasco. Proyecto del marqu6 de Cubas”, 
Goja, n.’ 167-168, Madrid, 1982. 

4. Ciertos problemas que conocen los museos 
se plantean entonces aquí con menos agudeza, o 
bien no se plantean en absoluto. En cambio, la 
brevedad de las exposiciones es un dato que cabe 
tomar en cuenta. 

3 .  M. Sierra Delage, “El Museo del 
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74 
Vista general de la sala de exposición que 
permite ver los tres espacios, A, B y C. 

5 .  Las ventanas provocan importantes 
intercambios de calorías y frigorías entre el 
interior y el exterior, así como la condensación de 
humedad, ademh de permitir, obviamente, la 
entrada de luz natural. Todo lo cual resulta 
cuando menos inconveniente, ranto desde el 
punto de vista de la conservacicin de los objetos 
como de la ambientación que se quería crear. 

técnicos”. En el caso de esta exposición, la 
superficie y la forma de las vitrinas fueron 
determinadas en función del espacio disponible y 
del tipo de objetos presentados. 

7. Dado que es muy débil el efecto de la 
iluminacirin y del calor sobre las variaciones de 
temperatura y humedad, no las tomamos en 
cuenta. 

6. Schichilone llama a las vitrinas “recipientes 

75 
Los pilares que delimitan los espacios B y C. 

variación entre el día y la noche. Dado 
el carácter temporal de las exposiciones 
no cabe preocuparse de las variaciones 
térmicas estacionales. En cuanto a los 
problemas de humedad, el espesor del 
muro hace que la condensación se pro- 
duzca dentro de su propia masa sin llegar 
a afectar la sala. En cuanto al muro exte- 
rior, que da al patio, su espesor de sólo 
treinta centímetros hace que su masa tér- 
mica sea menor y que se produzca un ma- 
yor intercambio de calorías/frigorías, a lo 
cual se agrega que la superficie es muy in- 
ferior a la del muro que da a la calle. De 
todas maneras, el revestimiento de yeso 
que cubre el lado interior de las paredes 
asegura una regulación higrométrica no- 
table, de modo que los únicos elementos 
que podrían tener incidencia sobre el 
microclima interior deseado son las ven- 
tanas. 5 

Los otros dos muros, por su parte, no 
son factores de variaciones térmicas o 
higrométricas, puesto que separan espa- 
cios interiores en el que reina el mismo 
microclima. 

Por todas estas razones, puede conside- 
rarse que las condiciones reunidas en la 
sala son aceptables. 

Dicho esto, cabe examinar otro factor 
que contribuye de manera determinante 
a la estabilidad térmica e higrométrica del 
material expuesto: las vitrinas.6 

Se trata de vitrinas independientes si- 
tuadas entre las columnas y de espacios 
acristalados adosados a las paredes de la 

sala. El uso del vidrio sobre toda la super- 
ficie asegura la protección física de los ob- 
jetos sin por eso disminuir su proximi- 
dad, en la medida en que la transparancia 
de los materiales permite contemplarlos 
desde distintos ángulos. El vidrio contri- 
buye además a estabilizar las condiciones 
internas de las vitrinas, protegiendo a la 
vez los objetos del polvo ambiental y de 
las vibraciones de la sala, al menos hasta 
cierto punto. Al mismo tiempo se ha pro- 
curado crear en el interior de la vitrina 
una ventilación suficiente que asegure la 
renovación del aire e impida el “efecto de 
invernadero”. 

Una vez definido el marco de la exposi- 
ción, analizamos los efectos que sobre él 
tendrían los cambios introducidos en la 
sala para crear el ambiente deseado. Estu- 
diamos entonces la disposición, potencia 
y calidad de la iluminación, así como el 
calor que emite; el calor y la humedad 
aportados por los visitantes; la ubicación 
de los radiadores, a fin de homogeneizar 
la temperatura en todos los puntos de la 
sala; los riesgos de vibraciones y el nivel 
sonoro adecuado. 

Teniendo en cuenta todo esto, decidi- 
mos dotar la sala de una luminosidad me- 
dia de 150 lux, de manera que potenciara 
la iluminación de las vitrinas. La emisión 
de calor será de 8 Kcal/hora por metro 
cuadrado, a las que hay que sumar 60 
Kcal/hora por persona.7 También consi- 
deramos que era preferible anular la cale- 
facción, puesto que para los objetos son 
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más peligrosos los saltos térmicos que una 
temperatura algo más baja que la ideal, 
pero estable. En cuanto a vibraciones, la 
solidez de la construcción y la perfecta 
hermeticidad de las ventanas impiden 
prácticamente su transmisión. Sin em- 
bargo, para eliminar las que pudieran de- 
rivarse de la sonorización, repartimos 
cuidadosamente las fuentes de sonido, 
sin olvidar sobre todo que las vibraciones 
transmitidas a través del aire difícilmente 
llegan a afectar las piezas. 

El paso siguiente fue estudiar deteni- 
damente la ambientación que deseába- 
mos crear, para lo cual tomamos en cuen- 
ta tres elementos: el espacio -cuyo 
impacto se busca reforzar con el acondi- 
cionamiento de la sala y las vitrinas- los 
objetos y el mensaje que se pretende 
transmitir. 

Se puede crear un ámbito agradable 
variando la calidad de la luz y jugando 
con los colores de los paños de muro, las 
cortinas que han de cubrir las ventanas y 
los lienzos que sirven de fondo a los obje- 
tos en las vitrinas o a las vitrinas mismas, 
con la limitación de que esta posibilidad 
se nos ofrece únicamente en las superfi- 
cies verticales,S ya que el suelo es de 
corcho, un material de tono cálido, y el 
techo sirve exclusivamente de soporte téc- 
nico a la iluminación. 

La ubicación de las piezas y la compo- 
sición de los pajios murales con las vitri- 
nas, fotografías, carteles y mapas que 
acompañan cada cultura cobraron gran 
importancia. Aprovechando los espacios 
por encima de los radiadores y todos los 
recovecos, colocamos la información a la 
derecha de las piezas, en tanto que a su iz- 
quierda están las fotos explicativis más 
pequeñas. Las fotografías, en color y en 
sepia, están enmarcadas en madera 
neutra y son de dimensiones muy va- 
riables. En cuanto a las notas informati- 
vas, aparecen en carteles de dos tamaños 
y grandes caracteres, con suficiente espa- 
cio entre los renglones. 

Los mapas generales son de gran 
tamaño y señalan con colores diferentes 
las distintas zonas culturales abordadas 
en la muestra, mientras los mapas de- 
tallados que corresponden a cada una de 
ellas recuperan el color que se les atribuye 
en la carta general.9 

En la ambientación hemos utilizado 
colores cálidos y tenues, en la gama del 
rojo y el amarillo, para evocar el origen de 
las piezas expuestas, efecto que también 
se persigue con la música y con la calidad 
y el color de la luz, tendientes a reforzar 
la deseada africanidad del espacio. 

Llegamos así al elemento fundamental 

de toda exposición: su contenido, es de- 
cir, los objetos presentados. 

Cada objeto es un material y una for- 
ma, un peso y un sentido determinado. 
Por tanto hay que buscar un soporte que 
lo sujete y respete estas condiciones, pero 
que a la vez le permita hablar por sí. Ele- 
gimos entonces el metacrilato, un mate- 
rial resistente que no provoca deterioros y 
permite observar los objetos en todos sus 
detalles. 

Para evitar los ángulos rectos y los pla- 
nos agresivos, diseñamos bases de susten- 
tación redondas -más acordes al carácter 
y la forma de las tallas expuestas- de las 
que surgen tubos que sirven de apoyo a 
las piezas. En el caso de las máscaras, los 
tubos están incrustados en el centro de la 
base, mientras para las tallas fang se 
desplazan a uno de los extremos, lo cual 
permite la introducción del apéndice 
adosado a las esculturas (figura 76, a y b) . 
En lo que respecta a las cabezas de bovi- 
nos de cuello alargado de Guinea Bissau, 
la base en forma de ocho tumbado (con 
un círculo más grande que el otro) tiene 
el mismo largo de la cabeza. En el círculo 
más grande se fijó un gancho que puede 
doblarse según la dirección deseada y 
retorcerse para fortalecer su resistencia 
(figura 76c). Los maniquíes, que tienen 
brazos móviles, están asegurados con 
tornillos de cabeza redonda para que los 
trajes de fibra no se enganchen. 

Hemos tratado de dar unidad a la pre- 
sentación, respetando las peculiaridades 
de cada objeto y haciendo resaltar su for- 
ma como expresión de las normas del gru- 
po social del que provienen. El soporte 
contribuye a mostrar de la mejor manera 
posible esa forma, así como el lugar que 
se le asigna acentúa su simbolismo. El 
efecto de unidad se ve reforzado por la 
ausencia de luz natural -que podría de- 
teriorar los materiales orgánicos- y el uso 
de filtros sobre las fuentes de luz arti- 
ficial. 

Hemos intentado situar los objetos en 
su contexto geográfico y cultural valién- 
donos de la presentación audiovisual de 
los rituales a los que están vinculados. 

En cuanto al criterio de exposición, da- 
do que se trata de material etnogrXiCo y 
que la superficie de la sala es limitada, de- 
cidimos ceñirnos a los aspectos comunes 
de las diversas culturas, sin dejar de pre- 
sentar cada grupo como una unidad. Para 
esto aprovechamos las columnas y los pa- 
ramentos verticales que sirven natural- 
mente de separación, potenciando así al- 
gunas de las piezas que por su valor 
estético y calidad pueden constituir el 
centro de la exposición.10 Las piezas están 

b 

C 

76 
Croquis de las bases. 

8. La composición de los paños verticales se 
sacrifica al recorrido de la exposición y a la 
claridad del mensaje que se quiere transmitir, 
quedando en segundo plano su aportación 
ambiental. 

los pequeños es de treinta centímetros. 

objetos representativos de cada pueblo se 
compensó apelando a los fondos de otras 
colecciones. 

9. La diferencia de tamaño entre los grandes y 

10. El posible desequilibrio en el número de 
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agrupadas según su origen geográfico y 
en cada unidad se explica su relación con 
los diferentes cultos y rituales. 

0bjetitIo.s 

No hay que olvidar que la exposición se 
dirige a un público muy heterogéneo, 
tanto desde el punto de vista de la edad 
como de la formación. For esta razón es- 
tablecimos un nivel medio de conoci- 
mientos a partir del cual redactamos tex- 
tos explicativos claros y concisos que se 
completaban con documentación grifica 
y la proyección de un audiovisual. 

Nuestro objetivo era dar a conocer otras 
culturas de la manera más clara y agra- 
dable y sin perder calidad en la transfe- 
rencia, de manera que el visitante pu- 
diera visualizar y apreciar un modelo de 
sociedad diferente y que su patrimonio 
cultural se conviertiera -por la manera 
en que estaba presentado- en una 
auténtica fuente de información. 

Para esto debimos tomar en cucntn la 
psicología individual y colectiva del vi- 
sitante. 

Desde la escuela hasta la edad adulta el 
individuo pasa por varias fiases que, de 
manera general, podrían describirse así: 

La primera es la de la adaptación a la 
sociedad (desde los siete a los once años), 
que puede considerarse una etapa de ma- 
duración estructural y funcional del siste- 
ma nervioso central. Es el momento del 
aprendizaje y exige el uso de colores vivos 
que permitan una percepción clara.". 
Por eso hemos previsto, entre otras cosas, 
unas hojas para colorear en las que el niño 
pueda identificar el área geográfka co- 
rrespondiente a cada cultura. 

En la adolescencia, hacia los Catorce 
años, el niño percibe ya la perspectiva y 
tiene una mayor capacidad de abstrac- 
ción. Por eso hemos preparado a su inten- 
ción una hoja explicativa sobre temas di- 
versos (El' c~ l ' to  de los aympasados, por 
ejemplo) acompañadas de un glosario de 
términos técnicos. 

Para los adultos, por sil parte, hemos 
establecido un catálogo de las piezas ex- 
puestas, con una introducción general 
sobre las mgscaras y tallas africanas a la 
que siguen otros textos dedicados a cada 
una de las culturas presentadas. El objeti- 
vo era mostrar la validez de todas las ma- 
nifestaciones de la vida humana y la nece- 
sidad, en consecuencia, de dirigir hacia 
ellas una mirada desprovista de juicios de 
valor preconcebidos. 

A nivel psicolcigico. nos propusimos 
despertar la receptividad del visitante, 
para lo cual consideramos necesario orien- 

77 
Croquis de  la sala donde se señala el 
recorrido de  la exposicih. 

tar su atención y dar a la muestra una uni- 
dad en la que el perfecto control de los 
factores técnicos y ambientales evitara 
las notas discordantes que pudieran 
distraerlo. Para esto no se ha descuida- 
do ningún detalle: las etiquetas, por 
ejemplo, están redactadas de manera de 
dar la información fundamental en dos lí- 
neas espaciadas e impresas en caracteres 
relativamente grandes, mientras los datos 
complementarios aparecen en letras más 
pequeñas. También dejamos suficiente 
espacio libre entre los objetos, procuran- 
do así evitar la saturación y la fatiga, a lo 
cual contribuyen también la iluminación 
contrastada y el acondicionamiento de lu- 
gares de descanso. 

En suma, nuestro objetivo era lograr 
que al salir de la exposición el visitante 
hubiera asimilado ciertas nociones de re- 
latividad cultural y una escala de valores 
que contribuyeran a su enriquecimiento 
personal y,  en consecuencia, al de la so- 
ciedad en su conjunto. El museo se con- 
vierte así en una fuente dinámica de in- 
formación. 

El itinerario de la exibición fue deter- 
minado por el espacio, los objetos y los 
criterios de presentación. A la derecha de 
la entrada se inicia un circuito en forma 
de doble S que sigue el sentido inverso al 
de las agujas del reloj. Como puede verse 

en el croquis de la figura 77 ,  los espacios 
A y B están separados por cuatro colum- 
nas entre las cuales se ubicaron vitrinas in- 
dependientes. En lo que respecta a los 
tramos delimitados por los pilares, sólo se 
utilizaron tres, mientras los otros dos sir- 
ven para pasar al espacio C y para salir, 
una vez terminada la visita. 

Por último, nos hemos esforzado por 
hacer la visita lo m S  agradable posible, 
regulando el flujo de visitantes y procu- 
rando una circulación fluida. 

Las figuras 78 y 79 muestran una parte 
de las vitrinas de la sala de exposiciones 
temporales ya ocupadas por las piezas 
africanas. Durante toda la visita se puede 
escuchar música africana, que forma par- 
te de la vida cotidiana y de la identidad 
de los pueblos del continente. 

11. Para detrrminar el color de los mapas, nos 
haYdmOS en 10s estudios que sobre este tema 
realizara Friedrich Friibel en 1825 y en la teoría 
de los tontrastes formulada por Itten en los cursos 
del Bauhaus (1919-1933). 
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78 y 79 
La nueva sala de exposiciones temporales 
con las pieps de la muestra Mhcanzs y 
tallas del Af~ca subsahanana. 
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E L  P U N T O  DE V I S T A  DEL 
C O N S E R V A D O R  

La protección de Zas pintaras 
en Zas exposiciones de obras prestdas 

Denis Serjeant 

Arquitecto, ha trabajado en el diseño de escuelas y 
facultades. Durante diez años participó en la orga- 
nización de una sección de arquitectura en una es- 
cuela de bellas artes, hecho poco frecuente aún hoy, 
pero que ponía en evidencia de manera particular 
las relaciones existentes entre todas las artes. Desde 
hace seis años es inspector de la Royal Academy of 
Arts de Londres, cargo que lo obliga a intervenir en 
todos los aspectos de la vida de la institución y en la 
conservación de Burlington House, la hermosa sede 
de la Academia. 

Las grandes exposiciones artísticas inter- 
nacionales son y serán por mucho tiempo 
una realidad ineludible. El autor de este 
artículo sostiene que éste es un hecho que 
debe aceptarse, que los problemas de 
conservación que plantea son especiales y 
exceden las normas corrientes de las expo- 
siciones permanentes y que los conser- 
vadores, los propietarios, los diseñado- 
res de exposiciones, los directores de mu- 
seos y los organizadores tendrán que 
aceptar las responsabilidades especiales 
que implican estos intercambios interna- 
cionales, que no carecen de aspectos dis- 
cutibles. Desgraciadamente, las motiva- 
ciones de quienes participan en ellos son 
múltiples y variadas, pero pocas otorgan 
prioridad a la protección de las pinturas. 
El objetivo de estas notas es señalar algu- 
nos peligros particulares que corren las 
obras prestadas en el marco de estas expo- 
siciones. 

Comencemos por el lado positivo de la 
cuestión: quienes manipulan las obras de 
arte son absolutamente dignos de elogio. 
Indiferentes a todo lo que no sea la pro- 
tección de las obras maestras, las descol- 
garán con infinito cuidado de las paredes 
donde estaban expuestas de manera per- 
manente, las embalarán en cajas espe- 
ciales y finalmente las despacharán, feli- 
ces de haber hecho todo lo que estaba a 
su alcance. Luego, los mejores transpor- 
tistas internacionales utilizarán cajones 
magníficamente diseñados, de estructura 
resistente y con revestimientos internos 
que aseguran el control de las condiciones 
ambientales. Estos cajones son tan bellos 
que esperamos que un día se exhiban con 
(o incluso sin) su contenido (figuras 80 y 
81). Lejos está la época (por lo menos así 
lo esperamos) en que un duque enviaba 
obras maestras al taller de restauración en 
una carreta abierta conducida por sus 

peones, escena que el autor ha presen- 
ciado personalmente. La certeza de que 
las obras confiadas a profesionales viaja- 
rán en buenas condiciones puede hoy ex- 
tenderse al cuidado con que serán trata- 
das durante la preparación, exhibición y 
embalaje por las nuevas generaciones de 
conservadores que han dado ya muestras 
de gran responsabilidad (figuras 82 y 83). 
Las inspecciones meticulosas al comienzo 
y al final de la exposición y la observación 
continua de las obras durante la muestra 
contribuyen a reducir al mínimo los ries- 
gos de deterioro. El mundo del arte debe 
pues mucho a la solícita atención de tra- 
bajadores que hacen posibles las exposi- 
ciones y no sería por lo tanto justo esca- 
timarles los merecidos elogios (figuras 
84 y 85). 

La ansiedad comienza cuando analiza- 
mos el papel que juegan ciertos persona- 
jes eminentes. Es aquí donde surge la 
eterna historia de las lealtades y responsa- 
bilidades contradictorias. Un historiador 
del arte ambicioso, decidido a organizar 
la más grande exposición de la década, 
jcómo podrá conciliar su deseo de ver fi- 
gurar allí una obra extraordinaria con la 
idea de que el cuadro en cuestión puede 
tener una estructura frágil y que selia me- 
jor dejarlo en paz (y entero) en el muro de 
su morada permanente? “Después de to- 
do no se trata sino de opiniones. Los con- 
servadores pueden estar equivocados y de 
pronto el peligro no es real. Además, el 
cuadro es tan hermoso . . . ” La tentación es 
grande. Pero es todavía la tentación de 
quien al menos reconoce la importancia 
de la conservación. ¡Ojalá fuera siempre 
así! De manera mucho más ambigua, la 
forma de actuar de ciertas personalidades 
eminentes denota una cierta hipocresía, 
verdaderamente detestable. Los pedidos 
de que las obras se exhiban en ciertas con- 
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80 
Ron Douch y Bob Ashby comienzan a abrir 
los cajones. 

diciones y las promesas de que así se hará SI .- 
se intercambian con la misma desenvol- 
tura y el mismo cinismo de que hacen ga- 
la los dictadores que se reparten un conti- 
nente. En el mundo del arte, por 
desgracia, la conservación implica confu- 
siones, dudas y desacuerdos suficientes 
como para dar a los dictadores amplio 
margen de maniobra. Sólo la profundita- 
ción de los conocimientos y de la 
comprensión pueden contribuir a mejo- 
rar las estrategias de defensa. 

Cuando algunas mentes lúcidas expo- 
nen propuestas científicas nuevas y escla- 
recedoras, las reacciones que suscitan 
suelen responder a un mismo esquema. 
Primeramente muchos acogen la revela- 
ción con generosidad y la consideran una 
contribución al conocimiento general y a 
la comprensión del mundo que nos ro- 
dea. Luego sigue un periodo de consoli- 
dación en que algunos colegas repiten y 
amplían las observaciones para afinar aún 
más la exactitud de las proposiciones. 
Con suerte, la idea original suele reforzar- 
se en este proceso y convertirse en una ley 

Ron y Bob continúan desembalando las 
obras bajo la mirada vigilante de Isabel 

Horovitz y Mandy Pavlley, conservadores de 
la Royal Academy. 

aceptada. El autor de este artículo cree 
que, en materia de conservación, nuestras 
concepciones actuales se sitúan de alguna 
manera entre ambas posiciones. Existen, 
ciertamente, una serie de normas ahora 
generalmente aceptadas que fueron en su 
momento establecidas por pioneros a 
quienes todos deberíamos agradecer su 
dedicación a la cruzada en la que están 
empeñados. Pero ¿hemos llegado ya a la 
verdadera conversión (universal y defini- 
tiva) de esas normas en leyes? No preten- 
do desde luego sugerir que esas normas 
sean erróneas ya que eso sería, cuando 
menos, inoportuno. Sí pretendo, en cam- 
bio, que queda aún mucho por hacer en 
la medida en que esas leyes no son todavía 
universalmente reconocidas. Sólo cuando 

82 
Un fotógrafo toma un detalle del Snpl'icio 
de Mania, un Ticiano tardío, bajo la mirada 
atenta de un historiador de arte. 

83 
Norman Rosenthal, responsable de las 
exposiciones de la Royal Academy, salta de 
alegría al descubrir uno de los cuadros; 
Piers Rodgers, secretario de la casa, se 
muestra más comedido mientras los tres 
acompañantes del envío controlan las 
operaciones de desembalaje con calma 
profesional. 
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se acepten los conservadores tendrán las 
armas necesarias para controlar la si- 
tuación y asegurar la protección de las 
obras de arte de que son responsables, po- 
niendo así término a las controversias tan 
frecuentes hoy en ese campo. 

Los conocimientos que se buscan son 
simples, pero reunirlos representa una 
tarea enorme. Los pocos registros que 
poseemos sobre las condiciones en que 
han sobrevivido las obras de los grandes 
pintores no sólo son escasos sino muy in- 
completos. Desde luego, los grandes mu- 
seos que disponen del personal adecuado 
para realizar los controles y consignar sus 
observaciones podrian proporcionar esos 
datos, pero aun así serían insuficientes, ya 
que al mismo tiempo que los registros se 
hacían más y más sistemáticos, se opera- 
ban grandes modificaciones en los mu- 
seos que hacían que mejoraran a su vez 
las condiciones ambientales. Estos mis- 
mos cambios pueden entonces haber 
destruido los testimonios que hubieran 
permitido conocer las condiciones en que 
han vivido las pinturas durante tanto 
tiempo. Y aun así no hay que olvidar que 
esto que decimos se refiere a los grandes 
museos, que disponen de recursos finan- 
cieros considerables. pero que a menudo 
la mayoría de las pinturas que se exhiben 
en las exposiciones temporales provienen 
de colecciones privadas, de iglesias y de 
museos menores, donde no existen ni 
conservadores ni registros. Frente a un 
cuadro que ha permanecido colgado en 

un mismo lugar durante muchos años y 
que se encuentra en un estado de conser- 
vación aceptable, aunque sólo fuera por 
curiosidad debería llevarse un registro de- 
tallado de las condiciones ambientales. 
Sin esos datos, resulta difícil afirmar con 
certeza cuáles son las condiciones exactas 
que mejor convienen a la preservación de 
la obra. Algunos informes parecen indi- 
car que ciertas pinturas han sobrevivido 
muchos años en condiciones de tempera- 
tura y humedad relativa que no corres- 
ponden a las normas habituales, pero 
¿acaso eso basta para justificar que se apli- 
quen normas generales a todas las si- 
tuaciones? Lo cual no significa que yo 
pretenda insinuar que las cifras común- 
mente aceptadas son erróneas, ni mucho 
menos que las impugne. Sabemos bien 
que muchas pinturas no han llegado has- 
ta nosotros y que las que han sobrevivido 
podrían haberse conservado mejor si las 
condiciones ambientales se hubieran 
ajustado más a nuestras normas. Por lo 
demás, algunas que peligran por su gran 
fragilidad provienen de los talleres de ar- 
tistas cuya técnica imperfecta constituye 
la primera causa de su estado actual. Lo 
cual hace lamentar doblemente la falta de 
atención de los conservadores, que no ati- 
naron a brindar a tiempo los debidos 
cuidados. 

Pero volvamos a nuestro cuadro, apa- 
rentemente contento de vivir en un me- 
dio inadecuado, situación que al menos 
debería provocar curiosidad y comenta- 

Ron Douch y Willie Jasper colocan el 
y Pocris de Veronese en su 

84 

lugar. 
Céjãlo 

ros. ¿Es una suerte que todavía esté en 
buenas condiciones, a pesar de vivir pe- 
ligrosamente? ¿Cómo es posible que esa 
vida disipada no haya producido graves 
daños y tensiones? O más bien, ¿cómo se 
adaptó la pintura a esas tensiones? Por- 
que necesariamente las hubo en un am- 
biente no controlado. Con algunos datos 
me animaría a dar una respuesta tentati- 
va. Si las condiciones estructurales de la 
tela, el marco, los tensores y la pintura 
misma son correctas al comienzo, los len- 
tísimos movimientos provocados por len- 
tísimas modificaciones de la humedad y 
la temperatura pueden ser tolerados por- 
que todo se mueve al mismo tiempo. La 
experiencia enseña que los edificios cons- 
truidos con grandes masas de material, 
donde el aire se renueva relativamente 
poco y que, además, con toda probabili- 
dad reciben escasos visitantes, se dilatan 
y contraen muy lenta y suavemente entre 
el d o r  del verano y el frío de invierno. 
Esos edificios parecen ser un refugio segu- 
ro para los cuadros. En esas condiciones, 
por cierto, también los pianos se man- 
tienen afinados durante más tiempo. 
Tal vez en las galerías debería haber 
pianos en lugar de higrómetros. Si esta 
observación es correcta, se comprende fá- 
cilmente que nuestro cuadro pueda so- 
portar variaciones de temperatura y hu- 
medad más amplias que las aconsejadas 
habitualmente. Si se conocen esos lími- 
tes, es razonable deducir que el cuadro 
puede exhibirse en cualquier parte con tal 

85 
La etapa final: fijar el cuadro en la pared. 
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de asegurarle condiciones climáticas es- 
tables, si el traslado se efectúa con el debi- 
do cuidado. Para esto se podría optar por 
embalar el cuadro en una caja provista de 
la suficiente cantidad de material amorti- 
guador para que llegue al lugar de exhibi- 
ción en las mismas condiciones climáticas 
que le son habituales. El museo prestata- 
rio aseguraría entonces la adaptación del 
cuadro a las condiciones reinantes en sus 
salas dejándolo un cierto tiempo en una 
cámara de descompresión, para reducir al 
mínimo las tensiones internas antes de 
exhibirlo. Finalizada la exposición se in- 
vertiría el proceso. Tal sistema obligaría a 
los museos a consagrar a estas operaciones 
material, espacio, personal y tiempo, lo 
cual implica una carga financiera suple- 
mentaria para aquellos que tienen pro- 
blemas de presupuesto. Sin embargo, 
adoptar este plan de acción contituiría sin 
duda una decisión razonable. Estas suges- 
tiones son aplicables a las obras relativa- 
mente resistentes, ya que las más frágiles 
requieren métodos especiales como la 

creación de un microclima en la sala de 
exposición o en el interior de los marcos 
y vitrinas. 

En resumen, las exposiciones interna- 
cionales en que se exhiben cuadros pres- 
tados entrañan muchos tipos de riesgos, 
algunos de los cuales están directamente 
relacionados con la modificación de las 
condiciones ambientales. Para reducir es- 
tos peligros, es necesario entonces cono- 
cer la historia de la atmósfera imperante 
en el lugar en que las obras se han conser- 
vado hasta entonces de manera perma- 
nente. Y la sala de exposición, por su par- 
te, debe asegurar un ambiente con una 
humedad y una temperatura estables 
donde además se concilien las eventuales 
discrepancias entre las condiciones climá- 
ticas permanentes y las temporarias. En 
fin, la tarea es ardua pero sin duda mucho 
mQ provechosa que los vanos intercam- 
bios de peticiones y promesas a que asisti- 
mos hoy en día. 

Un programa de este tipo daría al con- 
servador la posibilidad de obtener los da- 

tos precisos que le permitirían proteger 
cada obra de las presiones de aquellos cu- 
ya ambición los lleva a hacer apuestas en 
las que los únicos perdedores son los 
cuadros. 1 

[ Tradzlcido del inglés] 

1. Las fotografías que ilustran este artículo han 
sido tomadas en la Royal Academy of Arts de 
Londres durante la instalación de la muestra El 
genio de Venecia, 1500-1600, abierta de 
noviembre de 1983 a marzo de T984, en la sual 
se presentaron unas trescientas cincuenta y cinco 
obras de arte, entre dibujos, grabados, esculturas 
y documentos que acompañaban a ciento 
cuarenta y siete pinturas. Esta exposición, en la 
que brillaban los grandes nombres y las obras 
mayores de la plástica veneciana, despertó el 
asombro y la admiración de los miles y miles de 
visitantes que día tras dia ratificaban su innegable 
repercusión. 

R. H. Marijnissen 

Nació en Gantes, en 1923. Colaborador de P. Core- 
mans desde 1948, fue nombrado director adjunto 
del Instituto Real del Patrimonio Artístico de Bruse- 
las en 1958 y desde entonces dirige el departamento 
de conservación. Su tesis doctoral Het beschadigde 
Runstwerk (Universidad de Gante, 1966) ha sido 
publicada en francés con el título de Dggru’ation, 
corzserz‘ation et restauration de l’oeuvre dàrt? Bru- 
selas, Arcade, 1967, (2 vol.). También ha publicado 
monografías sobre los aspectos alegóricos de 
Brueghel(1969) y el Bosco (1972). Es miembro de 
la Real Academia Belga de Ciencia, Literatura y 
Bellas Artes desde 1970. 

ODéjennos 1 el Brueghel! 

Viven rodeados de libros y maravillas, fre- 
cuentan los grandes talentos de su época 
y trabajan en una serenidad monástica, 
lejos del mundo y sus clamores: este es to- 
davía para muchos el prototipo mismo 
del conservador de museo. Sin embargo, 
esta imagen casi piadosa sólo corresponde 
a algunos eruditos muertos ya hace 
mucho tiempo. Ese intelectual elegante y 
distraído, jubilado ya pero instalado a 
perpetuidad en el desorden artístico de su 
despacho mientras su sucesor acampa en 
un rincón, pertenece a una época defini- 
tivamente pasada. 

El museo ha cambiado. Desde hace un 
tiempo se discute incluso su razón de ser. 
Si Marinetti y los futuristas querían in- 
cendiado, la vanguardia de postguerra, 
por su parte, exigió la ósmosis entre el 
museo y la calle: el museo en la calle y la 
calle en el museo. 

El museo ha sido tildado de cadáver ex- 
quisito. Sin embargo no puede decirse 
que sea la única institución amenazada 
por la herrumbre y el moho: toda empre- 
sa humana que no cambia está próxima a 

su fin. Cierto revuelo en torno al museo 
sólo puede ser entonces motivo de júbilo. 

¿En qué se habrá convertido dentro de 
algunos decenios? Caricaturizar lo que ha 
sido resulta bastante fácil, porque el mu- 
seo se presta bien a ello. En cuanto a su 
futuro, sólo un adivino podría aventurar 
una respuesta. 

Amenazado por un cataclismo inima- 
ginable y definitivo, enfrentado a nume- 
rosos conflictos étnicos seculares e inso- 
lubles, sacudido por revoluciones in- 
dustriales y demográficas, este mundo 
nuestro no parece muy dispuesto aprestar 
oídos a cuantos se ocupan de los restos del 
pasado. Nada más absurdo entonces que 
discutir sobre el futuro de los museos có- 
modamente instalados, como todos los 
habitantes del planeta, sobre toneladas 
de TNT. Las palabras escritas, impresas o 
pronunciadas, hasta hace poco cargadas 
de significado, se definen ahora por una 
disciplina semántica que al parecer no 
tiene ya nada que definir. 

“Soy de los que prefieren una vida hu- 
mana a la catedral de Chartres”, declara- 
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ba Jean Paul Sartre en Sitaaciones VII. 
Giacometti por su parte habría dicho un 
día que en una casa en llamas salvaría an- 
tes al gato que al Rembrandt. Es indu- 
dable que “si morimos por ella, la ca- 
tedral no engendrará otros hombres para 
substituirnos”, pero antes de entrar a 
suponer que los hombres “sí quedarán” 
y se dedicarían a la reconstrucción de 
Chartres, tratemos de no sumar peras con 
manzanas. Por lo demás, Giacometti 
nunca dijo que más valía dejar que el 
Rembrandt se consumiera en el fuego co- 
mo un leño cualquiera. Pretender conju- 
rar nuestros problemas mediante analo- 
gías simplistas no puede sino llevarnos a 
engaño. 

Conscientes de la posibilidad de una 
desaparición definitiva, como un punto 
luminoso desaparece en la pantalla de ra- 
dar, dejemos los espacios interestelares y 
volvamos a nuestro tema para comprobar 
que en los museos las cosas se mueven, y 
a toda velocidad. 

Las exposiciones están de moda. “Todo 
el mundo las reclama: los eruditos que 
exigen manifestaciones científicas, el 
público ansioso de actualidad, los políti- 
cos que ven en las obras maestras instru- 
mentos diplomáticos y los conservadores 
que quieren mostrar lo que saben hacer. 
“Antaño, un buen conservador era el que 
hacía un museo; hoy en día. es el que lo 
deshace”, dice G. Bazin en su libro Les 
temps des musées, de 1967. 

La legendaria E3cposición de l‘os jla- 
mencos primitivos celebrada en Brujas 
durante el verano de 1902 fue una autén- 
tica revelación que marcó la entrada de 
los maestros de los antiguos Países Bajos 
en la escena internacional. Aunque sus 
resultados han sido superados desde en- 
tonces, siguen teniendo valor científico. 
Esta exposición, organizada por personas 
serias, estaba plenamente justificada en 
su época si se piensa en los medios de que 
se disponía entonces para los estudios 
comparativos. 

Compilar publicaciones para redactar 
notas de catálogo es una tarea que, reco- 
nozchoslo, no carece de utilidad. Ce- 
lebremos pues el enésimo aniversario del 
nacimiento de determinado genio o del 
óbito de cualquier otro, pero guardémo- 
nos bien de calificar de científica la reco- 
pilación de obras que se encontraban 
simplemente a mano. Por favor, no califi- 
quemos de contribución científica un in- 
ventario de mercado disfrazado de home- 
naje nacional a una dinastía de pintores. 
Organizar meticulosamente una exposi- 
ción que ayude a revelar un arte hasta en- 
tonces olvidado o incluso rechazado, de 

acuerdo, pero traer del otro confín del 
mundo obras sumamente valiosas para 
ilustrar un tema vago e interminable co- 
mo “La imagen del hombre en el arte oc- 
cidental”, no. 

El caso es que se exige la presencia física 
de las obras. “La presencia física de las 
obras de arte originales suscita una emo- 
ción muy diferente de la pura erudición 
adquirida a través de los libros”: la argu- 
mentación es cuando menos sorprenden- 
te, pues se supone que todo el mundo sa- 
be que las obras y los libros son cosas muy 
distintas. En cuanto a la reivindicación, 
resulta absolutamente conmovedora. 
Sobre todo viniendo de los historiadores 
del arte, que suelen preferir las fotogra- 
fías a las obras. Al respecto cabe recordar 
aquella exclamación involuntariamente 
sincera: “iMalditos originales! ” 

El público ávido de actualidad, por su 
parte, constituye un tema inagotable pe- 
ro peligroso que es mejor no tocar. Poco 
importa que ese público haya venido a ver 
la muestra sobre el arte de los hititas des- 
pués de haber visto por televisión que Fa- 
rah Diba la había también visitado. Lo 
importante es que venga. Y tampoco im- 
porta que haga cola durante horas para fi- 
nalmente visitar la muestra en condi- 
ciones lamentables que sólo dejan 
nerviosismo y cansancio. Qué importa, 
con tal de que venga. Y si ha tenido que 
abrirse paso a codazos para acercarse a una 
vitrina, imejor todavía! 

Efectivamente, el público acudió. Pe- 
ro, jvolvió acaso algunas semanas des- 
pués para admirar tranquilamente las 
piezas igualmente bellas e igualmente 
importantes de la colección permanente? 
Desgraciadamente no. Ni la masa, ni ese 
10 % para el que, según se dice, el “espec- 
táculo democrático” fue fructífero. ¿Qué 
es entonces, exactamente, lo que ese 
público vino a ver? Razonamiento harto 
elitista, me dirán. De modo que abogar 
por la salvaguardia de las obras para que 
dentro de un siglo (o unos años) cual- 
quiera pueda admirar todavía un Botti- 
celli, un van der Weyden, un Brueghel o 
el Book of Kel‘ls, {es dar pruebas de 
elitism0 ? 

Recuerdo una entrevista radiofónica en 
la que el director de un instituto célebre 
por sus grandes exposiciones aludió al ca- 
rácter efímero de las cosas para relativizar 
los riesgos inherentes a la organización de 
muestras consideradas “de prestigio”. 
Seguramente extraída del palabrarerío 
doctrinario de algún sociólogo, en líneas 
generales su tesis consistía en que como 
sólo vivimos una vez, tenemos derecho a 
consumir las obras maestras. En una pa- 

labra: para poder mostrar al pueblo las 
abras maestras, se reivindica el derecho a 
destruirlas. 

Las grandes colecciones y la política 
conforman otro grave y doloroso capítu- 
lo. Porque existe por un lado la gran polí- 
tica y por otro la política provinciana que 
pretende ser internacional y que, a lo su- 
mo, sólo es de gran envergadura en las in- 
tenciones. La primera invoca sistemática- 
mente la razón de Estado; la segunda 
trata de reunir toda la obra de algún artis- 
ta célebre, gloria de su ciudad natal o de 
adopción. ¿No se considera acaso que las 
obras de los grandes maestros son los me- 
jores embajadores? Con ese pretexto se las 
lanza por el mundo como prendas de 
buena voluntad. ¿Tienen ustedes algo 
que objetar? Pues cállense: se trata del in- 
terés de la nación. 

Quedan por último los conservadores, 
que según Germain Bazin quieren mos- 
trar lo que saben hacer. Detengámonos 
un momento a analizar lo que saben. 
Desgraciadamente, sus legajos tienen a 
veces carácter confidencial. El señor con- 
servador, reprendido y más tarde amena- 
zado, finalmente cede: presta la obra 
maestra de la colección. Pero las cosas 
adquieren de pronto un giro imprevi- 
sible, burlesco. Muchos seguramente re- 
cuerdan la historia de aquel manuscrito 
inestimable, prestado por orden oficial 
luego de múltiples discusiones y engorro- 
sa correspondencia. Finalmente, retirado 
por el organizador de la exposición en 
persona, fue devuelto rato después por el 
mozo de un café donde “un señor que ha- 
bía entrado a tomar un café con leche lo 
había dejado olvidado.. . ” 

Después de tres meses de estancia en el 
extranjero, el valioso lienzo vuelve al ho- 
gar. Ha viajado en su caja acolchada con 
poliestireno. No ha sufrido ningún daño, 
pero estg irreconocible: el polvo calcáreo 
incrustado en el barniz lo ha vuelto total- 
mente opaco. El camionero había firma- 
do el recibo de entrega y el museo tam- 
bién. En el informe sobre el estado de la 
obra levantado en el momento de la lle- 
gada a la exposición no se dice una pa- 
labra sobre las condiciones del barniz. 
¿Qué puede hacer el conservador, que 
había prestado el cuadro por propia vo- 
luntad? ¿Retractarse? ¿Dejarlo en las re- 
servas para descubrir seis meses depués 
que necesita la remoción completa del 
barniz? 

Los paneles de un gran tríptico se consi- 
deraron indispensables para una exposi- 
ción cuyo tema era la iconografla de no sé 
que santo. Consultado por la sacristanía 
de la iglesia que lo tenía en custodia, el 
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86 
Un facistol fue enviado en préstamo para 
ser exhibido en una exposición de gran 
envergadura. La base, rota durante su 
remoción, fue depositada en el taller de 
restauración con pedido de repararla a 
tiempo para la inauguración de la muestra, 
una semana más tarde. Era sólo una base, 
pero una base del siglo XVI, obra maestra 
de los mamolistas de la época. ¿Y no es ésa 
acaso la base misma de nuestra profesión? 



252 R. H. Manynissen 

Servicio de Cultos autorizó el préstamo 
“con la condición de que se tomaran las 
debidas medidas de seguridad”. Tras ha- 
ber sido expuesto en locales excesivamen- 
te caldeados, el tríptico fue reinstalado en 
su lugar habitual en la iglesia y sólo al ca- 
bo de seis meses comenzaron a aparecer 
las ampollas. Poco después la pintura se 
cuarteaba. Se iniciaría entonces una 
correspondencia que pronto se perdería 
en la rutina administrativa: los organiza- 
dores juran tener un seguro que cubre 
“hasta el último clavo”, pero la compañía 
aseguradora exhibe un comprobante de- 
bidamente firmado en el que la sacrista- 
nia reconoce que el tríptico fue devuelto 
en buen estado. En cuanto a los daños ob- 
servados seis meses después del venci- 
miento del contrato . . . El Servicio de Cul- 
tos, por su parte, insiste en la resetva muy 
explícita formulada en su carta. La sacris- 
tanía, invocando la autorización recibida 
del Servicio de Cultos, se vuelve contra los 
organizadores que, a su vez, la remiten a 
la compañía de seguros, etcétera, etcéte- 
ra, etcétera. 

En una exposición, un visitante derriba 
una talla policromada del siglo XTV, su- 
mamente carcomida. En realidad, la obra 
queda destruida, pues cualquier intento 
de restauración equivaldría prácticamen- 
te a crear una falsificación. La argumenta- 
ción de la compañía de seguros es un mo- 
delo en su género: primero, la póliza no 
cubre los daños preexistentes y, segundo, 
en los años sesenta la obra ya había sido 
tratada con el fin de consolidarla. Sin em- 
bargo, dado el accidente ocurrido, parece 
evidente que la pieza no reunia todas las 
garantias de solidez necesarias para sopor- 
tar los riesgos inherentes a su desplaza- 
miento y exhibición, falta que no puede 
imputarse a los propietarios de la obra ni 
a los organizadores de la exposición, que 
se parapetan tras el hecho de que la escul- 
tura había sido tratada para su consolida- 
ción precisamente en el Instituto Real del 
Patrimonio Artístico belga. Desde luego 
jamás se ha visto una obra del siglo XIV 
que no mostrara señales del paso del 
tiempo o, en otros términos, que no acu- 
sara “daños preexistentes” . Sin embargo, 
el asegurador tenía toda la razón en cuan- 
to al tratamiento anterior: se había omiti- 
do munir la estatua de los amortiguado- 
res de goma adecuados para disminuir los 
riesgos en caso de caída. 

¿Por cuánto creen ustedes que se ase- 
guró La Gioconda cuando se la prestó pa- 
ra una exposición especial? Por 50.000 
francos franceses, es decir, el costo aproxi- 
mado de una restauración importante. 

Ahora bien, toda mutilación es, en re- 

alidad, una mutilación definitiva, ya que 
aun la mejor de las restauraciones no al- 
canza nunca a ser más que una buena pró- 
tesis (figura 86). 

¿Es posible creer de buena fe que basta 
haber firmado la póliza y pagado la prima 
para no tener más motivos de inquietud? 
A esta pregunta embarazosa el jurista da- 
rá una docena de respuestas llenas de ar- 
gumentos especiosos. La probidad inte- 
lectual, sin embargo, sólo admite una. 

Una obra no vuelve nunca mejor que 
cuando partió. Roturas, raspaduras, pa- 
neles combados, juntas desencajadas, te- 
las agujereadas o hendidas . . . las varian- 
tes del descuido y la negligencia son 
muchas, incluso sin llegar a casos de van- 
dalismo como el que sufriera un Ver- 
meer, cortado con una navaja por un des- 
equilibrado que se lo llevó oculto en el 
pantalón. El Rijksmuseum, por su parte, 
se acordará mucho tiempo de la “fiesta 
democrática” organizada por Europalia. 

La bellísima Santa Catalina fue a Colo- 
nia con motivo de la muestra organizada 
en homenaje a la familia Parler, pese a es- 
tar considerada como una obra maestra 
de André Beauneveu. Más tarde fue 
traslada a París y presentada en la exposi- 
ción sobre los Fastos delgót ico,  montada 
para mostrar de una manera espectacular, 
aunque superflua, que el arte francés del 
siglo XIV es comparable al arte alemán de 
la misma época. Hay demasiadas “expo- 
siciones del siglo” en un siglo ... 

¿Y qué se descubre leyendo las revistas 
serias? Que los conservadores aplican el 
método del chantaje recíproco. Que se 
congratulan de pertenecer a una especie 
de masonería internacional integrada por 
directores y conservadores de museos. En 
resumidas cuentas, les un club supereli- 
tista el que decide sobre las grandes mani- 
festaciones no elitistas? No, no es posible. 
Sin duda, la entrevista publicada no reco- 
ge exactamente las palabras del conser- 
vador. 

“Nunca se toman suficientemente en 
serio las advertencias de los restaurado- 
res”. He aquí un conservador que parece 
bien dispuesto a escuchar. Pero, ¿a quién 
le corresponde decidir sobre lo que se ha 
de prestar o rehusar? Es la pregunta que 
él mismo plantea. ¿Los que financian la 
exposición, los políticos, una comisión 
científica, los colegas, los propietarios o 
los intratables conservadores, “eternos 
responsables de las grandes denegacio- 
nes”? El conservador reitera que corres- 
ponde a los técnicos de la conservación in- 
dicar los peligros que amenazan a las 
obras y sostiene con firmeza que el res- 
taurador tiene la obligación de adoptar 

todas las medidas necesarias para impedir 
que sufran daños, pero calla ostensible- 
mente todo lo relativo a la devolución de 
una obra en estado lamentable. De modo 
que primero se escucha cortésmente a los 
expertos y luego se hace caso omiso de to- 
do cuanto puedan decir. Este método, 
viejo como el mundo, tiene consecuen- 
cias particularmente graves cuando lo 
aplican personas que reconocen su in- 
competencia en la materia: “Estos pro- 
blemas presentan gran dificultad, sobre 
todo cuando tocan ciertos aspectos sobre 
los que los museólogos, seamos sinceros, 
tenemos conocimientos meramente su- 
perficiales: la climatología por ejemplo, o 
la protección del calor y el comporta- 
miento de los materiales durante el trans- 
porte en avión, etc.” 

Una última cita, tomada de la corres- 
pondencia oficial de un director: “Mis 
colaboradores no rehúyen las responsabi- 
lidades; se niegan, simplemente, a com- 
partir la responsabilidad de destruir obras 
valiosas, vulnerables e insustituibles” . 
Sin embargo, este mismo caballero &ir- 
maba también más adelante: “Siempre 
he sido enemigo de las grandes exposi- 
ciones, pero siempre he colaborado”. 

[El problema consiste entonces en que 
la ciencia no ofrece las bases necesarias pa- 
ra poder decidir con absoluta tranquili- 
dad? Por supuesto que no. Si bien es cier- 
to que constantemente nos demuestra 
que nuestra información es precaria y ca- 
rente de precisión, también ha propor- 
cionado suficientes elementos incontro- 
vertibles para saber con certeza lo que no 
debe hacerse con las obras. Que los guar- 
dianes de la exposición utilicen los humi- 
dificadores para mantener fresca la cerve- 
za que se van a tomar entre dos em- 
paredados no tiene finalmente nada de 
sacrílego. 

¿Abordaremos, para concluir, el tema 
de la elaboración de una ciencia fraudu- 
lenta? En primer lugar está Leonardo y 
después el acetato de polivinilo, primero 
van der Weyden y después la policiclohe- 
xanona. El espesor de la capa pictórica 
de un Brueghel expresado en micrones 
puede ser un dato valiosísimo, pero pot 
favor, déjennos gozar de Brueghel. 

¿Quién tiene razón? ¿Quién se equivo- 
ca? Rindámonos a la evidencia: son las 
obras las que tienen siempre razón. Aun- 
que sólo nos demos cuenta el día en que 
descubrimos que hemos contribuido a su 
degradación. 

¿Estoy por ventura en contra de las ex- 
posiciones? Permítaseme puntualizar: yo 
estoy a favor de las obras. 

[Traducido del francé^] 
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CRÓNICA DE LA F M A M  

Interfererencius entre eZ sector público y e Z p i d 0  
en Zu Zestión did imtrimonio caZtaruZ 

I 

de Zu nución: eZ ejempZo cunudiense 

En su calidad de portavoz de la acción 
de los amigos de museos del mundo ente- 
ro, la FMAM se sitúa en una posición 
equidistante de los dos sectores. Por eso 
ha creído interesante interrogàrse acerca 
de un fenómeno que cobra cada día ma- 
yor importancia, basándose en un ejem- 
plo preciso y utilizando los lineamientos 
de un informe que refleja la manera como 
los medios profesionales del Canadá lo 
perciben en el momento actual. 

Este informe, aparecido en diciembre 
iíltimo con el título En busca de da estabi- 
didadf;;nanciera de dos museos canadien- 
ses, trata de las relaciones entre los mu- 
seos, el gobierno y la comunidad. 
Redactado pot la Asociación de Museos 
Canadienses, pretende definir el punto 
de vista de los profesionales y formular las 
recomendaciones que se desprenden en 
consecuencia, con el fin de servir de docu- 
mento de trabajo a la comisión guberna- 
mental encargada de elaborar los elemen- 
tos de una política nacional para los 
museos del país. 

El Canadá cuenta actualmente con dos 
mil museos (en el sentido amplio del tér- 
mino, según la definición adoptada por 
el ICOM), número considerablemente 
mayor que los seiscientos treinta y cinco 
con que contaba en 1968. La mayoría de 
estas instituciones son pequeños estable- 
cimientos cuyos presupuestos no alcan- 
zan los cuatro mil dólares canadienses 
anuales. Unas quince mil personas traba- 
jan de tiempo completo en esos museos, 
de las que el 11 % son voluntarios. Estas 
instituciones reciben anualmente unos 
cuarenta y cuatro millones de visitantes, 
cantidad que sube a ochenta y un millo- 
nes si se incluyen los parques. Esta cifra 
equivale al Indice anual de espectadores 
de teatro o de conciertos, ballets u óperas 
en el país. Actualmente, entre el 80 y el 

90% del presupuesto de los museos na- 
cionales proviene del gobierno, mientras 
en los museos no nacionales el apoyo del 
sector privado (individuos o sociedades 
comerciales) es dos veces y, en algunos Ca- 
sos, cuatro veces más importante que la 
ayuda del sector público. A esto se agre- 
ga, sin embargo, que en términos reales 
las subvenciones del gobierno disminuye- 
ron en un 50 % con respecto a las cifras de 
hace diez años. 

El upoyo del sector prìvudo 

Es necesario estimular el espíritu de fi- 
lantropía y devolver a la sociedad cana- 
diense el sentido de la responsabilidad 
personal respecto de la comunidad. De- 
bería incitarse a las empresas y a los indi- 
viduos a apoyar los proyectos caritativos y 
culturales de su elección y a considerar ese 
apoyo como un gesto destinado a comple- 
mentar la acción gubernamental. Para 
lograr un mayor apoyo del sector privado, 
los museos deberán cumplir varias condi- 
ciones. 

Ante todo, deberán esforzarse por me- 
jorar su imagen pública. El ciudadano 
medio tiene generalmente una idea muy 
pobre de la función que compete a los 
museos, razón por la cual es aconsejable 
poner en práctica un programa que le 
explique al público las operaciones vi- 
sibles e invisibles de los museos, que ana- 
lice las diferencias entre los distintos tipos 
de establecimientos y destaque su impor- 
tancia en la sociedad, así como el interés 
de sus colecciones. 

En segundo lugar, convendría asistir a 
los museos para permitirles adquirir una 
cierta pericia en las técnicas de colecta de 
fondos. En la actualidad muy pocos mu- 
seos cuentan entre su personal con un 
funcionario que se encargue específica- 

mente de la promoción. Si se parte de la 
base de que los museos deben ser incita- 
dos a dirigirse en mayor medida hacia el 
sector privado, entonces el gobierno debe 
ayudarlos a desarrollar las iniciativas ne- 
cesarias para obtener fondos de fuente's 
no gubernamentales. No hay que olvidar 
que la búsqueda de dinero cuesta dinero. 
Nosotros proponemos que el gobierno fe- 
deral establezca un programa de subven- 
ciones para estimular la contratación y la 
formación de promotores durante un pe- 
riodo de tres años de apoyo decreciente. 

En tercer lugar, el gobierno debería 
introducir medidas de estímulo de orden 
impositivo para crear los incentivos finan- 
cieros necesarios para alentar las dona- 
ciones, medidas que deberían ser tan di- 
rectas y tangibles como fuera posible y 
que serían consideradas como una reduc- 
ción de los impuestos pagados al Estado, 
más que una disminución de los ingresos 
imponibles. 

Aparentemente asistimos a una decli- 
nación del espíritu filantrópico de las 
empresas en favor de un apoyo de tipo co- 
mercial, a menudo más generoso que el 
presupuesto de donaciones pero dia- 
metralmente opuesto desde un punto de 
vista filosófico. La presión comercial tien- 
de a promover los productos o los servicios 
de una empresa, a tal punto que el pro- 
yecto entraña generalmente indicaciones 
precisas u otros condicionamientos res- 
pecto de la publicidad o el respaldo 
prestado. 

Aunque los proyectos comerciales 
tienen bien ganado el lugar que ocupan, 
creemos que es necesario establecer clara- 
mente la diferencia entre las donaciones 
de las empresas y las subvenciones de tipo 
comercial. Creemos que al establecerse 
los incentivos fiscales se debería tomar en 
cuenta esta diferencia y acordar prioridad 
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a las donaciones de carácter filantrópico. 
En nuestro país se ha producido un 

cambio fundamental en la actitud y la vo- 
luntad necesarias a la sociedad para soste- 
ner los esfuerzos culturales y de interés co- 
munitario. En el caso del sector cultural 
debe darse prioridad al logro de una esta- 
bilidad financiera a más largo plazo. Las 
campañas anuales de colecta de fondos 
no brindan la estabilidad deseada ni 
pueden garantizar la coherencia. Para 
asegurar una mayor estabilidad a largo 
plazo deberá darse prioridad a las medi- 
das que contribuyan a lacreación y el desa- 
rrollo de fondos de suscripción para el sos- 
tén general de la institución. 

Por otra parte, la financiación proce- 
dente del sector privado rara vez se orien- 
ta hacia los proyectos de gran envergadu- 
ra, que suelen exigir inversiones durante 
un lapso prolongado. Para invertir esta 
tendencia debe hacerse hincapié en la 
reglamentación fiscal referida a las activi- 
dades filantrópicas que se vuelcan sobre 
los presupuestos de funcionamiento. 
Recomendaciones: 

Debería implementarse un sistema de 
crédito impositivo destinado a estimu- 
lar de manera directa las donaciones fi- 
nancieras del sector privado, sistema 
que debería ser equitativo para todas 
las instituciones culturales. 
La prioridad de los créditos fiscales de- 
bería ser acordada a la creación y de- 
sarrollo de los fondos de dotación que 
brinden la estabilidad financiera a lar- 
go plazo necesaria al funcionamiento 
de un museo. 
El gobierno federal debería alentar el 
nombramiento de agentes de promo- 
ción en los museos, a través de asigna- 
ciones de asistencia salarial durante un 
periodo de tres años de apoyo decre- 
ciente. 
Debería mejorarse la imagen pública 
de los museos y demás instituciones 
culturales, procurando sobre todo ex- 
plicar sus necesidades y despertar el in- 
terés comprensivo de la población. 
Deberían tomarse medidas de carácter 
incitativo que indujeran a las funda- 
ciones de beneficencia a acrecentar sus 
contribuciones al sector cultural. De la 
misma manera, debería implementarse 
un programa tendiente a facilitar la 
creación de nuevas fundaciones y otros 
sistemas de dotación. 
La aplicación de estímulos fiscales de- 
bería dar prioridad a las donaciones 
destinadas a sostener el funcionamien- 
to actual de las instituciones ya existen- 
tes o a solventar el enriquecimiento de 
las colecciones. 

Debería modificarse la reglamentación 
fiscal e introducir medidas destinadas a 
estimular las donaciones en especie, 
incluidas las donaciones de productos y 
servicios profesionales. 

Adquisiciones 

Se han tomado algunas medidas destina- 
das a mejorar, directa o indirectamente, 
el nivel de las adquisiciones. El Acta de 
Exportación e Importación de la Pro- 
piedad Cultural ha resultado al respecto 
de particular importancia. 
Recomendaciones: 
0 En el caso de donaciones financiera- 

mente significativas, existe un trata- 
miento fiscal reservado exclusivamente 
a las instituciones de la Corona, que 
tienen así derecho de librar recibos fis- 
cales enteramente deductibles de los 
ingresos imponibles, mientras las do- 
naciones realizadas en beneficio de to- 
das las demás obras de caridad no 
pueden sobrepasar el 20% de los ingre- 
sos de un contribuyente. Debería ela- 
borarse una política fiscal equitativa en 
la que las donaciones de bienes cultura- 
les y artísticos se asimilaran a las dona- 
ciones que benefician a la Corona. 
Deberían tomarse todas las medidas 
necesarias para asegurar una mejor in- 
formación de los especialistas y del 
público en general acerca de los diver- 
sos regímenes impositivos que afectan 
las donaciones de bienes. 
Debería lanzarse un programa promo- 
cional para incitar a los coleccionistas a 
donar sus obras a los museos, ya sea des- 
de ahora, ya de manera diferida a través 
de un sistema de dotación, o bien me- 
diante disposiciones testamentarias. 
Deberían acordarse a los artistas venta- 
jas más interesantes, que los incitaran a 
donar sus obras a los museos. 

Ed trabajo t7oZuiClztarìo 

Existen aproximadamente doce mil tra- 
bajadores voluntarios en los museos, ga- 
lerías, edificios históricos y sitios pertene- 
cientes al patrimonio nacional del 
Canadá. Sin su competencia y dedica- 
ción, las pequeñas y medianas institu- 
ciones se resentirían severamente y en 
muchos casos se varían obligadas, en re- 
alidad, a cerrar sus puertas. Los volunta- 
rios, por su parte, obtienen una cierta sa- 
tisfacción y enriquecimiento al consagrar 
su tiempo y capacidades a las empresas 
culturales. El voluntariado ofrece por un 
lado una importante salida para los traba- 
jadores involucrados y, por el otro, consti- 

tuye un medio de formación asistemática 
para quienes entran o se reintegran al 
mercado laboral. 

Es indispensable que el voluntariado 
sea mejor reconocido, cualquiera sea el 
nivel en que ejerza su responsabilidad, se 
trate de administradores o de empleados 
subalternos. Sus necesidades en materia 
de formación son muy grandes y, sin em- 
bargo, la mayoría de los programas de fi- 
nanciación existentes suelen no tomarlos 
en cuenta. 

De la misma manera, aunque el inter- 
cambio de información sobre los progra- 
mas y proyectos de voluntariado llevados 
a cabo de manera eficaz podría también 
resultar de gran provecho para los trabaja- 
dores de esa categoría, hasta ahora no se 
ha hecho el más mínimo esfuerzo por 
publicar ni siquiera el más elemental de 
los boletines que sirva para mantenerlos 
al corriente. Cabe señalar, sin embargo, 
que esta laguna puede atribuirse sobre to- 
do a la escasez de recursos económicos. 
Recomendaciones: 

La importancia de la contribución del 
voluntariado debe ser reconocida sin 
más tardanza y los organismos invo- 
lucrados deben responder en conse- 
cuencia. 
Deberían acordarse subvenciones a los 
organismos dedicados a la formación 
profesional de voluntarios. Debería 
también estudiarse la posibilidad de 
entablar discusiones con los respon- 
sables de los programas federales de Ca- 
pacitación profesional para examinar la 
manera de financiar programas desti- 
nados a la formación de tabajadores vo- 
luntarios. 

Aumentar Za eficacia 

En términos generales puede afirmarse' 
que los museos canadienses están bien 
administrados. De unos diez años a esta 
parte se ha prestado considerable aten- 
ción al desarrollo de la gestión de los mu- 
seos, especialmente los de nivel medio. 
Muchos de ellos han sido objeto de estu- 
dios regurosos para examinar su misión, 
sus estructuras, sus políticas y sus sistemas 
de control. 

Obviamente, esto supone que no todas 
las instituciones consideran prioritario se- 
mejante ejercicio, pese a que a menudo 
resulta de gran utilidad para suscitar y 
mantener un mayor apoyo por parte de la 
comunidad a la que el museo pertenece. 

Un aspecto importante aunque fre- 
cuentemente subestimado y mal definido 
es el de la función que compete al Conse- 
jo de Administración. Aunque el perso- 



na1 superior y directivo dispone de sufi- 
cientes medios de perfeccionamiento 
profesional, en general no le cabe esperar 
gran aliento ni sostén para aprovecharlos 
o, lo que es peor, para poner en práctica 
las nuevas ideas que eventualmente pu- 
dieran aportarle. Por el contrario, hay 
muy pocas oportunidades de formación 
para el personal administrativo y, lo que 
es más grave, tampoco hay estímulos que 
inciten a aprovechar lo que existe. Por eso 
hay gran necesidad de crear nuevos me- 
dios de formación destinados a los em-' 
pleados administrativos actuales o poten- 
ciales, medios que sean innovadores, 
crearivos, positivos, directos, de carácter 
obligatorio y fácilmente accesibles. Si los 
cursos resultan costosos en tiempo y dine- 
ro y se organizan en lugares alejados, 
nunca podrán alcanzar a un gran número 
de individuos y mucho menos al personal 
administrativo que tanta necesidad tiene 
de perfeccionarse. 

Así como existe un código de compor- 
tamiento para los empleados de museos, 
debería haber una tabla deodontológica 
que estableciera con precisión los de- 
rechos, el modelo de conducta y las res- 
ponsabilidades de los administradores. 

Como en otros campos, también el 
funcionamiento de los museos puede me- 
jorarse con el auxilio de las nuevas tecno- 
logías. Aunque esto exija grandes inver- 
siones de capital y de formación, a la Iárga 
resulta altamente rentable en eficacia. 
Entre sus diversas posibilidades de aplica- 
ción figuran los tradicionales campos de 
la administración y la contabilidad. Tam- 
bién es posible darles otras aplicaciones 
más estrechamente ligadas a la comer- 
cialización, como la transmisión en cir- 
cuito cerrado y vía satélite de ciertas expo- 
siciones, la utilización de videocintas, 
videodiscos, bancos de datos y tantas 
otras posibilidades. 

En el caso de los museos que no puedan 
permitirse justificar la inversión que estas 
tecnologías y los servicios auxiliares exi- 
gen, habrá que desarrollar una red de 
cooperación local del tipo de las que ya se 
ha implantado en Ontario Sur. 
Recomendaciones: 

Deberían crearse programas para mejo- 
rar la formación del personal admi- 
nistrativo, para precisar su función y sus 
responsabilidades, así como las que 
competen a los directores. 
Debe incitarse a los museos a formular 
con precisión y a aplicar en consecuen- 
cia los contenidos y modalidades de su 
misión, en base a consultas con los ac- 
cionistas involucrados, incluido el go- 
bierno, si fuera el caso. 

* La gestión innovadora y eficaz de los 
museos debe ser reconocida y recom- 
pensada; de la misma manera debe es- 
timularse el desarrollo excedentario, 
para asegurar a largo plazo la estabili- 
dad financiera de la organización. 
Debe fomentarse la utilización de las 
nuevas tecnologías en el campo de la 
administración, así como los proyectos 
innovadores en las áreas de la comuni- 
cación, el acrecentamiento del público 
y la extensión de las oportunidades 
educativas. 

hgresos 

Las posibilidades de incrementar los 
ingresos de los museos son considerables, 
ya que si se toma en cuenta el indice de 
frecuentación se observa de inmediato 
que el nivel de las ganancias permanece 
relativamente bajo. Entre las áreas que 
habría que estudiar para acrecentar los 
ingresos de un museo se encuentran los 
derechos de admisión, el desarrollo de las 
asociaciones de amigos, las tiendas de 
venta de libros y regalos, el alquiler de las 
obras de arte y de las salas, los restauran- 
tes, los derechos de autor, etc. Antes de 
tomar medidas apresuradas deberán estu- 
diarse muy cuidadosamente los alcances 
de algunas de estas actividades y su costo 
neto verdadero. Por otra parte, los bene- 
ficios que pudieran aportar deberán con- 
ciliarse con las reglamentaciones de los 
servicios fiscales canadienses respecto de 
las organizaciones filantrópicas o sin fines 
de lucro. 

El estudio Sozlrce statistics 2982, que 
abarca quinientos ochenta y tres museos, 
desglosa los montos de las entradas (al 
margen de que con frecuencia se perciben 
derechos complementarios por la admi- 
sión a exposiciones especiales) de la si- 
guiente manera: el 66 % no cobra entra- 
da; el 1 2  % cobra menos de un dólar; el 
17 % cobra entre uno y dos dólares; el 4% 
cobra entre dos y tres dólares; el 1 % cobra 
entre tres y cuatro dólares y medio. 

En general, los museos que dependen 
de las autoridades públicas no cobran 
entrada. Como estas instituciones son casi 
totalmente financiadas por los impues- 
tos, se estima que cobrar un derecho de 
admisión sería caer en la doble imposi- 
ción. Es una cuestión de política y de tra- 
dición. Estos museos son considerados or- 
ganismos públicos de carácter educativo, 
abiertos a todo el mundo. En los casos en 
que se cobra un derecho de admisión, és- 
te es siempre módico y rara vez sobrepasa 
el precio de una entrada de cine, que pa- 
rece ser considerada su equivalente. 

La conveniencia de cobrar la entrada es 
discutible. Sin embargo, en un número 
de museos cada vez mayor se observa el 
desarrollo de una tendencia ascendente y 
de una voluntad cada vez más acentuada 
de introducir el cobro de un derecho de 
admisión cuando las condiciones econó- 
micas y políticas lo permiten. A pesar de 
los costos administrativos que esto supo- 
ne, muchos museos encuentran que no 
ha tenido una incidencia negativa sobre 
el indice de frecuentación, siempre y 
cuando el monto de la entrada no fuera 
excesivamente alto respecto de la calidad 
de las actividades ofrecidas. Por el contra- 
rio, cuando el nivel excede el valor esti- 
mado de un producto, aparece una cierta 
resistencia en el público, que ha hecho 
incluso que un museo muy importante se 
viera obligado a rebajar su precio de 
entrada de cinco a tres dólares y medio, 
aun cuando se trataba de una exposición 
altamente publicitada. 

Los museos dependientes de estructu- 
ras gubernamentales se ven enfrentados a 
otro problema respecto de G s  ingresos 
provenientes del cobro de entrada o de 
otras fuentes de recursos: no tienen de- 
recho a conservar el dinero que ganan. En 
efecto, se busca desalentar toda iniciativa 
tendiente a generar actividades lucrati- 
vas. 

En realidad, los museos pueden utili- 
zar el derecho de admisión como un me- 
dio para atraer un mayor número de 
adherentes o amigos, acordando simple- 
mente la entrada gratuita a las personas 
que paguen una cotización anual. Pensa- 
mos sin embargo que es inadmisible, 
sobre todo en los establecimientos depen- 
dientes de la administración pública, que 
la entrada sea rechazada a ciertas catego- 
rías sociales como los jóvenes, los desfavo- 
recidos o las personas de bajos ingresos, 
en razón de su incapacidad financiera. 
Una modalidad que ha sido utilizada con 
bastante éxito en muchos museos es la lla- 
mada contribución facultativa, así como 
el día semanal de entrada gratuita. 

El monto del derecho de admisión de- 
be permanecer en los límites de lo razo- 
nable. Debe darse prioridad al aumento 
de la frecuentación a través de estrategias 
comerciales y al acrecentamiento de los 
montos globales percibidos en razón de 
derechos de admisión. El aumento de la 
frecuentación tendrá una gran incidencia 
económica, especialmente sobre la in- 
dustria turística, que se beneficia en gran 
medida de la proximidad de los museos, 
sitios históricos y reservas naturales. En lo 
que respecta al mercado estadounidense 
que el gobierno intenta atraer, un estudio 
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reciente, preparado por el Ministerio de 
Turismo, indica que los norteamericanos 
consideran que nuestras diferencias cul- 
turales son un factor de interés suficiente 
para incitarlos a visitar el Canadá. Los 
museos, los sitios históricos y demás acti- 
vidades culturales figuran en primer lu- 
gar entre los atractivos turísticos: podría 
decirse que somos los campeones de las 
pérdidas comerciales, ya que propone- 
mos costos reducidos y acceso casi univer- 
sal. A fin de ejercer una función dinami- 
Zante de mayor poder de incidencia sobre 
un público más vasto, incluidos los turis- 
tas, los museos tienen imperiosa necesi- 
dad de elaborar estrategias comerciales 
más aftanzadas. Sin embargo, la mayoría 
de ellos no cuenta con los planes ade- 
cuados ni con personal formado en las 
técnicas del análisis de mercado. A tal 
efecto descansan en el apoyo que les brin- 
dan las oficinas de turismo gubernamen- 
tales, pero esto no basta. Sería convenien- 
te emprender una campaña nacional 
tendiente a mejorar la imagen de los mu- 
seos (la percepción de su cometido y de la 
importancia de sus colecciones) y a modi- 
ficar la opinión tan generalizada según la 
cual son instituciones sin vida, estáticas y 
estereotipadas. 

Para promover los museos hace falta 
una parte de innovación y otra de anima- 
ción. Esta campaña deberá ser creativa y 
respetuosa de la función de los museos en 
nuestra sociedad, función que intentará 
explicar y hacer conocer de la mejor ma- 
nera posible. Los grandes museos debe- 
rían contratar personal especializado en 
los aspectos financieros de la administra- 
ción, mientras los más pequeños de una 
misma región podrían colaborar entre sí o 
con otros organismos que lleven a cabo 
actividades afines. 

La creación de una asociación de 
miembros adherentes o amigos de un 
museo constituye un medio adecuado pa- 
ra incrementar los ingresos, pero, lo que 
es más importante, es sobre todo una ma- 
nera eficaz de erigir un sistema de apoyo 
o de realizar un sondeo del público direc- 
tamente ipolucrado. La adhesión no de- 
bería ser restringida sino abierta a todos y 
administrada de manera democrática. El 
acento deberá ponerse sobre la adhesión 
entendida como el gesto de un amigo que 
se compromete a trabajar por el bienestar 
del museo, m&i que como la compra de 
un servicio. Aunque, naturalmente, una 
asociación de miembros adherentes 
implica costos y beneficios que deben ser 
debidamente sopesados (descuentos, gas- 
tos de administración o la publicación de 
un boletín informativo, por ejemplo), los 

beneficios netos deberían ser positivos, 
especialmente a largo plazo. Como toda 
aventura, ésta también entraña un cierto 
riesgo. Pero los museos deben estar dis- 
puestos a asumir los riesgos. Varios gran- 
des museos de los Estados Unidos han 
abierto tiendas de libros y regalos que han 
llegado a ser altamente rentables, ya que 
han sabido aprovechar la demanda exis- 
tente en la gran ciudad en que están si- 
tuados y montar, al mismo tiempo, un 
sistema de venta por correspondencia de 
alcance nacional e internacional. Sin em- 
bargo, pocos museos del Canadá tienen la 
posibilidad de explotar una demanda tan 
importante. 

Es necesario estimular los servicios que 
resultan rentables. Los museos deberían 
proponer al público productos de una 
gran originalidad, que cumplan con los 
objetivos pedagógicos de la institución. 
No hay que perder de vista el hecho de 
que las ganancias obtenidas en las tiendas 
contribuyen a sostener el funcionamiento 
del museo. 

En Canadá, la mayoría de las tiendas 
de los museos son relativamente rentables 
gracias al hecho de que en una gran medi- 
da el personal esta integrado por trabaja- 
dores voluntarios. Por otra parte, muy 
pocas tiendas de este tipo se dirigen al 
público en general. Es así como las publi- 
caciones de los museos, al igual que los 
catálogos de las exposiciones, rara vez se 
venden fuera de los límites del estable- 
cimiento e incluso ocurre que se lleguen 
a destruir grandes cantidades de mate- 
rial no vendido. De la misma manera, es 
muy difícil que las reproducciones publi- 
cadas por un museo se vendan más allá 
de sus puertas. Un mayor desarrollo de las 
tiendas de los museos podría, sin em- 
bargo, resultar interesante, pero si se 
tiene en cuenta el alcance de la demanda 
en el país, habría que establecer un siste- 
ma de cooperación entre los distintos or- 
ganismos a fin de lograr una mayor 
eficacia. 
Recomendaciones: 

La creación de una Oficina Comercial 
de las Tiendas de Museos Canadienses, 
cuyos objetivos serían: mejorar el fun- 
cionamiento de las tiendas de los muse- 
os y promover su desarrollo; elaborar 
estrategias tendientes a ampliar el mer- 
cado actual; mejorar la relación costo- 
eficacia a través deproyectos de coope- 
ración; crear un servicio mutualista de 
venta por correspondencia a escala na- 
cional que sería promocionado en el 
país y en el exterior; establecer normas 
de calidad para los productos y las 
reproducciones; y brindar servicios de 

asesoría profesional a las tiendas de los 
museos. 

Financiamiento de Zas asociaciones 

Es necesario que el gobierno contribuya al 
sostenimiento de las asociaciones cultura- 
les, cuya función es de vital importancia 
para el desarrollo de los sectores dedica- 
dos a las artes y el patrimonio nacional. 
Su cometido entraña al mismo tiempo un 
beneficio inmediato y una justificación a 
largo plazo para los miles de organiza- 
ciones e individuos involucrados. 

En la actualidad, la financiación de las 
organizaciones de servicio público se efec- 
túa caso por caso y sin ninguna coordina- 
ción: es indispensable elaborar una polí- 
tica de financiación equitativa y coordi- 
nada, sea cual fuere el organismo del cual 
dependan. Las asociaciones deben esfor- 
zarse por lograr un nivel aceptable de 
autonomía financiera, gracias a sus adhe- 
rentes y a los recursos provenientes de sus 
diversas actividades lucrativas. 

Dado que las asociaciones son en gran 
medida invisibles como agentes finan- 
cieros, resulta extremadamente difícil 
conseguir un apoyo importante de parte 
de empresas que, naturalmente, están 
más interesadas en proyectos concretos y 
tangibles, altamente rentables desde el 
punto de vista de la imagen. 
Recomendaciones: 

El gobierno federal debería elaborar 
una política financiera equitativa y co- 
ordinada para contribuir al sosteni- 
miento de las asociaciones nacionales 
pertenecientes a los diversos sectores de 
las artes y el patrimonio cultural. 

I 

El alza constante de los costos de 
fabricaciiin y de envio obliga a los 
diarios y revistas del mundo entero a 
aumentar sus precios de venta. 
Lamentablemente, r%.wum no 
constituye una excepción. 

Muy a nuestro pesar, nos vemos 
forzados a anunciar que en 1987 un 
número de MIcseum costará 48 francos 
franceses en lugar de 43, y que la 
suscripción por un año pasará de 138 a 
1 5 6 francos franceses. 
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ALBANIA: N.  Sh. Borimcve Naim Frasheri, TIRANA 
ALEMANIA (Rep. Fed.): S. Kargcr GmbH. Karger Buchhandlung, 

Angcrhofsrr. 9, Postfach 2. D-8034 GERMERING~MONCHEN "E/ 
Correo" (edciones &mana, ing/esa, esp,aBo/ayfiancesa): M. H. 
Baum, Deutscher Unesco-Kurier-Vcrtrieb, Besaltsrrassc 57, 5300 
BONN. Para /os mapas cienfifcos: Gco Center, Postfach 800830, 
7000 STUTTGART 80: UNO-VERLAG, Simrocksrrassc 23, D-53000 
BONN 1. 

ALTO VOLTA Librairie Attie, B.P. 64, OUAGADOUGOU. Librairie 
catholique 'ycunesse d'Afrique", OUAGADOUGOU. 

ANGOLA: Distribuidora Livros e Publicagöcs, Caixa postal 2848, 
LUANDA. 

ANTILLAS FRANCESAS: Librairie Carnot, 59 rue Barbès, 97100 
POINTE.A-PITRE (Guadaluoel. 
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ANTILLAS NEERLÀNDESÂS;Van Dorp Eddine N.V.. P.O. Box 
200, WILLEMSTAD (Curaçaö, N.A.). 

ARABIA SAUDITA: Dar Al-Waran for Publishing and Information, 
Olaya Main St., Ibrahim Bin Sulaym Building, P.O. Box 3310, 
RYAD. 

ARGELIA Institut pgdagogique national, 11, rue Ali-Haddad (ex- 
NC Zasrcha), ALGER. ENAL, 3 boulevard Zirout Youcef, ALGER. 
ENAMEP, 20 rue de la LihcrtC, ALGER. Office des Publications 
Univcrsitaircs (OPU). place Centrale Ben Aknoun, ALGER, 

ARGENTINA: LibrerlaEl Correo dclaUncsco. EDILYR S.R.L.. Tu- 
cumán 1685. 1050 BUENOSAIRES. 

AUSTRALIA: Pnbiicacioner: Educarional Supplics Pty.. Ltd., P.O. 
Box 33, BROOKVALE 2100, N.S.W. Pub/ic~czoncspenódcas: Do- 
minic Pry, Ltd.. Subscriptions Dept., P.O. Box 33, BROOKVALE 
2100. N.S.W. $ubdebÓsito: United Nations Association of 
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Street, MELBOURNE 3000. Hunter Publications. 58A Gipps 
Strcer. Collingwood. VICTORIA 3066. 

AUSTRIA: Buchhandlung Gerold & Co., Graben 31, A-1011 

BAHAMAS: Nassau Stationcis Ltd. P.O. Box N-3138, NASSAU. 
BAHRAIN: The Arabian Agencies B Distributing Co., Al Mutanabi 

Sr., P.O. Box 156, MANAMA. 
BANGLADESH: Bangladesh Books International Ltd., Ittefaq Buil- 

ding, 1 R.K. Mission Road, Hathhola, DACCA 3. 
BARBADOS: University of the West Indics Bookshop, Cave Hill 

Campus, P.O. Box 64, BRIDGETOWN. 
BBLGICA: Jean De Lannoy, 202. avenue du Roi. 1060 BRUXELLES. 

CCP 000-0070823-13. 
BENIN: Librairie Nationale, B.P. 274, PORTO NOVO: Em. Koudjo 

G. Joseph. B.P. 1530. COTONOU. Librairie Notre Dame. B.P. 
307, COTONOU. 

BIRMANIA: Trade Corporation n." (9), 550-552 Merchant-Street. 
RANGOON. 

BOLIVIA: Los Amigos dcl Libro, casilla postal 4415. LA PAZ: Av. de 
las Heroínas 3712, casilla postal 450, COCHABAMBA. 

BOTSWANA: Botswana Book Centre, P.O. 91, GABORONE. 
BRASIL Fundasä0 Gcrúlio Vargas, Serviç0 de Publicagöcs, caixa pos- 

tal 7.052-ZC-02, Praia de Borafogo 188, RIO DEJANEIRO (GB). 
BULGARIA: Hemus, Kanrora Literatura, bd. Rousky 6, SOFIJA. 
CANADA: Rcnouf Publishing Company Ltd.. 61 Sparks Srreet, 

OTTAWA, Ontario KIP 5A6. 
COLOMBIA: Instituto Colombiano de Cultura, Carrera 3A n.' 

18/24, BOGOTÁ. 
CONGO: Librairie populaire, B.P. 577, BRAZZAVILLE Commission 

nationale congolaise pour 1'Unesco. B.P. 493, BRAZZAVILLE. 
COSTA DE MARFIL: Librairie des Presses dc  l'Unesco, Commission 

nationale ivoirienne pour I'Uncsco, B.P. 2871, ABIDJAN. 
COSTARICA: LibreríaCoopcrarivaUniversitaria, CiudadUniversita- 

ria "Rodrigo Facio", SANJOSÉ. 
CUBA: SolamenteE/Correode/a Unesco: EmprcsaCOPREFIL, Dra- 

goncs n.'456 cILcaltad y Campanario, HABANA 2. Ediciones Cu- 
banas, O'Reillyn.0407, LAHABANA. 

CHECOSLOVAQUIA: SNTL. Spalcna 51, PRAHA 1 (Exposición 
p~rmanentc); Zahranicni lircrarura, 11. Soukcnicka, PRAHA 1. 
Unica"te Daru Edovaruia: AlfaVcrlae. Publishers. Hurbanovo. 
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nam. 6 ,  893.31. BRAIIjliVA Par i lad¡kbucihdc  € /Comode 
/J  Unr,cw PNSUED. Jindriska I4 PR.AHA 1. 

CHILE Biblioccnrro. Ltda. r ls i l la 13731, Consiirución n." 7, SAN. 
VAGO (21). Editorial "Andr.5 Bello", Av. R. Lyon 946. Casilla 
4256, SANTIAGO. 

CHINA: China National Publications Import Corporation, Wcsr 
Europe Dcparrmcnt. P.O. Box 88. BEIJING. 

CHIPRE: "MAM" Archbishop Makarios 3rd Avenue. P.O. Box 
1722, NICOSIA. 

DINAMARCA Munksgaard Export and Subscription Service, 35 
NQrre Sqgade, DK-1370 K0BENHAVN K. 

ECUADOR: Todar iur pub/icaciones: Casa dc  la Cultura Ecuaro- 
riana. Núcleo del Guayas, Pedro Moncayo y 9 de Octubre; casilla 
dc  corrcos 3542. GUAYAQUIL; Casa de la Cultura Ecuatoriana, 
Avenida 6 de diciembre n.' 794. Casilla 74, QUITO. Nueva Ima- 
gen. 12 de Octubre 959 y Roca, Edificio Mariano de Jesús, 9UlTO. 
Pcriódcassofummte. DINACUR Cia Ltda, Santa Prisca u. 296 y 
Pasaje San Luis. Oficina 101-102, Casilla 112-8, QUITO. 

EGIPTO: Unesco Publications Centre. 1 Talaat Harb Street, EL 
CAIRO. 

ELSALVADOR: Librería Cultural Salvadorciia. S.A.. calle Delgado, 
n.' 117, apartado postal 2296, SAN SALVADOR. 

ESPARA: Mundi-Prensa Libros, S.A., Castelló, 37. aparrado 1223. 
MADRID.l; Ediciones Líber. apartado 17, Magdalena. 8. ONDA. 
RROA (Vizcaya), DONAIRE. Ronda de Oureiro, ?O, apartddo de 
correos 341. LA CORUNA: Librería Al-Andalus, Roldana, 1 y 3, 
SEVILLA.4; Librería Castclls, RondaUnivcrsidad 13 BARCELONA 7. 

ESTADOS UNIDOS DE AMBRICA: Unipub, 20s' East 42nd St, 
NEW YORK. NY 10017. P3rJpeddos: Unipub, P.O. Box 1222, 
ANN ARBOR. Mi 48106. "E/Correo de fa Un6sco"t.n esbaño/lini- 
cdmcnte: Santilland Publishing Co., Inc., 575 Le&on Ave. 
N.Y.C. N.Y. 10022. 

ETIOPíA: EthioDian National Aeencv for Unesco. P.O. Box 2996. - ,  
ADDIS ABEBA: 

FILIPINAS: National Book Srore Inc.. 701 Rizal Ave., MANILA. 
FINLANDIA: Akateeminen Kirjakauppa, Keskuskaru 1, 00100 

HELSINKI 10. Suomalainen Kirjakauppa OY, Koivuvaarankuja 2, 
01640 VANTAA 64. 

FRANCIA: Librairie de I'Uncsco, 7, place de Fontenoy. 75700 PARIS 
(CCP 12598-48). 

GHANA Presbyterian Bookshop Depot Lrd., P.O. Box 195, 
ACCRA. Ghana Book Suppliers Ltd.. P.O. Box 7869, ACCRA. The 
University Bookshop of Cape Coast. The University Bookshop of 
Legon, P.O. Box 1, LEGON. 
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GRECIA: Grandes librerías de Atenas (Elcftheroudakis. Kauffman, 
etc.); John Mihalopoulos & Son S.A., International Booksellers, 
75 Hcrmou Street, P.O.B. 73, THESSALONIKI. Commission na- 
tionale helléniquc pour l'Unesco, 3 rue Akadimias, ATHÈNES. 

GUATEMALA: Comisión Guatcmaltcca de Cooperacidn con la 
Unesco, 3.' avenida 13-30, zona 1, aparrado postal 244, 
GUATEMALA. 

GUINEA: Commission nationale guinicnnc pour l'Unesco, B.P. 

HAITf: Librairie "A la Caravelle", 26, rue Roux, B.P. 111, PORT. 
964 CONAKRY. 

All-PRINCE . .- . .... 
HONDURAS: Librería Navarro. 2.* avenida n.* 201. ComayaEüela. . .  

TEGUCIGALPA. 
HONG K O N G  Federal Publications (HK) Ltd., 2D Frcder Centre. 

68 Sung Wong Toi Road. TOKWAWAN KOWLOON; Swindon 
Book Co., 13-15, Lock Road, KOWLOON Hong Kong Govern- 
ment Information SCNiceS. Publicarion Scction. Baskerville 
Hourc 2' Icc Houx Srrtct. HONG KONG 

HUNGRiA- AkadCmiai Kbnyvcsbolr. Vi'¡ u. 22,  BUD'\PEST V: 
A.K V Konyvrirorol;Boltja,Népkoltlrsac~gutjaI~.BUDAPESTVI. 

INDIA: Orient Longman Ltd.: Kamani Mare, Ballard Esrarc. BOM. 
ß \ Y  400 036; 17 Chitraralan Ai,rnur, CALCUTT.\ 1 3 ;  363 .inn, 
Salai, Mount Road, MADRAS 2; 5-9..11/ I Bahir Bigh. HYDERA. 
ß.\D 500001 (AP): 8O/l hlahirmi Gandhi Road, BANGALORE 
560001; 3-1-820 Hydergudi. HYDERABAD 500001. Suhdcpósr- 
cos Oxford Book and Srationcn. Co.. 17 Park Strt t t .  CALCUTTA 
700016 y Scindia House, NEW bELHi 110001; Publicarion Unit. 
Minisiq of Educarion i n d  Culiurc. Ex. AFO Hurments. Dr. Rd- 
jcndrn Pra id  Road, NEW DEl.tjl 110001. 

INDONESIA: Bhrdtara Publishers 2nd Daoksellcrs. 2911 Oro IsLan- 
dardinari 2,  Y.%KAKT.\ 

IRzíN: Commisrion n3iionalt iraniennt pour I'Uncsco, Seycd Jamd 
Eddin Assad Abadi A v . .  6'1th. Sr. Bonyad BdE.. P.O. Box 1533. 
~ H L ~ A N .  Kharazmic Publishing and Distriburion Co., 28 Vt;sil 
Slurwi. Srrccr. Enghelab Avenuc, P O.B. 31 LI 1186, TkHLR.\N 

IRLANDA. The EduLitiondl Company of Irclind Ltd., Bnllymount 
ROid. Wdkinsiown, DUBLIN I? .  Tgcoolg lntcrnarional Publ. 
Ltd.. 6 Crofron Tcrracc, Don Lioghairc Co.. DUBLIN 

ISLANDIA Snachjürn Jonsson & Co, H.F. Hifnnrsuacti 9 .  
REYKJAVIK 

ISRAEL A.B.C. Booksrorc Lid.. P.O. Box 1283. 71 Allcnby Road, 
1-T.L AVlV ti1000. 

ITALIA: LlCOSA (Librcria Commissiuniria Sansoni S.p.A.), via La- 
marmora 45, cacclla postale 552, 50121 FIRENZE FAO Bookshop, 
Vi3 dellc Terme di CiraciIli, O0100 ROMA 

JAMAHIRIYA ÁRAßE LIBIA. Agtncg for Devclopmcni of Publici- 
rion and Distribution. P.O. Bou 31-35, TRIPOLI 

JAMAICA. Sangsrcr'cBook SrorcsLrd., P.O. Box 366. 101 WarcrLq- 
ne. KINGSTON. University of thc \Vcsi Indics Bookshop. Moni. 
K1,NGSTON 

JhPON: Exsrcm Book Scrvicc Inc.. 37-3 Hongo 3-chomc. Bunk)o- 

JORDANIA. Jorddn Distriburion Agcncy, P.O.B. 375. .\hIhl.%N 
KENYA: Eut  African Publishing Houx.  P O. Box 30571. NAlROßl 
KUWAIT: The Kuwair Buokshop Co. Lrd.. P.O. ß o x  2912. 

LESOTHO. hlazcnod Book Centrr, P O. M.\Z.ENOD. 
LÍBANO: Libnirics r\ntoinc. A. tdaufal ct Frèrcr, B.P. 656. 

LIBERIA, Cole d Yancy Bookshops, P . 0  Box 286, MONROVI.\ 
LIECHTENSTEIN: Eurocan Trusr Rcg.. P.0 ßow 5 .  SCHAAN 
LUXEBIBURGO: Librairie Paul Bruck. 22, Gnnd-Ruc. LU- 

ku,  TOKYO 1 1 3 .  

KUWAIT 

BEYROUTH . 

XEMBOURG 
BIADAGASCAR: Commisrion nirionilc dc la RCpubliqut dimocn- 

tique dc  Mndagacnr pour I'Unerro. B.P. 331. ANT.%N.\NARIVO. 
MALASIA: Federal Publicarion; Sdn Bhd , Lor 8238 lalin 222, Peu- 

ling Jaya. SEL~NGOR. Unncrsitg of Malaya Co-opcrarivc Bouk- 
<hop, KUALA LUMPUR 22-11. 

hlALA\VI: Milivii Book Scrvicc. Hcad Officc, P.O. Bur 30044, 
Chichiri, BLANTYRE 3. 

MALI: Librairie populaire du Mali, B.P. 28. BAMAKO. 
MALTA: Sapienzas, 26 Republic Street. VALLETTA. 
MARRUECOS: Todm /a pnb/icuciones: Librairie "Aux Belles Ima- 

281, avenue Mohammed-V, RABAT (CCP 68.74): Librairie Y": es ecoles. 12 avenue Hassan II, CASABLANCA. Unicamentc '%/ 
Correo" @ara e/ cuerpo docente): Commission nationale mam- 
caincpourI'iducarion, lascienceetlaculture, 19, ~ ~ O q b a .  B.P. 
420, AGDAL-RABAT (CCP 324.45). Sociité chérifienne dc  distri- 
bution et dc presse, SOCHEPRESS, a n d e  mes de Dinant 8: St 
Saens. B.P. 68.). CASABLANCA O5 

MARTINICA: H&r Martinique, 32 NC Schoelcher, B.P. 188, 

MAURICIO: Nalanda Co. Ltd.. 30 Bourbon Street. PORT-LOUIS. 
97202 FORT DE FRANCE 

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

MÉXICO: SABSA, Servicios a Bibliotecas, S.A., Insurgentes Sur n.* 
1032-401, MÉXICO 12, D.F.; Librería "El Correo de la Unesco", 
Actipán 66, (InsurgcnrcsslManacac), Coloniadel Valle, 03100 MÉ- 
XlCO D.F.; DILITSA (Distribuidora Literaria S.A.), Pomona 30, 
Apartado postal 24.448, MÉXICO D.F., 06700. 

MGNACO: British L i b r q .  30, boulcvard des Moulins, MON- 
TEECARLO. 

MOZAMBIQUE InsriruroNacional doLivro e do Disco (INLD), ave- 
nida 24 dc  Julho, 1921, rlc c l.'andar, MAPUTO. 

NEPAL Sajha Prakashan. Polchowk. KATHMANDU. 
NICARAGUA: Librería de la Universidad Centroamericana. aparta- 

do 69. MANAGUA 
N¡GER-'Libriiric hhuclcrr, B.P R68, NIAMEY. 
NIGERIA Thc Univcrrity Bookshopoflfc: Thc Univcrrirg Bookshop 

of Ibadan. P O  Box 296. IBAD.\N Thc Univcrsirv Bookrhon of 
Nsuka. The University Bookshop of Lagos. The Áhmadu Êello 
University Bwkshop of Zaria. 

NORUEGA: Todas /as brb/icaciones: Iohan Grundr Tanum. Karl 
Johans Gare 41/43, ÓSLO 3. Universkm Bokhandclcn, U n h i -  
temientret. P.O.B. 307, Blindern. OSLO 3. Unicamenre "El 
Correo": AIS Narvcscns Lirreraturtienestc. Box. 6125. OSLO 6. 

NUEVA CALEDONIA: Reprcx SARL; B.P. i572,.NOUhlEA. 
NUEVA ZELANDIA: Retail Bookshop, 25 Rutland Sueet, Mail Or- 

.dus 85 Beach Road, Private Bag C:P.O., AUCKLAND; Retail 159 
Hereford Srrcct. Mail Orders Private Bag, CHRISTCHURCH: Retail 
Princes Street. Mail Orders P.O. Box 1104, DUNEDIN, Retail 
Ward Street. Mail Orders, P.O. Box 857, HAMILTON; Retail Cu- 
bacade World Trade Centre, Mulgrave Strect (Hcad Offrce). Mail 
Orders Private Bag; WELLINGTON. 

PAíSES BAJOS: Libms damente: Keesing Boeken B.V., Hogchil- 
weg 13, 1101 CB AMSTERDAM. Pu~/icacionespcnódcasso/umen- 
te: D B N - FAXON B.V. Pasrbus 177, 1000 AD AMSTERDAM. 

PAKISTAN: Mima Book Agency, 65 Shahnh Quaid-¡-Aiam, P.O. 
Box 729, LAHORE 3. Unesco Publications Center. Regional Office 
for Book Development in Asia and the Pacific (ROBDAP), 39 
Delhi Housing Socicty, P.O. Box 8950, KARACHI 29. 

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

PARAGUAY: AgenciadcDiariosy Rcvisras, Sra. Ncllyde GaccíaAs- 
tillero, Ptc. Franco n.' 580, ASUNC16N. 

PERÚ: Librería Studium. Plaza Francia 1164. Apartado 2139, LlhlA. 
POLONIA: Ars Plona-Ruch. Krakowskie Przedmiescie 7, 00-068 

WARSZAWA. ORPAN-Import, Palac Kulrury, 00-901 
WARSZAWA. 

PORTUGAL: DiasBAndradcLtda.. LivrariaPorrugal. ruade Cwmo 
70, LISBOA. 

REINO UNIDO: HMSO Publications Centre, 51 Nine Elms Lane. 
LONDON SW8 5DR. Purapedidos; HMSO P.O. Box 276, LON- 
DON SW8 5DT. Third World Publications, 151 Sratford Road, 
BIRMINGHAM BI1 IRD. Goventment bookshops: LONDON. BEL. 
FAST. BIRMINGHAM. BRISTOL. CARDIFF. EDINBURGH. MANCHES- 
TER: Mapas cientifcos solamente: McCarta Ltd., 122 Kings Cross 
Road, LONDON WClX 9 DS. 

REPúBLICA ARABE SIRIA: Librairie Saycgh, immcublc Diab, NC 
du Parlement. B.P. 704, DAMAS. 

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

REPúBLICA DEMOCRkTKA ALEMANA: Librairies intcrnationa- 
leseo Buchhaus Leipzig, Postfach 140, 701 LEIPZIG. 

ration P.O. Box 4227, ADEN. 

402 esq. Hermanos Deligne SANTO DOMINGO. 

REPUBLICA DEMOCRATICA DEL YEMEN: 14th October Corpo- 

REPÚBÙCA DOMINICANA: Librereía Blasco. avenida Bolívar n.' 

REPÚkICA UNIDA DEL CAMERÚN: Lc sccrérairc eénéral de la 
Commission nirionalc dc II Ripublique fidirale d i  Cimcroun 
pour I'Uncsco, B.P. 1600. YAOUNDB. Librairie aux h!eS;dgCriCS. 
Aicnuc dL 13 Libcnf. B.P. 5921, DUALA Librairie aux frlrcs 
riunir. B.P. 5346. DUALA Librairic dcc iditions CIC. B.P. 1101. 
YbOUNDg: Gbnihe  St Paul. B.P. 763, YAOUNDG, ' 

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

RUUANIA: ARTEXIM. Export-Import. Piata Scicnteii no 1, P.O. 
Box 33-16, 70005 BUCAREST. 

SENEGAL: Librdirie des 4 venrs. 91 rue Blanchot, B.P. 1820, DA- 
KAR:Librairie Clairafrique. B.P. ZOOS, DAKAIkLcsNouvellesEdi- 
rions Africaines. 10 rue Amadou Hassan Ndoye, B.P. 260, 
DIKAR. 

MAHE: Narionil Bookshop, P.O. Box 18, K \ H E  
SEYCHELLES: Ncw Scrvicc Lrd.. Kingrrare Houx.  P O. Box 131. 

SIERRA LEONA. Fourah Bay. Niila Universitv and Sicrta Ltonc 
Diocesan Bookshopr, FRE~OWN. 

mng Port Road, SINGAPORE 2261. 

DISCIO. 

Mayata, P.O. Box 244. COLOMBO 2. 

SINGAPUR: Federal Publications (S) Pte. Lrd. Times Jurong, 2 Ju- 

SOMALIA Modern Bookshop and General, P.O. Box 751, MOGA- 

SRI LANKA: Lake House Bookshop, Sir Chitrampalam Gardiner 

SUDAN: AI Bashir Bookshop, P.O. Box 1118, KHARTOUM. 
SUECIA: Todar iaspzbficaciones: A/BC. E. Frirzcs Kungl. Hov- 

hokhandel, Frcdsgatan 2, Box 16356, 103 27 STOCKHOLM 16. 
Pubficaciones pzrfódcas solamente: Wennergren-Williams AB, 
Box 30004, S-104 25 STOCKHOLM. hicamente "El Correo": 
Svenska FN-Förbundet. SkolgrPnd 2 .  Box 150 50, S-104 65, 
STOCKHOLM. 

SUIZA: Europa Verlag. Rämistnsse 5,8024 ZURICH; Librairie Payor, 
6, me Grenus, 1200 GENÈVE 11. Libraries Payor cn GENÈVE. 
LAUSANNE, BALE, BERNE. VEVEY, MONTREUX, NEUCHATU. y 
ZURICH. 

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

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

TOGO: Librairie Cvangtlique, B.P. 378, LOME. Librairie d u  Bon 
Pasteur. B.P. 1164. LOMf. Librairie universitaire. B.P. 3481. 
LOME 

TRINIDAD Y TABAGO: National Commission forUnesco, 18 Ale- 
xandra Streer, Sr. Clair. TRINIDAD w.1. 

TÚNEZ: SociCtE tunisienne de diffusion, 5 ,  avenue de Carthage, 
TUNIS. 

TURQUfA Hascr Kirapevi A.S., Isrikl$l Caddesi. n.' 469, Porra 
Kutusu 219, Beyoglu. ISTANBUL. 

UGANDA: Uganda Bwkshop, P.O. Box 7145, K.4MPALA. 
URSS: Meihdunarodnaja niga, MOSKVA 113095. 
URUGUAY EdilyrUruguaya, S.A., Maldonado 1072, MONTEVIDEO. 
VENEZUELA: Librería del Este, Av. Francisco dc Miranda 52, Edif. 

Galipán, apartado 60337, CARACAS, DILAE C.A. - Alfadil Edi- 
ciones S.A., Avenida Los Mangos. Las Delicias. Apartado 50.304, 
Sabana Grande, CARACAS. 

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

ZAIRE: Librairie du CIDEP, B.P. 2307, KINSHASA: Commission na- 
tionale zaüoisc pour l'Unesco, Commissariat d'Etar chargé de 
I'iducarion nationale, B.P. 32, KINSHASA. 

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

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